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RESUMO

Eduardo Gramani Hipdlide

O teatro anarquista como pratica social do movimento libertario (Sao
Paulo e Rio de Janeiro —de 1901 a 1922)

Esta pesquisa tem como principal objetivo analisar o teatro anarquista como pratica
social do movimento libertario nas cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo.
Utilizamos como recorte cronoldgico os anos entre 1901 e 1922, quando 0s segmentos
anarquistas e sindicalistas revolucionarios da classe trabalhadora influenciaram
diretamente 0 movimento operario. Além de tentar “reconstituir” as trajetorias dos
diferentes grupos amadores que atuaram nas festas operarias, buscamos conhecer
melhor alguns dos sujeitos sociais envolvidos nas atividades daquela dramaturgia.
Convencidos de que aquele teatro estabelecia inimeras interlocugdes com o0s segmentos
libertarios da classe trabalhadora, pretendemos analisar as atividades dos grupos
amadores em suas relacbes com outras praticas sociais que também constituiam o
movimento operario de cunho anarquista e/ou sindicalista revolucionario. Portanto, a
abordagem que fizemos das pecas encenadas nas festas operarias buscou sempre ir alem
de um enfoque meramente estrutural. Nosso objetivo foi encarar o sentido politico
daquelas obras e as possiveis ressonancias de seus contetidos especificos nas paginas da
imprensa operaria. Além dos textos teatrais, tivemos de investigar os indicios
fragmentarios que aquela imprensa traz sobre as préticas teatrais e sobre as ideias-
imagens veiculadas pelas obras que compdem o corpus de nossa pesquisa. Buscamos o
tempo todo analisar o teatro anarquista como parte constituinte do complexo
movimento libertario no inicio do século XX. Nessa perspectiva, as atividades em torno
daquele teatro adquiriram um carater ativo e dindmico. Sendo assim, tanto as pecas
quanto as encenacdes foram aqui abordadas como intervencdes diretas no seio do
movimento organizado da classe trabalhadora.

Palavras-chave: Teatro Anarquista. Festas Operarias. Movimento Libertario. Praticas
Sociais. Classe Trabalhadora.



ABSTRACT

Eduardo Gramani Hipdlide

The Anarchist Theater as Social Practice of the Libertarian Movement
(S&o Paulo and Rio de Janeiro — from 1901 to 1922)

This master dissertation is about the Anarchist Theater in Rio de Janeiro and S&o Paulo,
between 1901 and 1922. The main objective to conduct this study is to analyze theater
as a social practice of the libertarian movement occurred in those important Brazilian
cities. The clip shown here chronologically covers the period when libertarian segments
of the working class directly influenced the labor movement. In an attempt “to
reconstruct” the trajectories of different amateur groups who played in worker’s parties,
we seek in this research to find out about some of the subjects involved in those
dramatic activities. Sure that the anarchist theater established dialogues with numerous
libertarian segments in the working class, we analyze the relationships between the
activities of amateur theater groups with other social practices of the anarchist labor
movement trend, or socialist revolutionary, who also constituted the movement in that
period. The focus of the approach to the plays that were staged in the worker’s parties
was not confined to mere structural analysis of that. Our focus was to face the political
meaning of such plays and the possible resonance of the specific content of these texts
on the pages of the Press Working. In addition to the theater texts, we also investigate
the fragmentary evidences of what the Press working brought about the theater practices
and about the ideas-images conveyed by the works that comprise the corpus of this
research. Our continuous effort was not to lose sight of the focus in this research that is
the analysis of Anarchist Theater as constituent part of the complex labor movement in
the early 20" Century. From this perspective, the activities around that theater acquired
a dynamic and active character. Thus, both, scenarios and plays were discussed here as
direct interventions within the organized movement of the working class.

Key-words: Anarchist Theater. Worker’s Parties. Libertarian Movement. Social
Practices. Working Class.
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INTRODUCAO

Uma justificativa e alguns problemas

A historiografia existente sobre 0 movimento operario anarquista no inicio do
século XX ¢é farta e desenvolveu-se, sobretudo, a partir da década de 1970. Foi nesse
momento (em alguns casos, um pouco antes) que os historiadores resolveram analisar
com mais atencdo os problemas enfrentados pela classe trabalhadora, sobretudo a dos
grandes centros urbanos de nosso pais. Surgiram entdo alguns importantes estudos
tentando entender as complexas relacdes sociais envolvendo os trabalhadores®.

Foi em contato com tal historiografia que descobri, em informacdes furtivas (as
vezes até “casuais”), a realiza¢do, no seio do movimento operério em diferentes cidades,
de festas organizadas pelos sindicatos, ligas de resisténcia, centros de cultura e jornais
da imprensa operaria. Ao perceber que, no interior de tais festas, grupos amadores de
teatro encenavam pecas de contetido social — mas também (e por que ndo?) popular? -,
senti a necessidade de entender melhor como se dava o didlogo de tais obras com
aquelas pessoas que participavam, de uma forma ou de outra, do esforco maior de
mobilizacdo que a situacédo social e econdmica da época ensejava.

Em meio a busca de estudos especificos sobre o assunto, notei um insistente
desinteresse dos historiadores em relacdo as festas operarias e, particularmente, ao
teatro que as constituia. Parece que se verifica, ainda hoje, certo desprezo em relacdo a
tal aspecto da sociabilidade operaria no inicio do século XX. Diante do atual
distanciamento da arte teatral em relacdo as camadas populares, tal siléncio chega a
aturdir. N&o obstante a escassez de informacdes, resolvi analisar um pouco das praticas

sociais que o teatro anarquista ensejava. Para compreender melhor aquelas praticas,

! Para uma abordagem sucinta sobre a producio académica a respeito do movimento operério, ver Paoli,
Maria Célia; Sader, Eder e Silva Telles, Vera da. Pensando a classe operaria: os trabalhadores sujeitos
ao imaginario académico. In: Revista Brasileira de Historia, vol. 3 (no. 6).

2 Sobre a nogdo de “popular” que ora utilizo, ver capitulo intitulado Notas Sobre a Desconstrugdo do “Popular” em
Hall, Stuart. Da Diaspora — ldentidades e Mediacdes Culturais. Belo Horizonte, Editora UFMG, 2009. Nesse artigo,
0 autor analisa o contexto — entre fins do século XIX e inicio do XX - em que a indUstria cultural exerceria uma
influéncia crescente sobre a cultura popular como um todo. Para ele, um dos principais efeitos desse fendmeno foi “a
reconstitui¢do das relagdes politicas e culturais entre as classes dominantes e dominadas” (p. 234). Com essa
mudanca engendrada pela nova industria cultural, torna-se dificil (sendo mesmo impossivel) analisar a cultura da
classe trabalhadora como algo “auténtico”, isolado, “puro”. Por isso, para Stuart Hall, encarar a cultura das classes
populares exclusivamente a partir de seu interior, sem levar em consideragdo as relagdes complexas que ela
estabelece com as “instituicdes da produgdo cultural dominante, ndo é viver no século vinte” (pp. 236/237). E com
essa defini¢do de “cultura popular” que trabalharei em minha pesquisa.
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percebi que seria necessario abordar os contetidos de algumas das pegas encenadas nas
préprias festas operérias. Estava ja convencido de que o teor (ideoldgico e cénico) de
cada peca indicaria a construcdo de alguns sentidos sociais especificos; sentidos que,
diga-se de passagem, eram partes constituintes do universo cultural em que se inseria o
teatro que desejava estudar. Enfim, cada vez mais em contato com o tema, percebi que,
ao menos em parte, as praticas sociais em torno do teatro anarquista - assim como as
pecas que constituiam aquele teatro - ajudar-me-iam a entender melhor a complexa
construcdo de significados sociais e ideologicos avocados por uma parcela bem atuante
do movimento operério de entdo.

Como primeiro passo, entrei em contato com algumas das pecas encenadas nos
palcos das festas operarias dos primeiros anos do século passado. Tais obras foram
reunidas, no final dos anos 70, por Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima,
pesquisadoras do extinto Idart (Departamento de Informacdo e Documentacao
Artistica). Hoje, tais pecas encontram-se disponiveis para pesquisa no Arquivo
Multimeios do Centro Cultural de Sdo Paulo. O acervo reunido pelas duas
pesquisadoras totaliza 39 titulos, muitos dos quais em italiano. Das obras em lingua
portuguesa (pouco mais da metade), algumas surgiram em um periodo ndo abarcado
nesta pesquisa. Para as demais (aproximadamente 20), voltaram-se a partir de entdo as
minhas atencdes.

A leitura de algumas dessas pecas suscitou-me indagacfes sobre as atividades
teatrais da classe trabalhadora. Como se organizavam 0s grupos teatrais que encenavam
essas obras? Quais as dificuldades por eles enfrentadas? Tais encenacGes eram
assistidas por muita gente? Como atuavam aqueles atores operarios? Além disso, senti a
necessidade de entender melhor as relacdes que aquelas obras estabeleciam com o
universo social no qual elas eram encenadas — as festas operarias e, por extensdo, o
proprio ambiente militante da época. Os problemas enfrentados pela classe trabalhadora
e seu movimento organizado manifestavam-se de alguma forma naquelas pecas de forte
cunho ideoldgico? De que forma? Foi em busca de respostas para tais questdes que eu
resolvi procurar, para além dos textos teatrais, noticias sobre as encenacdes daquelas
pecas. Desejava também entender melhor como se organizavam aquelas festas no
interior das quais as ditas pecas eram representadas.

Foi entdo que me debrucei sobre os apontamentos realizados por Maria Thereza

Vargas e Mariangela Alves de Lima em 1977. Teatro Operario na Cidade de Séo



14

Paulo, obra pioneira das duas autoras, foi um estudo financiado pelo Idart no final dos
anos 70 do seculo passado. Nele, além de comentarios gerais sobre as pegas com que
trabalharia, hd também transcricbes de anuncios de festas e de artigos sobre o teatro
amador publicados na imprensa operaria de S&o Paulo no inicio do século XX. E uma
importante fonte de informacdes que traz ainda algumas abordagens a respeito dos
contelidos e dos padrdes estéticos das pecgas do teatro anarquista.

Por meio dessa obra, pude notar que a imprensa operaria traria subsidios
importantes para a minha pesquisa. Percebi que, para responder as minhas indagacoes,
precisaria pér frente a frente os conteldos das pecas e as informacgdes que aquela
imprensa apresenta. Na época em que elaborava meu projeto de Mestrado, fui algumas
vezes ao Arquivo Edgard Leuenroth, na Unicamp, onde se encontra 0 maior acervo de
imprensa operaria do estado de S&o Paulo. Realizei entdo uma rapida investigacdo sobre

alguns periddicos paulistanos daquela imprensa.

Os recortes de tempo e espaco

Apos essa andlise superficial - e ainda bastante influenciado pela obra de Maria
Thereza e Mariangela Alves -, escolhi como recorte espacial de meu projeto a cidade de
Séo Paulo. Acreditava entdo que os artigos da imprensa paulistana trariam elementos
suficientes para levar adiante minha pesquisa. Ledo engano. Ja no primeiro semestre de
meu Mestrado, tive a oportunidade de ir ao Arquivo Edgard Leuenroth outras vezes e
percebi que, na verdade, a imprensa operaria de Sdo Paulo trazia poucas informacgdes
sobre as festas e o teatro. Aqui, nos periddicos de nossa Paulicéia, ndo obstante a
enorme quantidade de anuncios de festas a serem realizadas, eram raros os artigos e
noticias sobre teatro e festividades. Dificilmente algum articulista dos periodicos
paulistanos tecia comentarios mais completos sobre a encenacdo de alguma peca ou
sobre a reacao do publico que a ela assistia. Muito pouco eu encontrei na imprensa de
Séo Paulo sobre as dificuldades de organizacdo dos grupos teatrais. As informacdes
sobre as festas em geral também ndo eram muito eloqlientes.

No entanto, nem tudo estava perdido. Em meio aos rolos de microfilmes e no
interior das pastas de periddicos do AEL, encontrei alguns exemplares de jornais
publicados na mesma época no Rio de Janeiro. Pude notar que, comparados com os de
Sdo Paulo, os 6rgdos da imprensa anarquista carioca eram bem menos avaros em

informacgGes sobre festas e teatro.
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Sendo assim, diante da relativa escassez de fontes em S&o Paulo, resolvi propor
a minha orientadora que ampliassemos o recorte territorial de nossa pesquisa, abarcando
também, além de S&o Paulo, a cidade do Rio de Janeiro. Chegamos a conclusao de que
ndo haveria problemas metodoldégicos maiores a ser enfrentados por causa dessa
ampliagdo. Isso porque, em primeiro lugar, o padrdo das festas operarias de Sdo Paulo
era muito parecido com o do Rio de Janeiro. Segundo: a mobilizacdo dos trabalhadores
na entdo Capital de nosso pais era também intensa. Ndo obstante a forte presenca
reformista no movimento operario carioca®, a influéncia das idéias libertarias também
era marcante naquela cidade. Em terceiro lugar, as pecas encenadas em Séo Paulo eram,
no mais das vezes, as mesmas encenadas no Rio. E, por fim, muitos dos sujeitos sociais
que compdem nossas narrativas transitaram entre S&o Paulo e Rio com certa freqliéncia;
alguns deles, inclusive, atuaram no teatro tanto aqui quanto la. Por tudo isso, essa
ampliacdo de nosso recorte territorial ndo trouxe conseqiiéncias prejudiciais a pesquisa;
pelo contrario, apresentou um leque mais amplo de possibilidades e indagacdes.

Se nosso recorte de territorio foi mudado, no entanto, as balizas temporais
mantiveram-se praticamente as mesmas que apareciam em meu projeto. Iniciamos
nossos estudos no ano de 1901 porque foi nele que, pela primeira vez em Sao Paulo,
subiu ao palco a peca Primeiro de Maio, de Pietro Gori. Tal obra, na definicdo de Jayme
Cuberos, era a “Paixdo de Cristo” do anarquista® - ou, como preferem Maria Thereza e
Mariangela Alves, ela foi 0 “carro-chefe” da dramaturgia libertaria. NOSSO recorte
temporal termina em 1922, quando foi a cena pela primeira vez (em Sao Paulo e no
Brasil) a peca Ao Relento, de Afonso Schmidt. Assim como Primeiro de Maio, de
Pietro Gori, Ao Relento estrutura-se como um poema dramatico em um ato s6. O tom

lirico e as caracteristicas emblematicas dos personagens sdo tracos que aproximam as

* A respeito da influéncia “reformista” entre o operariado carioca, ver Pinheiro, Paulo Sérgio. O proletariado
industrial na Primeira Republica. In.: Fausto, Boris (org.). O Brasil Republicano — Sociedade e Instituicdes (1889-
1930); Rio de Janeiro, Editora Bertrand Brasil, 2004; p.163. Para Paulo Sérgio Pinheiro, o carater especifico da classe
operaria carioca talvez se devesse a sua proximidade fisica “com o governo e os centros vitais do aparelho de
Estado”. Ver também Batalha, Claudio. O Movimento Operario na Primeira Republica; Rio de Janeiro, Jorge Zahar
Editor, 2000; pp. 31-32. Tal obra de Batalha questiona inclusive um posicionamento que o préoprio autor adotara em
seus trabalhos anteriores. Se antes ele utilizava abertamente o termo “sindicalismo amarelo”, aqui ele preferiu a
expressao “sindicalismo reformista”. Nessa obra mais recente, o autor justifica a escolha afirmando que “sindicalismo
amarelo” seria uma designagdo “que indicava no caso francé€s um sindicalismo estimulado e financiado pelos patroes
(fenémeno que no Brasil foi extremamente marginal, reduzido ao caso de algumas associagfes beneficentes de
empresas)”. Ver também Fausto, Boris. Trabalho Urbano e Conflito Social. Sdo Paulo, Difel, 1986. Fausto, nessa
obra, prefere a expressdo “trabalhismo carioca”.

* Ver, no Arquivo Multimeios (CCSP), relato de Jayme Cuberos em P318/AC — TR 1067 (entrevista com artistas do
Centro de Cultura Social). “Era uma pega que era necessaria para comemorar. Se comemorava o Primeiro de Maio e
tinha essa peca. Era tradicional. Se levava a peca fatalmente. Era @ mesma coisa que a "Paix&o de Cristo’, na Semana
Santa. A "Paixdo de Cristo” do anarquista era o Primeiro de Maio.”
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duas obras. No entanto, ndo obstante as similaridades, ambas diferenciam-se no
contetdo especifico, assim como na atmosfera que envolve 0s personagens — em Ao
Relento muito mais “carregada” do que em Primeiro de Maio.

Para além das comparacfes no ambito textual das pecas que compdem o corpus
de nossa pesquisa, a periodizacdo 1901-1922 marca também a trajetéria de ascensao e
posterior refluxo do movimento operario anarquista. E sempre bom lembrar que 1922
foi 0 ano em que se iniciou o estado de sitio de Artur Bernardes; foi nele também que
surgiu o Partido Comunista Brasileiro, estabelecendo novas configuracdes ao padréo de
organizacgdo do movimento operario nas duas grandes cidades.

Além disso, segundo Antonio Candido e Aderaldo Castello, o periodo que marca
a passagem do século XIX para 0 XX (mais exatamente, entre 1875 e 1922) teria
presenciado, no Brasil, “um incremento na vida da cultura” °. E foi justamente nesse
contexto de desenvolvimento cultural (que alguns autores chamam, um tanto
vagamente, de “pré-modernismo”) que se situaram as producdes e encenacdes das pecas
com as quais trabalhamos. Ademais, todos sabem que 1922 foi também o ano da famosa
Semana de Arte Moderna, considerada (injustamente ou ndo) um divisor de aguas na
producdo cultural e artistica do Brasil.

Sendo assim, pensamos que nosso recorte cronoldgico delineia um periodo de
intensas transformacdes. Portanto, as encenagbes das pecgas que compdem O corpus
desta pesquisa seguem a trajetoria de “ascensdo” e posterior “refluxo” do movimento
anarquista e/ou sindicalista revolucionario em S&o Paulo e no Rio de Janeiro. Analisar
essas pecas e, junto com elas, a sociabilidade que envolvia a propria festa operaria é,
dessa forma, uma maneira de discutir também os problemas especificos de mobilizacao
que os militantes — no caso, sobretudo anarquistas e sindicalistas revolucionérios® —

enfrentavam para buscar seus objetivos.

5 Castello, Aderaldo e Candido, Antonio. Presenca da Literatura Brasileira — do Romantismo ao Simbolismo; Séo
Paulo, Difel, 1974, p.89.

® para uma breve diferenciagéo entre anarquismo e sindicalismo revolucionario, ver em Toledo, Edilene. Anarquismo
e Sindicalismo Revolucionario — Trabalhadores e Militantes em S&o Paulo na Primeira Republica; S&o Paulo,
Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2004, capitulo intitulado Entre o anarquismo e o sindicalismo (pp. 41- 53). Para a
autora citada, os anarquistas pregavam “uma sociedade organizada por livres associagdes e federagdes de produtores
e consumidores, formadas e modificadas segundo a vontade dos associados, guiados pela ciéncia e pela experiéncia e
livres de toda imposi¢do que ndo derivasse das necessidades naturais” (pp.42,43). Ja o sindicalismo revolucionario
“aceitava e defendia a luta cotidiana por melhorias, mesmo que a linguagem fosse revoluciondria, e era um esforco
para atenuar divergéncias que dividiam os operarios, ou seja, era um fator de unificagdo importante” (p. 53). N&o
obstante as diferenciagdes ideoldgicas visiveis no seio do movimento operdrio de entdo, é importante salientar desde
ja que ndo levaremos muito a sério segmentacdes excessivamente rigidas na analise das trajetorias dos sujeitos com
0s quais trabalharemos em nossa pesquisa. Isso porque, como o prdprio estudo de Edilene Toledo acaba
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Além das pecas mencionadas acima, selecionamos outras quatro para compor o
corpus da pesquisa. Ao todo foram seis as obras escolhidas dentre aquelas que Maria
Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima recolheram no final dos anos 70. Os
critérios de selecdo por nos adotados para a escolha dessas pecas, em detrimento das
outras, referem-se basicamente a dois motivos principais: primeiramente, a recorréncia
de seus titulos nos andncios da imprensa operéaria (ou seja, foram encenadas com certa
frequéncia nas festas de propaganda e nos festivais organizados pelas ligas de
resisténcia, sindicatos e 6rgaos da imprensa operéaria). Em segundo lugar, e para além do
“sucesso” alcancado, selecionamo-nas por causa das questdes importantes que elas nos
permitem levantar sobre as préaticas sociais do movimento operario de entdo. Foram
esses dois critérios que modularam no momento da escolha das pegas que compdem o
nosso Ccorpus — ora um, ora outro predominou na selecdo. Mas os dois,
concomitantemente, tiveram relevancia nesse dificil processo de escolha. ’

No entanto, é importante ressaltar que a centralidade que tais obras apresentam
neste estudo ndo exclui abordagens pontuais de outras pecas tambem encenadas
naquelas festas. Portanto, mesmo que algumas pecas ndo sejam analisadas de forma
mais detida, nem por isso elas estdo descartadas de antemdo. Serdo freqlientes as

mencdes a algumas delas nesta pesquisa.

As festas
Antes de mais nada, precisamos tecer um breve comentario sobre 0s eventos
dentro dos quais as pecas do teatro anarquista eram encenadas. Acreditamos que s6

assim poderemos, depois, entender melhor suas caracteristicas.

reconhecendo, existia no interior do movimento operario da época uma enorme fluidez de idéias e os proprios
militantes transitavam de uma ideologia a outra “sem que isso fosse experimentado como falta de coeréncia” (p.120).
Em muitos momentos de nossa pesquisa ndo levaremos em consideracgao essas diferenciagdes mais rigidas, chamando
quase sempre os militantes com os quais lidaremos de “anarquistas”.

" Brevemente citamos agora as pegas que compdem o corpus da pesquisa. Como dito acima, nosso recorte
cronoldgico inicia-se com a data em que, pela primeira vez em S8o Paulo, foi & cena a pega Primeiro de Maio, de
Pietro Gori. Quase tdo encenada quanto ela era a pe¢a O Pecado de Simonia, de Neno Vasco, representada pela
primeira vez, em S&o Paulo, no dia 14 de julho de 1907. Outra comédia de Neno Vasco recorrente nas festas de
propaganda era Greve de Inquilinos. Electra, de Pérez Galdos, outra peca anticlerical, entrou em nossa pesquisa
porque estamos convencidos de que O Pecado de Simonia faz aluséo a ela. Ainda na analise que fizemos da pega
anticlerical de Neno Vasco, achamos necessario fazer alguns comentérios pontuais sobre a peca A Bandeira
Proletaria, de Marino Spagnolo, que estreou nos palcos das festas operérias no segundo semestre de 1922. Por fim,
fechando nosso recorte cronoldgico, a escolha que fizemos recaiu sobre a “fantasia em verso” Ao Relento, de Afonso
Schmidt.
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Segundo Francisco Foot Hardman, as festas de propaganda mesclavam o
“prazer do entretenimento” com as “tarefas de convencer o publico da necessidade da
emancipagdo social”®. Organizadas pelas ligas de resisténcia, pelos 6rgaos da imprensa
operéria e pelos proprios grupos de teatro, tais festas, realizadas quase sempre aos
sébados a noite, dividiam-se basicamente em trés partes: no inicio, uma conferéncia de
teor ideoldgico libertario, geralmente ministrada por alguém do chamado “nucleo
dirigente” do movimento anarcossindicalista. Na seqiiéncia, vinha quase sempre uma
(ou mais) peca teatral, também de contetdo “social”. Por fim, no ponto culminante do
evento, o quase inevitavel “baile familiar”, fulminado eventualmente em alguns 6rgaos
da imprensa operaria. Evidentemente, tal divisdo esquematica da festa de propaganda
nem de longe deve ser encarada como rigida. Muitos desses eventos apresentavam
variacdes em relagcdo a tal modelo. Em meio a festa, eventualmente realizava-se uma
guermesse em que, vez ou outra, ocorria uma apresentacdo musical, sorteava-se uma
rifa, realizava-se um leildo, poemas eram declamados (as vezes por criangas), cancdes
entoadas etc. A seqliéncia acima estabelecida também era variavel, podendo, por
exemplo, uma determinada programacdo apresentar as representacfes teatrais na
primeira parte, entremeadas pelas conferéncias ditas “doutrinarias”. Ou ent3o, na
abertura, uma programacdo musical em que hinos revolucionarios (sobretudo A
Internacional) eram entoados.

Notamos, em jornais da imprensa operaria das duas primeiras décadas do século
XX, algumas criticas ao carater ludico das festas - sobretudo ao baile. N&o obstante os
julgamentos desabonadores (alguns até severos) que certos setores daquela imprensa
faziam ao carater ludico de tais festas, percebemos que ele, na verdade, era bastante
valorizado — tanto pelo pablico quanto pelos organizadores daqueles eventos. Uma
evidéncia de tal valorizacdo aparece no periodo de ascenso do movimento operario em
Séo Paulo e no Rio de Janeiro — os anos entre 1917 e 1920. Foi justamente nesse
periodo de intensa mobilizacdo que 0s novos festivais conquistaram as ruas e parques da
cidade. Naquele momento, ganhavam destaque maior as diversdes “populares”. Além
das representacdes teatrais, 0s programas dos festivais contavam também com jogos de

tdbmbola, cinematdgrafo, cangdes tipicas, natacdo, regatas e os badalados torneios de

& \er Foot Hardman, Francisco. Nem patria, nem patrdo. Sao Paulo, Editora Unesp, 2002, p. 25.
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foot-ball — esporte que, assim como o baile, sofreu criticas violentas por parte de alguns
militantes da imprensa operaria’.

Poderiamos dizer que os novos festivais foram o “triunfo do lidico” nas festas
operarias? Para Francisco Foot Hardman, sim. Segundo ele, enquanto a festa de
propaganda, de carater “doutrinario”, ligava-se a uma determinagdo dos “niicleos
diretivos”, o festival, sob a forma de espetaculo, seria muito mais “uma determinagdo da
classe”’?. Tal enfoque sedutor, no entanto, merece uma analise mais atenta. Sem deixar
de considerar as evidentes distingdes entre “movimento” e “classe”, ou entre “nucleos
dirigentes” e “bases”, o desafio a ser enfrentado em nossa pesquisa sera o de evitar
segmentacdes muito rigidas entre esses dois pdlos no contexto analisado — ou seja, 0 do
teatro anarquista e o das festas operarias em geral. Separar de forma esquematica os
grupos que influiam no processo de configuracdo das festas levar-nos-ia a reduzir os
sujeitos que dele participavam a modelos previamente estabelecidos de comportamento

(13 L4

- “nacleos dirigentes” querendo uma coisa, “publico” querendo outra. Depreende-se da
analise atenta das fontes que até militantes que condenavam as atividades mais ludicas
estavam sim atentos a elas. Podemos afirmar, sem risco de exagero, que mesmo esses
militantes ndo sO utilizavam essas atividades para seus propdésitos, como tambem (em
alguma medida) as valorizavam.

Quanto aos padrdes da festa, o proprio Foot Hardman atenta para o problema de
esquematizarmos demais suas diferenciacbes. Segundo o autor citado, essas
diferenciacdes talvez ndo fossem muito claras na época. Muitos jornais da imprensa
operaria divulgaram, como festivais, eventos realizados em sal6es fechados e com
programacdes tipicas das festas de propaganda. No geral, os festivais de Sdo Paulo
divulgados por A Plebe a partir de 1917 eram realizados, em grande parte, em salGes
como o Celso Garcia (situado entdo na rua do Carmo, n° 39) e o0 pertencente a
Sociedade de Beneficéncia Guglielmo Oberdan (ha entdo rua Brigadeiro Machado, n °.
5), ambos intensamente utilizados no periodo anterior (das festas de propaganda). No
caso do Rio de Janeiro, tais festivais eram freqiientemente realizados ainda no saldo do
Centro Galego, situado na Rua Visconde do Rio Branco, n° 55 e bastante utilizado ja
para as festas de propaganda do periodo anterior a 1917. Ou entdo, 0S grupos cariocas

de teatro amador utilizavam o palco da sede da Resisténcia dos Cocheiros, situado na

° Ver, a respeito, severo comentario de Sejo Costa em A Plebe do dia 30 de outubro de 1917.
10 \/er Foot Hardman, Francisco, op. cit. p. 54.



20

Rua Camerino. Portanto, € preciso problematizar a suposta ruptura que os festivais
promoveram no padrdo da festa operaria — assim como as segmentacdes
demasiadamente rigidas entre “nucleos dirigentes” e “bases” (ou, em nosso caso, entre

“organizadores” das festas e “publico”).

O teatro

Segundo Antonio Arnoni Prado, as obras encenadas pelos grupos amadores
operéarios eram, de uma forma geral, caracterizadas pela “brevidade do episodio”, pela
“simplificagdo da trama” e pela “clareza da mensagem”. 1SS0 porque seu objetivo
principal era apresentar um contetido pedagdgico e exemplar''. Para Maria Thereza
Vargas e Mariangela Alves de Lima, esse teatro preocupava-se, sobretudo, com a
“clareza na transmissdo de uma idéia”. Para tanto, reproduzia uma “visdo binaria que
ndo exige uma caracterizagio complexa”, nem do contexto nem dos personagens’.
Muitas vezes, as pecas com as quais trabalhamos apresentavam personagens alegoricos,
emblematicos, destituidos de caracteristicas individuais marcantes. Nem sempre se
preocupavam com problemas especificos — particulares — e sim com a situacdo de
exploracdo em que viviam os trabalhadores — fossem eles operarios, arteséos, soldados
ou camponeses. O importante em tais pecas era a transmissao de uma idéia geral de
libertacdo; ideia que os militantes libertarios desejavam divulgar aos trabalhadores.

Ao analisar de perto algumas das pecas desse teatro, perceberemos que as
caracterizacdes que acabamos de ver devem, em alguns momentos, ser relativizadas —
quando ndo mesmo questionadas profundamente. E claro que as definicdes criadas pelos
autores acima mencionados contribuem bastante para que possamos entender melhor
essas pecas. No entanto, tais definicdes ndo devem engessar nossas analises. De
maneira alguma as utilizaremos como dogmas esquematicos, visando, por meio deles, a
busca de solucdes faceis para a abordagem dessas obras. Estas, como veremos ao longo
da pesquisa, sdo as vezes mais complexas do que os tedricos propugnam.

Muito ja se disse a respeito do carater simplorio, até mesmo maniqueista, desse
tipo de obra com que trabalhamos. Foram muitas as criticas - dentro e fora dos circulos
militantes - que surgiram contra esse tipo de producdo “panfletaria”. Os criticos

questionam inclusive a propria eficidcia do projeto de “conscientizacdo” que tais

1 \/er Prado, Antonio Arnoni. Trincheira, Palco e Letras; Sdo Paulo, Cosacnayf, 2004; pp.161, 162.
12 \er Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria. Teatro Operario na Cidade de S&o Paulo. Laboratério
do Idart, 1980, p. 25.
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producdes carregam*®. Segundo eles, obras como as que analisamos redundam em um
duplo fracasso: doutrindrio, por ndo convencerem quase ninguém, e estético, por
simplificarem demais a trama e destituirem 0s personagens de caracteristicas
complexas.

Por certo, temos de compreender melhor o que esses criticos entendem por
“fracasso” ou “sucesso”. Na tentativa de deslocar os fundamentos analiticos desses
detratores, gostariamos apenas de citar um curioso artigo de Walter Benjamin intitulado
O autor como produtor’®. Nesse artigo, Benjamin enfatiza a necessidade de
analisarmos com mais atencdo as relagdes entre “escritor” e “produtor”. Para ele, o
trabalho do “autor consciente [...] ndo visa nunca a fabricacdo exclusiva de produtos,
mas sempre, a0 mesmo tempo, a dos meios de produgdo.” Ou seja, para o autor citado, a
obra do escritor comprometido com a luta de classes deve possuir uma “funcao
organizadora”. Esta, para Benjamin, independe da propaganda, mas, por outro lado,
exige, por parte do escritor, ‘“um comportamento prescritivo, pedagdgico”.
Textualmente, citando o autor, “um escritor que ndo ensina outros escritores nao ensina
ninguém”. O “sucesso” desse tipo de producao “engajada” se verificaria, portanto, nao
por meio da quantidade de pessoas que a consomem (ou se deixam influenciar por sua
mensagem) e sim pela capacidade de conduzir “consumidores a esfera de producao, ou
seja, quanto maior for sua capacidade de transformar em colaboradores os leitores ou

*15 maior seria o “sucesso” da (s) obra (s). Ora, diante da imensa

espectadores
quantidade de grupos amadores que identificamos por meio dos anuncios da imprensa
operéria’®, parece-nos indiscutivel que, do ponto de vista benjaminiano, as obras do

teatro anarquista obtiveram um estrondoso “sucesso”.

13 Para uma breve analise dessas criticas, ver, por exemplo, o conceito de “obras de tese” em Serge, Victor. Literatura
e Revolugdo. S&o Paulo, 1989. Editora Ensaio; pp. 33-36. Esse autor questiona, dentre outras coisas, a suposta
“qualidade inferior” dessas “obras de tese” — assim como a “confusdo”, inerente a elas, entre agitacdo (propaganda) e
literatura. Sobre o papel das obras de arte na luta social e a possivel fungdo das institui¢des sociais na producéo
artistica, ver Lukacs, Georg. Marxismo e Teoria da Literatura. Rio de Janeiro, 1968, Civilizacdo Brasileira, p. 273.

14 Benjamin, Walter. Obras Escolhidas — Magia e Técnica, Arte e Politica.Editora Brasiliense, Sdo Paulo, 1996.

5 Ibid.; p.132.

8 Uma lista pequena com os nomes de grupos teatrais que atuaram no curto periodo que estudamos é por si s6
elogliente. Mostra-nos que esse trabalho coletivo de escritores-produtores teve sim repercussdes enormes no seio da
classe trabalhadora. Citaremos apenas alguns dos que mais se destacaram: Nucleo Filodrammatico Libertario /
Grupo Filodrammatico “L’Attore Infantile” / Grupo Filodramatico Social / L Attore Giovanile / Amantes del
Progresso / Grupo Teatral Trabalhadores Livres / Grupo Dramético Anticlerical / Grupo Dramatico Cultura Social /
Circolo Maria Falcdo / Grupo Dramatico Teatro Social (houve trés diferentes grupos com este nome)/ Pensamento e
Acéo / Grupo Dramético Maximo Gorki / La Propaganda / Grupo Filodramético anexo ao Centro de Estudos Sociais /
Giovanni Bovio (fildsofo e politico republicano do Risorgimento italiano)/ Societa Filodrammatica Studio e Diletto /
Grupo Dramatico 13 de Outubro / Centro Filodramatico de S&o Paulo / Grupo Dramético Libertario Mario Rapizardi
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As matrizes culturais

Voltemos as criticas dos detratores que mencionamos acima. Elas, no mais das
vezes, enveredam para uma discussdo acerca da estrutura textual e dos aspectos formais
da produgdo dita “engajada”. No interior dessa discussd0 estda muitas vezes a
preocupagdo em saber se obras como as que estudamos seriam ou ndo “verdadeiras”
obras de arte. Levar adiante tal problema requer uma analise de teoria estética que, em
razéo de nossos objetivos no campo da histdria social, ndo pretendemos desenvolver®’.
Pensamos que, para além das consideracGes exclusivamente estéticas, cabe aqui
indagarmos a respeito das matrizes culturais que originaram esse tipo de dramaturgia (o
teatro anarquista). S&o tais matrizes que, em alguma medida, configurardo o padréo de
producéo das obras que analisaremos.

Foi em busca de tais matrizes que pudemos notar, no ambito das taticas de
divulgacdo da ideologia anarquista, uma rica apropriagdo, por parte de no0ssos
militantes, de inumeras praticas culturais de origem popular. Segundo Jesus Martin-
Barbero, os anarquistas foram capazes de estabelecer relacbes importantes com a cultura
popular, instrumentalizando-a no processo de lutas cotidianas e, assim, valorizando-a —
mesmo que as vezes de forma ndo tdo explicita. O autor ressalta que, nesse processo de
instrumentalizacdo, sao incorporados elementos da cultura popular como “as coplas e
os romances de folhetim, os evangelhos, a caricatura ou a leitura coletiva dos

18 _ enfim, tudo aquilo que, numa visdo segmentada da cultura, seria o

periodicos
oposto do “erudito”. Nesse processo de instrumentalizacdo da cultura popular, surge
entdo uma ‘“nova imagem” no ambito dessa relagdo entre o povo e a cultura. Para
Martin-Barbero, “um primeiro trago-chave dessa imagem é a lGcida percepcdo da
cultura como espacgo ndo s6 de manipulacdo mas também de conflito, e a possibilidade

entdo de transformar em meios de liberacdo as diferentes expressdes ou préaticas

(poeta italiano do Risorgimento) / Academia Dramatica Brasileira / Centro de Cultura Social Dramética Jovenes
Incansables / Grupo Filodramatico Cultura Moderna / Grupo Dramatico Francisco Ferrer / Grupo Dramético Emilio
Zola / Grémio Dramatico Luzitano / Grupo Filodramético Libertas / Grupo Dramético Joaquim Dicenta (dramaturgo
espanhol) / Grupo Dramético Os Modestos / Grupo Dramético Pierrot / Grupo Dramatico Amor e Mocidade / G. D.
Amadores d”Arte / Grupo Filodramatico Solidariedade. Atencédo: além dos excluidos desta lista incompleta, havia
inimeros outros grupos andnimos que atuavam vinculados aos 6rgaos da imprensa operaria ou aos sindicatos e ligas
de resisténcia. Por ndo possuirem nomes proprios, também ficaram excluidos desta modesta lista.

7 N&o queremos com isso descartar a importante anélise das concepcdes estéticas dos anarquistas do periodo que
estudamos, objeto de andlise de nosso segundo capitulo. No entanto, na tentativa de compreender tais concepcdes,
utilizaremos as ferramentas conceituais proprias da histéria social, ndo as da teoria estética.

'8 Martin-Barbero, Jes(is. Dos meios as mediacdes — comunicacdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ, 2009, p.44.
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19 Segundo Martin-Barbero, essa nova concepcao seria responsavel por uma

culturais
politica cultural voltada para a promocdo de instituicdes de educacdo operéria. No
interior desse projeto maior de educacdo poderiamos incluir, sem risco de exagero, as
festas operérias — assim como, € claro, o teatro que as constituia.

Ainda em contato com a obra ja citada de Martin-Barbero, pudemos identificar
duas matrizes culturais a que o teatro anarquista possivelmente se remete: 0 melodrama
e o folhetim. O primeiro, segundo Martin-Barbero, apresenta uma estrutura que sacrifica
a complexidade da trama em favor da intensidade. Assim como as pegas do teatro
anarquista, o melodrama apresenta personagens com caracteristicas emblematicas — “o
Traidor, o Justiceiro, a Vitima e o Bobo”. Ainda como nas pecas daquele teatro, o
melodrama — segundo o autor citado - pde em funcionamento “duas operagdes”
sistematicas e recorrentes: a ‘“‘esquematizagdo” e a ‘“‘polarizacdo”. A primeira ¢
“entendida pela maioria dos analistas em termos de auséncia de psicologia”’zo. Ou seja,
os personagens do melodrama também sdo destituidos de complexidade subjetiva. A
segunda operacdo — intimamente relacionada com a primeira — refere-se a “polarizagdo
maniqueista”. De acordo com ela, os personagens apresentariam um plano de agao
previsivel — seriam ou bons ou maus, ou puros ou irremediavelmente corrompidos.

Ainda na esteira de Martin-Barbero, devemos considerar como segunda matriz
do teatro anarquista os mais do que populares romances de folhetim. Sucessos
estrondosos a partir de meados do século XIX, os folhetins impulsionaram os meios de
comunicagdo de massa ¢ estabeleceram “um novo modo de comunicacdo entre as
classes™?!. Aqui também, nos enredos folhetinescos, verificamos uma separagdo rigida,
numa “perspectiva vertical”, entre her6is e vildes, suprimindo qualquer possibilidade de
ambiglidades que sejam a expressdo de uma maior complexidade psicologica. Assim
como no melodrama (e, por extensdo, nas pecas do teatro anarquista), vemos no
folhetim uma certa pressdo no sentido de fazer com que o receptor (no caso, o leitor)
tome uma posicdo diante dos personagens e da trama desenvolvida. Como veremos em
nossa pesquisa, as pecas com que lidamos também apelam para o posicionamento dos
espectadores. Por tudo isso, pensamos que ndo seria incorreto relaciona-las com os
padrdes culturais do melodrama e do folhetim. Tais associacdes (ou, se preferir,

imbricac6es) serdo em alguma medida mencionadas no decorrer da pesquisa.

¥ Ibid., p.44.
2 |bid., p.168.
2 |bid., p.176.
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A linguagem como parte constituinte das praticas sociais

Quando nos debrugamos sobre a analise de uma representacdo artistica qualquer
(seja ela literaria ou ndo), devemos forcosamente utilizar o conceito de linguagem. E
para que ndo haja confusdo a esse respeito, é necessario, desde j4, elucidar o uso que
faremos de tal conceito. Para evitar reducionismos e abstracfes em excesso,
entenderemos a linguagem como parte constituinte e, em alguma medida, definidora das
praticas sociais materiais?’. Por isso mesmo, uma abordagem meramente estrutural das
pecas do teatro anarquista estd de antemao descartada. Dissociar a realidade cotidiana
da construcdo de significados e valores em nada contribuiria para esclarecer as praticas
sociais do movimento operario anarquista — dentre elas, a festa de propaganda e, em
seu interior, o0 proprio teatro.

Por outro lado, conceber a linguagem como mero “reflexo” da pratica social —
acreditando ser ela um simples “veiculo” por meio do qual a realidade se manifesta —
seria perder de vista todas as relacdes complexas que a elaboracdo multifaria de
significados sociais envolve.

Se acreditarmos que as obras daquele teatro dialogavam com a dinamica
organizacdo do movimento operario, deveremos — para compreender melhor esse
didlogo — conceber a linguagem de tais obras como parte constitutiva das praticas
sociais com as quais elas se relacionavam intrinsecamente. Nessa perspectiva, 0
conceito de linguagem deixa de ser estatico e torna-se ativo, dindmico e, em seu
interior, expressa contradicdes, ambiguidades e polissemia; permite assim vislumbrar o
processo de elaboracdo de significados e valores que ocorre no seio de um determinado
grupo — no caso, o dos militantes (anarquistas e/ou sindicalistas revolucionarios,
preferencialmente).

Sendo assim, os conteldos expressos pelas pecas do teatro anarquista serdo
abordados, na medida do possivel, em relacdo aos registros de outras atividades que
também constituiam aquelas praticas sociais especificas — as festas de propaganda e,
em ultima analise, a organizacao do préprio movimento libertario. S6 assim poderemos
redimensionar o uso da linguagem teatral que aqueles militantes fizeram para exprimir

seus anseios e inquietacdes. E, portanto, no interior desse processo social complexo — e

22 \/er, sobre o conceito de linguagem a ser utilizado na pesquisa, Williams, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de
Janeiro, Zahar Editores, 1979, parte |, cap. 2. Ainda sobre tal conceito ver, na mesma obra, defini¢do que o autor
passa nas paginas 165 e 166.
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em relacdo a ele — que pretendemos analisar as pecas relacionadas no corpus de nossa

pesquisa.

Experiéncia e classe

Para melhor compreender esse intricado processo de constituicdo social,
langamos méao dos conceitos de experiéncia e, subsidiariamente, de classe — ambos
muito bem trabalhos por E. P. Thompson. No que se refere ao primeiro (conceito de
experiéncia), foi com ele que o autor britanico pretendeu analisar as complexas
correspondéncias verificadas na interagdo dos sujeitos com “suas situacdes e relagdes
produtivas determinadas”®. Evitando abstracbes generalizantes e reducionismos em
excesso, Thompson tratou a experiéncia humana como um conjunto multifario e
contraditério de insercdes dos sujeitos no interior das relagdes produtivas. Para ele, tais
insercbes ndao ocorrem de forma mecéanica e direta. Passam, pelo contrario, pela
“consciéncia” e pela “cultura” desses mesmos sujeitos. Estes, por sua vez, ao atribuirem
significado a tais relacdes, agem sobre a situacdo em que se encontram nem sempre (ou
quase nunca) de forma previsivel ou univoca; mas, nem por isso, suas acdes seriam
“inconscientes” ou “instintivas”.

E por meio desse conceito que podemos minimamente encarar, por exemplo, a
grande profusdo de ideias divulgadas entre os diferentes segmentos do movimento
operario da epoca (ou seja, o carater difuso das ideologias professadas por aqueles
militantes). Com esse conceito de experiéncia, podemos também abordar com mais
acuidade as diferentes praticas sociais levadas adiante pelo movimento operario da
época e 0s complexos mecanismos de construcdo de significados engendrados por
aquele mesmo movimento.

Ora, se nas pecas do teatro anarquista vislumbramos um amplo leque de valores
e concepgdes, se tais valores e concepcdes estabeleceram certos padrdes identitarios e
contribuiram para a construcdo de uma imagem propria para alguns setores da classe
trabalhadora, é o conceito de experiéncia em Thompson que nos ajudard a entender
melhor como se deu o complexo processo de construcdo daquela auto-imagem; auto-
imagem que 0s segmentos organizados avocavam para si e, em alguns casos, atribuiam

também a classe trabalhadora como um todo. Diante da enorme complexidade das

% para a nogao de experiéncia humana, ver Thompson, E. P. Miséria da Teoria ou Um Planetério de Erros. Rio de
Janeiro, Zahar Editores, 1981; p.182.
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relacdes sociais em torno do movimento libertario em Séo Paulo e no Rio de Janeiro, no
inicio do século XX - assim como no interior das festas que constituiam tal movimento-,
trabalhar com o conceito de experiéncia em Thompson torna-se uma exigéncia.

Outro conceito que ndo poderiamos deixar de lado é o de classe social. N&o
obstante as inUmeras mudancas que ele sofreu nos dltimos vinte ou trinta anos, a
discussdo em torno dele, apesar de extremamente complicada, é fundamental para a
nossa pesquisa. Isso porque, € claro, uma analise da cultura dos trabalhadores — e o
teatro anarquista é parte constituinte dessa cultura - passa pela discussdo do que seria a
prépria classe trabalhadora. Como adotar o conceito de classe em uma pesquisa sem
antes esclarecer o que entendemos por ele?

Para além da nocdo thompsoniana de classe como “fendmeno histérico”, nao
como “estrutura”, como “uma relagdo, e ndo uma coisa” — NOGA0 que NOS remete a uma

.~ . . 24
visao de “processo ativo” no sentido de “fazer-se”

, € ndo ontoldgico no sentido de “ser
em si” - , recorreremos a uma abordagem mais recente que, tributaria da anterior
(thompsoniana), situa a discussdo de classe no contexto atual de “crise” da historia do
trabalho; contexto em que a propria nocao de classe é questionada, por vezes de forma
severa. Tentaremos atualizar a discuss@o sobre classe lancando médo de uma abordagem
feita recentemente pelo historiador inglés Mike Savage em um artigo intitulado Classe e
histéria do trabalho®.

Desde o inicio de seu texto, Mike Savage situa sua probleméatica em torno do
conceito de classe no interior de um contexto em que “a historia do trabalho se encontra

"% Para o autor, essa ‘“crise” relaciona-se diretamente com 0s crescentes

em crise
questionamentos a respeito da relevancia (ou ndo) das classes sociais para a analise da
historia do trabalho. Savage vislumbra uma certa fragmentacdo dos estudos sobre os
trabalhadores. Questdes de género, desigualdades étnicas e “novos movimentos sociais”
entram na agenda dos historiadores que lidam com as discussées em torno do trabalho.
O esvaziamento do movimento sindical - assim como a conjuntura embaracosa da

politica social-democrata - contribuiu, segundo o autor, para a atual situagdo de “crise”

dos estudos sobre a historia do trabalho. Além disso, Savage ressalta a discussao, por

2 para tal nogdo de classe, ver Thompson, E. P. A Formacdo da Classe Operéria Inglesa — A Arvore da Liberdade
(vol. I). Rio de Janeiro, Editora Paz e Terra, 1987; pp. 9, 10.

% Sobre a nocdo de classe em Mike Savage, ver Batalha, Claudio H. M.; Silva, Fernando Teixeira da e Fortes,
Alexandre (org.). Culturas de Classe. Campinas, Editora da UNICAMP, 2004; cap. 1.

% |bid., p.26.
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ele vista muitas vezes como estéril, entre os defensores da “guinada cultural” (cultural
turn) e os partidarios da abordagem marxista ou neomarxista. Apesar de enfocar 0s
reducionismos nas analises de alguns defensores da “guinada cultural”, Mike Savage
ressalta também os graves equivocos cometidos por aqueles que insistem em utilizar as
nogdes “costumeiras do conceito de classe” (provenientes de uma visdo mais
“ortodoxa” do marxismo cléassico). Criticando aqueles que se entrincheiram na defesa
do “status quo intelectual”, o autor faz um apelo aos historiadores do trabalho para que
repensem seus objetos, de maneira a enfrentar os novos desafios encetados pelas
abordagens mais recentes da historiografia.

Situando melhor as abordagens tedricas em torno do conceito de classe, Mike
Savage distingue dois diferentes campos de analise: 0 de origem marxista e aquele
tributario das abordagens de Max Weber. O primeiro enfatiza a questdo econémica
como fundamento das discussdes e situa a nogdo de classe no interior das relacdes de
producdo. O segundo (de origem weberiana), enfatiza as relagdes de mercado e “adota
uma abordagem multifacetada da estratificacdo social, discernindo classe, estamento e

partido”27

. De acordo com Savage, enquanto o primeiro campo torna as fronteiras
sociais de classe rigidas demais, 0 segundo seria excessivamente vago, tornando
praticamente impossivel o delineamento claro de seus limites.

Sem descartar de forma imprudente a nocéo de classe, o autor citado pretende
“contornar os reducionismos” das duas abordagens anteriores. Para ele, ¢ preciso
analisar a formacdo da classe operaria no ambito de suas complexas e contraditorias
relacBes internas. S assim superariamos a visdo homogeneizadora de classe sem cair
no vazio tedrico proposto por aqueles historiadores que s6 enxergam dissensoes,
disjuncdes e disputas nas relacbes entre os trabalhadores. Para Savage, com tal
perspectiva, conseguiriamos analisar melhor a grande variedade de culturas e atitudes
no interior da mesma classe social, explorando “as complexas mediagdes entre a

. . A aA . . . . 4928
diversidade dos fendmenos econdOmicos, culturais e sociais” .

Pensamos que tal
perspectiva de andlise estd de acordo com as intricadas redes de relacbes que
conseguimos vislumbrar no seio da classe operaria — assim como do movimento que a
constitui — no contexto analisado em nossa pesquisa. Sem embargo, é com essa

perspectiva que trabalhamos.

7 |bid.; p. 31.
% |bid.; p.34.
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Algumas questdes metodoldgicas

Em nossa pesquisa, lidamos com um amplo e diversificado corpo documental.
Para além das pegas, ficou claro que trabalhamos com diferentes tipos de documentos
oriundos da imprensa operaria. Para tornar mais claras nossas explicagdes sobre os
procedimentos metodoldgicos adotados, tipificaremos nossas fontes de maneira um
tanto esquematica. O objetivo desse didatismo é preparar o leitor para entender melhor
alguns dos caminhos que nortearam nosso trabalho. No entanto, é importante ressaltar
que nem sempre 0 que se encontra em cada espécie de documento aqui tipificado
corresponde exatamente ao padrdo que formulamos.

Primeiramente, é preciso lembrar que nés utilizamos um leque relativamente
grande de periodicos vinculados ao movimento operario. Ao todo, pesquisamos vinte e
oito jornais de S&o Paulo e do Rio de Janeiro que surgiram em diferentes momentos do
periodo abarcado em nossa pesquisa. O critério para a escolha desses periddicos, em
detrimento de outros, tem a ver, é claro, com o viés ideologico por eles professado.
Escolhemos apenas periddicos que expressam um contetdo abertamente libertario — seja
ele claramente anarquista (e/ou anarcossindicalista) ou simplesmente sindicalista
revolucionario. Ficaram de fora, portanto, todos os 6rgdos vinculados aos setores
reformistas, socialistas ou socialistas cristéos.

E o que encontramos no interior dos periodicos investigados? Basicamente
quatro tipos de documentos: anuncios, noticias, balancetes e artigos. Os anuncios de
festas foram os que apareceram em maior quantidade. Eles sdo importantes em nossa
pesquisa porque apresentam as programacoes e as datas das festas — além de mencionar,
muitas vezes, quem as organizou, onde elas seriam realizadas e o preco a ser cobrado
pelo ingresso.

Ja as noticias veiculadas na imprensa operaria referem-se as festas anteriormente
anunciadas. E importante frisar que nem sempre o periddico que divulgou a festa é o
mesmo que a comenta. As noticias sdo, em muitos momentos, 0s documentos mais ricos
em informacdes que interessam em nossa pesquisa. E por meio delas que muitas vezes
descobrimos os nomes dos amadores que atuaram nas festas anteriormente anunciadas.
As vezes, conhecemos também, nas noticias, um pouco dos enredos das pecas
encenadas naqueles eventos. No interior do conjunto constituido pelas noticias, temos

de considerar também as pequenas notas que, vez ou outra, aparecem na imprensa



29

operéria informando sobre a fundagdo de um determinado grupo ou convocando 0s seus
membros para um ensaio ou uma reunido. No entanto, o problema é que tanto as
noticias como as pequenas notas sdo muito raras, sobretudo nos érgdos da imprensa
paulistana.

Temos um outro conjunto de documentos formado pelos preciosos balancetes.
Eles nos apresentam, por meio de cifras, as despesas e receitas das festas ou mesmo dos
préprios caixas dos grupos. Mais raros do que as noticias, eles sdo importantes porque
nos oferecem uma dimensdo da situacdo financeira dos grupos, assim como do
“sucesso” (ou nao) dos eventos nos quais 0s amadores que estudamos atuavam.

Por fim, os periddicos da imprensa operaria oferecem-nos também alguns artigos
sobre arte e teatro. Por meio deles temos uma idéia geral do que os articulistas daquela
imprensa consideravam como padrdo ideal para as pecas do teatro que estudamos.
Analisando de perto esses comentarios, temos uma nog¢do mais clara das tensoes e
aproximacdes que surgiam entre as exigéncias de alguns elementos da imprensa
operaria e as praticas teatrais dos amadores que estudamos.

Diante de um corpo documental assim tdo amplo, diverso e fragmentario,
tivemos de elaborar uma metodologia de trabalho que nos auxiliasse na dificil tarefa de
“reconstituir” as trajetorias dos grupos amadores. Comecamos analisando somente os
anuncios. Em um documento aberto no Word, registramos todas as informacoes
relevantes que eles apresentavam: data da publicagdo do anuncio, data prevista para a
festa anunciada, local onde ela seria realizada, quem a organizava, 0s nomes das pecas a
serem encenadas e, principalmente, o0 nome do grupo que atuaria. Em nossos
apontamentos, destacamos 0s nomes dos grupos para que, posteriormente, ao
encontrarmos outros registros deles, pudéssemos acrescentar, sempre em ordem
cronoldgica, as novas informacdes em seus respectivos espacos.

Em seguida, analisamos as noticias referentes as festas. A primeira tarefa a
cumprir era procurar, nos apontamentos ja feitos para os anincios, a qual das festas ja
registradas se referia o conteddo da noticia que analisdvamos. Constatada a
reciprocidade entre andncio e noticia, registravamos, no campo especifico da festa
anunciada, as informacGes que consideravamos relevantes naquela noticia, privilegiando
0s raros indicios sobre os amadores e suas atuagdes. O mesmo procedimento noés
adotamos com os balancetes das festas: primeiro, procurdvamos a qual festa se referia o

balancete; depois, assinalavamos no campo especifico da referida festa as informagdes
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mais significativas. Detalhe: s6 utilizamos balancetes que traziam informacdes relativas
as festas que apresentavam alguma atividade teatral. Quanto aos balancetes dos préprios
grupos, colocamo-nos cada qual no espaco destinado ao grupo ao qual ele se referia.

Tais apontamentos totalizaram setenta e seis paginas. E por que todo esse
trabalho prévio? Para que nds conseguissemos ter uma idéia das trajetorias dos
diferentes grupos que analisamos. Por meio desses registros pudemos ter uma nogéo,
mesmo que ndo exata, de quando surgiram e desapareceram 0s conjuntos amadores com
os quais lidamos. Conseguimos também perceber quais eram 0s grupos mais divulgados
pela imprensa e quais 0s entrecruzamentos que eventualmente ocorriam entre eles -
incluindo ai as possiveis relacbes dos amadores de um grupo com as atividades de
outro.

No que se refere as analises das pecas, recorremos a um procedimento
semelhante, poréem utilizando dois tipos de apontamentos prévios: primeiro, os relativos
ao proprio texto da peca; segundo, 0s apontamentos referentes aos artigos e gravuras da
imprensa operaria que se referiam as praticas sociais e as idéias-imagens com as quais o
conteldo de uma determinada peca poderia (ou ndo) se articular. Por exemplo, para
analisar a peca Primeiro de Maio, de Pietro Gori, registramos nossos apontamentos
sobre a obra em um documento e, no outro, assinalamos todas as informacdes que
encontramos na imprensa operaria sobre as comemoracdes daquela data e sobre as
concepcOes que os diferentes articulistas manifestavam a respeito dela — qual o sentido
politico que cada um desejava atribuir aquela efeméride, quais as idéias-imagens a ela
associadas, os indicios de disputas pelo seu conteudo simbdlico etc.Depois, cotejamos 0
conteldo da peca com as informacgdes provenientes das imagens e artigos veiculados
pela imprensa operaria. A partir das articulacbes constatadas, construimos nosso relato.
Ou seja, confrontando os dois tipos de anotacdes, conseguimos ter uma idéia do grau de
aproximacao (ou distanciamento) entre os contetdos das pecas e os dos artigos. O
mesmo procedimento foi adotado nas analises das diferentes pecas com as quais

trabalhamos.
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Os eixos

Antes de fazer um esboco dos capitulos de nossa pesquisa, teceremos algumas
consideracOes sobre a estrutura que a configura. Ou seja, primeiro apresentaremos 0S
eixos tematicos que delinearam nosso trabalho para depois abordar a divisdo dos
capitulos.

A andlise do papel que o teatro (como prética social especifica) desempenhava
no interior do movimento operario anarquista (e/ou sindicalista revolucionario) -
ressaltando seu carater popular e de propaganda - deve constituir o eixo central de nossa
pesquisa. Dedicaremos dois capitulos especificos exclusivamente a investigacdo do
teatro — e, por extensdo, da arte - como prética social daquele movimento®. Para tanto, a
imprensa operaria oferece-nos inimeros andncios, artigos sobre arte e teatro e noticias
sobre as encenacdes realizadas por alguns grupos teatrais.

Por meio dos anincios, podemos acompanhar (mesmo que de forma descontinua
e fragmentaria) as trajetorias dos grupos de amadores que atuavam em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro. Muito nos auxiliara nessa investigacdo das trajetorias uma importante
obra de Edgar Rodrigues intitulada Os Companheiros. Nela, o memorialista oferece
uma pequena biografia de alguns militantes anarquistas que ele considerava importantes
para 0 movimento. Muitos desses militantes atuaram nos grupos de teatro com os quais
trabalhamos. Ao todo, pudemos identificar, na obra do autor citado, aproximadamente
cem artistas amadores, muitos dos quais, de alguma forma, irdo compor a nossa
narrativa.

Ja os artigos e noticias da imprensa anarquista permitem-nos perceber duas
coisas: primeiramente, como 0s 6rgaos daquela imprensa encaravam a pratica social em
torno do teatro (qual deveria ser sua funcédo, qual o teor ideoldgico atribuido a ela, como
ela deveria se diferenciar da pratica engendrada pela producdo “burguesa”, quais as
concepcOes estéticas apregoadas etc.); em segundo lugar, como o0s grupos amadores se
relacionavam com aquela (s) concepcéo (6es) veiculada (s) pela imprensa operaria - até
que ponto aqueles grupos estavam ou ndo de acordo com essa (S) concepcao (6es). A
aproximacao (ou nao) desses grupos em relacdo aquela (s) concepcédo (8es) transparece
no proprio tom utilizado pelos articulistas quando comentam obras e encenacdes. Ficar

atento a tais comentarios permitir-nos-a enfocar as freqlientes tensbes e divergéncias

% 0O fato de dedicar a esse eixo central dois capftulos préprios ndo exclui a sua recorréncia nos demais capitulos —
caso contrario, ndo seria ele um “eixo central”.
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(assim como as aproximacdes) em torno das concepcdes de arte e teatro. Analisando
detidamente esses comentarios podemos perceber também quais eram as expectativas
dos diferentes sujeitos que atribuiam a atividade teatral alguma centralidade.

Paralelamente, analisaremos, por meio das pegas com as quais trabalhamos, de
que forma aquela prética especifica (o teatro) articulava-se com outras praticas sociais
importantes do movimento anarquista. Nessas abordagens, as pecas que compdem 0
corpus da pesquisa adquirem uma importancia central. E a partir delas que levantamos
questBes e sugerimos hipdteses; sdo elas que suscitam indagac6es e problemas que, por
meio do cotejamento com os periddicos da imprensa operéaria, tentaremos enfrentar.

Enfim, podemos dizer que nossa pesquisa desenvolve-se no entrecruzamento de
diferentes praticas sociais que, na perspectiva aqui adotada, tém como eixo central as
atividades teatrais, tanto no que tange a producgé@o quanto no que se refere a encenagéo
propriamente dita®®. As conexdes entre o eixo central (praticas teatrais) e as
ramificacOes (praticas as quais as pecgas se referem) sdo estabelecidas por meio da
analise das fontes oriundas da imprensa operaria.

Ao estabelecer tais relagdes, no entanto, ndo sd@o poucas as dificuldades
metodologicas que enfrentamos. Como todo historiador, devemos tomar o cuidado de
ndo associar mecanicamente discursos e praticas. Segundo Roger Chartier, tal precaucéo
¢ fundamental no trabalho de todos aqueles que “colocam no centro de seu método as
relagdes que mantém os discursos e as praticas sociais”. Ainda para o autor citado, tal
“empreendimento ¢ dificil, instavel, situado & beira do vazio”'. E 6bvio que a analise
da articulacdo entre enunciados e condutas encerra um grande desafio para o
historiador. O importante nesse caminho talvez seja ndo segmentar de forma exagerada
as duas instancias mencionadas. Discursos e praticas, se estdo articulados, ndo se

constituem em esferas absolutamente distintas (apesar de ndo serem exatamente iguais).

® Toda encenagéo envolve recursos cénicos. Com relacdo a estes Gltimos, cabe aqui ressaltar uma dificuldade
encontrada ao longo de toda a pesquisa: a falta incuravel de informacgdes para além do proprio texto da peca. Os
principais elementos de que dispomos para enfocar a encenacgdo propriamente dita sdo aqueles apresentados pelos
opusculos analisados. S8o extremamente escassas quaisquer informagoes adicionais a respeito de cendrios e figurinos,
por exemplo. Os poucos dados complementares de que dispusemos para a andlise desses recursos provém de
balancetes publicados ocasionalmente na imprensa operéria. Estes, no entanto, na maioria das vezes, especificam
apenas o total gasto para cada um desses itens. De forma bem genérica e laconica, temos somente a vaga nogdo do
que representava, em termos financeiros, a parte cénica no interior de nossas festas. Foi também extremamente dificil
conceber, para cada pe¢a encenada, as dimensdes do palco e a posi¢do dos atores sobre ele. Para uma analise sobre as
relages entre texto escrito e encenagdo — assim como sobre as circunstancias cénicas -, ver Williams, Raymond.
Drama em Cena.Editora Cosacnaify, S&o Paulo, 2009; p.36.

%1 Chartier, Roger. A beira da falésia: a Histéria entre incertezas e inquietudes. Porto Alegre, Editora
Universidade/UFRGS, 2002; p.7.
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No movimento que vai do enunciado a conduta (e vice-versa) é que se estabelecem as
relacdes sociais; nas complexas articulagbes entre discursos e préaticas € que o tecido da
historia é urdido.

N&o obstante suas evidentes dificuldades, pensamos que o desafio de encarar as
complexas relagdes entre discursos e praticas constitui um caminho necessario — afora
para os que trabalham numa perspectiva de andlise meramente “estrutural”. Para aqueles
que, pelo contrario, buscam ir além do texto “em si” (se é que este existe em algum
lugar!), o desafio estd colocado e deve ser encarado de frente. Fica aqui nosso

compromisso de leva-lo adiante.

Os capitulos

Nossa pesquisa esta dividida em duas partes. A primeira abarca dois capitulos e
adota como fontes preferenciais os diferentes érgéos da imprensa operaria com 0s quais
lidamos. Em nosso primeiro capitulo, Caminhos e descaminhos do teatro amador,
tentamos “reconstituir” as trajetorias de alguns grupos de Sao Paulo e do Rio de Janeiro.
Tarefa complicada, uma vez que, como vimos, 0s vestigios encontrados sobre eles na
imprensa operaria sdo descontinuos e excessivamente fragmentarios. No entanto, mais
importante do que essa pretensa “reconstituicdo” ¢ enfocar os obstaculos enfrentados
pelos amadores em suas atividades teatrais, assim como o carater errante dos grupos por
eles constituidos.

No capitulo dois, intitulado As concepcgdes de arte na imprensa operaria,
analisaremos os artigos relativos ao teatro e a arte em geral, colocando-0os em
articulacdo com os anuncios e noticias que tratam das pecas encenadas e das atuacdes
dos amadores em palco. Buscaremos ainda as possiveis matrizes ideoldgicas que o0s
articulistas da imprensa operaria utilizavam para defender suas proprias concepc¢des
estéticas. Faremos também, quando necessario, o confronto entre as concepcoes de arte
expressas por tais articulistas e aquelas ja incorporadas pelos padrdes estéticos
hegemonicos. SO assim conseguiremos dimensionar melhor a prépria nocdo de arte
cultivada pelos militantes com os quais lidamos.

A segunda parte de nossa pesquisa também é constituida por dois capitulos.
Aqui, nossas fontes centrais sdo as pecas do teatro anarquista. Sdo elas que suscitam
indagacdes e nos levam a busca das articulacdes entre seus conteddos especificos e 0

universo social no interior do qual elas eram encenadas. O capitulo trés, por exemplo,
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tem como eixo central a andlise da peca Primeiro de Maio, de Pietro Gori. Por meio
dessa obra, pudemos levantar questdes sobre a enorme quantidade de significados
simbdlicos que os militantes anarquistas (e/ou sindicalistas revolucionarios) conferiam
aquela data. Confrontando as idéias-imagens da peca com aquelas veiculadas pela
imprensa operaria, identificamos entre elas relagdes bem proximas. Além disso,
debrucando-nos sobre o imaginario em torno do 1°. de Maio, percebemos, em meio as
comemoracOes daquela data, a constituicdo de um complexo campo de disputas pelo
simbdlico; campo este que encerrava conflitos por vezes acirrados e de consequéncias
efetivas. No final de nossa pesquisa, had também um anexo em que abordamos a obra Ao
Relento, de Afonso Schmidt. Isso porque, como ja vimos nesta Introducdo, ela apresenta
algumas semelhancas ndo despreziveis com a obra de Pietro Gori.

Por fim, nosso quarto capitulo sera dedicado a analise de duas comédias de Neno
Vasco: Greve de Inquilinos e O Pecado de Simonia. A primeira, em sintonia intima com
a agitacdo de inquilinos no Rio de Janeiro, apresenta um enredo que se articula
claramente com as praticas sociais em torno da Liga de Inquilinos que la surgiu. A
segunda, uma bem-humorada séatira anticlerical, muito nos diz sobre os valores e
concepcoes do anticlericalismo libertario no Brasil da época. Ela enseja uma abordagem
das praticas sociais anticlericais organizadas pelos mesmos militantes operarios que
atuavam nos 6rgdos da imprensa operaria, nos sindicatos e nas ligas de resisténcia de
S&@o Paulo e do Rio. Na analise desta ultima peca, voltaremos um pouco as nossas
atencOes para duas outras obras do teatro anarquista : Electra, de Perez Galdds e A
Bandeira Proletaria , de Marino Spagnolo. Tais associa¢es ndo sao fortuitas: elas se
referem as interlocucdes que pudemos identificar entre os respectivos conteudos das
pecas.

Duas palavras sobre as opcGes ortograficas de nossa pesquisa. Primeiro, nas
transcricbes de documentos, preferimos adaptar a escrita da época aos padrdes
ortograficos atuais. No entanto, no que se refere aos homes dos grupos amadores e de
associacdes da classe operaria da época, assim como dos periédicos com 0s quais
lidamos, resolvemos manter a grafia original. Sendo assim, por exemplo, o Grupo
Dramatico 1°. de Maio foi em nossa pesquisa registrado como Grupo Dramatico 1°. de
Maio, pois esta é a forma como ele é mencionado nos anuncios e noticias. A Liga das
Artes Graficas, do Rio de Janeiro, sera registrada em nossa pesquisa também com a

grafia original: Liga das Artes Graphicas.
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Nesta primeira parte de nossa pesquisa, 0 teatro, como prética social do
movimento operario, € enfocado diretamente. Em primeiro lugar, tentaremos fazer uma
“reconstitui¢ao” das trajetérias dos diferentes grupos de amadores libertarios que
atuaram em S&o Paulo e no Rio de Janeiro. Em meio a essa investigagdo, buscaremos
conhecer melhor quem eram aqueles amadores — quais 0s grupos a que eles pertenciam,
quais as suas profissdes e as possiveis atividades que exerciam no interior do
movimento operério. Tentaremos também analisar os transitos desses amadores entre 0s
diferentes grupos daquele teatro. N&o poucas vezes, perceberemos que 0S mesmos
amadores atuavam em grupos diferentes que existiam sucessiva ou concomitantemente.

Analisaremos de perto algumas das dificuldades enfrentadas por esses grupos
para manter suas atividades. Como poderemos notar, muitos deles tiveram uma vida
curta; outros, mesmo enfrentando dificuldades orgamentéarias, conseguiram sobreviver
por um tempo maior.

Na medida do possivel, tentaremos dar destaque as festas organizadas por esses
grupos, analisando de perto suas repercussdes nos diferentes Orgdos da imprensa
operaria.

No segundo capitulo, daremos uma atencdo maior aos artigos da imprensa
operaria que tratam do teatro e, por extensdo, da arte em geral. Nosso objetivo sera
analisar de perto as diferentes concepgdes de arte e teatro manifestadas pelos
articulistas daquela imprensa. Para tanto, faremos uma abordagem das diferentes
matrizes ideoldgicas as quais os militantes que estudamos recorriam para manifestar
seus pontos de vista e suas expectativas.

Em meio a abordagem que faremos, buscaremos indicios de possiveis tensdes
e/ou aproximacOes entre as expectativas daqueles articulistas e as do publico que
freqlentava as festas operarias. Analisaremos também inUmeras criticas daqueles
articulistas as encenacOes de diferentes grupos amadores que atuavam naquelas festas.
SO assim conseguiremos dimensionar melhor a propria nocdo de arte cultivada pelos

militantes com os quais lidamos.
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CAMINHOS E DESCAMINHOS DO TEATRO AMADOR

1.1. Os grupos relampagos — poucas informacoes

Findava ja 0 ano de 1920. Nos grandes centros urbanos, as greves que agitaram
0 biénio de 1917-19 ainda se sucediam, manifestando o descontentamento da classe
trabalhadora diante da chamada “questdo social”. Nos saldes das festas operarias, a
atividade teatral também era intensa. No dia 18 de dezembro, no Palacio Moderno,
situado na Rua da Mooca, 0 Grupo Solidariedade subiu ao palco para encenar o drama
Militarismo e Miséria, de autoria controversa®. A festa, anunciada em A Plebe no
mesmo dia 18, seria em favor de Edgard Leuenroth, o ex-redator daquele periddico que
entdo se encontrava enfermo. Dias depois, em 1°. de janeiro de 1921, ainda entre as
paginas de A Plebe, apareceu um balancete da referida festa. Nele descobrimos quem
organizara 0 evento: o proprio Grupo Solidariedade, que atuou na parte cénica. De
acordo com o balancete, o evento fora “coroado de pleno éxito”. De fato, o registro
apresenta um saldo positivo. Os organizadores arrecadaram 846$300, dos quais
609$700 provinham da venda de ingressos. Mas nem tudo era “entrada” naquele
balancete. Por meio dele, notamos que o grupo teve de arcar com ndo poucas despesas.
Ao todo foram gastos 552$900. Deste montante, quase 20% (110$000) destinava-se ao
“aluguel dos cenarios”. A maior parte dos gastos, no entanto, ficou com o aluguel do
saldo: 220$000 (aproximadamente 45% de todas as despesas) Subtraindo do campo das
“entradas” o total de gastos supramencionado, o evento apresentou um saldo liquido de
293%$400, um bom resultado pecuniéario para os padrdes das festas operérias.

Embalado pelo “pleno éxito” do evento acima mencionado, o Grupo
Solidariedade iniciou o ano de 1921 preparando uma outra festa. Desde a segunda
quinzena daquele ano, o mesmo periddico A Plebe divulgou regularmente um novo
anuncio do grupo. Por meio dele, sabemos que, desta vez, a mobilizacdo dos abnegados
amadores seria em beneficio dos “companheiros” Conrado Bernaca e Tadeu Galo.

Estes, segundo o recorrente anuncio, encontravam-se “em sérias dificuldades em

%2 \Ver catélogo de reproducdes anexado em Alves de Lima, Mariangela e Vargas, Maria Thereza. Teatro
Operario na Cidade de S&o Paulo, Laboratdrio do Idart, 1980, p. 174. Nele a peca Militarismo e Miséria
¢ atribuida a Marino Spagnolo. J4 para Antonio Arnoni Prado a obra é de autor andénimo. Ver Prado,
Antonio Arnoni. Trincheira, Palco e Letras; S&o Paulo, Cosacnayf, 2004; p.160. O opusculo manuscrito
recolhido pelas duas pesquisadoras do extinto Idart de fato ndo indica autoria alguma. No entanto, a peca
apresenta ndo poucas semelhancas de estilo com uma outra obra, esta sim de Marino Spagnolo: A
Bandeira Proletaria. Analisaremos um pouco desta Gltima peg¢a no capitulo 4.
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conseqiiéncia de enfermidade™. A nova festa estava prevista para ocorrer em 19 de
fevereiro no saldo da Sociedade Italiana, situado também na Rua da Mooca, n°. 508
(“em frente ao Cotonificio Crespi”). A programagao da festa vinha recheada de atragdes
teatrais. Primeiramente, subiria ao palco a peca O Filho da Revolugéo, de italo Benassi,
um amador que ja escrevera a obra Na Catedral, encenada anteriormente pelo Grupo
Filodramatico Libertas®*. Na seqiiéncia, seria representada a peca Os Lobos, de autoria
de Lino Brasil. As duas, é importante frisar, estavam “sob a dire¢do do sr. Francisco
Crusco”. Na terceira parte do espetaculo, antecedendo o baile, subiria ao palco uma

“engragadissima comédia em italiano”.
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Imagem 1 — anuncio publicado em A Plebe no dia 15.01.1921

% Ver A Plebe, edicBes de 15.01.1921, 29.01.1921, 05.02.1921, 12.02.1921 e 19.02.1921. O mesmo
anuncio foi publicado, em italiano, no periddico Alba Rossa, da mesma época.
# Ver antncios publicados em A Plebe nos dias 17 de julho e 21 de agosto de 1920.
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Em 1°. de marco de 1921, quase dez dias depois da data marcada para o evento,
apareceu no periédico A Vanguarda® um anlncio que, a partir de entdo, seria
apresentado com uma freqiiéncia ainda maior® do que aquele divulgado por A Plebe.
Intitulado “Grupo Filodramatico ‘Solidariedade’™, ele apresenta uma espécie de
introdugéo, por meio da qual tomamos conhecimento de que se trata da mesma festa
anunciada antes (aquela prevista para o dia 19 de fevereiro). Segundo o novo anuncio, o
evento anteriormente divulgado em A Plebe teve de ser adiado. Isso porque a diretoria
da Sociedade Italiana negou o saldo da Rua da Mooca apenas quatro dias antes do
evento e 0s organizadores ndo conseguiram arranjar um outro espago em tempo habil.
De acordo com o autor do novo andncio, 0 grupo ja havia passado “procuracdo a um
advogado afim de obter indenizagdo”. Ele afirmava ainda que os ingressos do festival
anterior seriam validos para este também. Agora, a festa seria realizada no saldo Italia
Fausta, situado na Rua Floréncio de Abreu, n°. 45. A programacdo do espetaculo
continuava a mesma. No entanto, a novidade aqui € que a comédia em italiano é
nomeada: Un Uomo D’Affari. O grupo pedia para que os interessados em ajudar
enviassem prendas para a Rua Visconde de Laguna, n°. 5. 1sso porque, como em outros
eventos do género, nos intervalos da programacdo ocorreriam leildes para angariar

fundos.

Grupo Filodramatico
“Sulidariedads"
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Imagem 2 — trecho de anuncio publicado em A Vanguarda no dia 01.03.1921

% Houve dois peri6dicos intitulados A Vanguarda no periodo que estudamos. O primeiro surgiu no Rio de
Janeiro no ano de 1911 e o segundo foi publicado em S&o Paulo, em 1921. Evidentemente, utilizamos
aqui as informagdes deste dltimo.

% \er A Vanguarda dos dias 01.03.1921, 02.03.1921, 05.03.1921, 08.03.1921, 09.03.1921, 10.03.1921 e
12.03.1921.
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E preciso atentar para o que dizia a nota anexada ao novo antincio. Segundo ela,
o Grupo Solidariedade acabara de receber uma carta do ‘“companheiro Conrado
Bernaca, um dos interessados no beneficio”. Na missiva, ele dizia que ja ndo precisava
mais da ajuda oferecida, uma vez que se encontrava “em vias de normaliza¢do de sua
situacdo”. Ou seja, em meio as inumeras atribulagdes, a espera foi tanta que, no
momento, Bernaca estava ja em franco processo de convalescimento, abrindo méo do
auxilio em favor do outro enfermo, Tadeu Galo.

Quinze dias depois do evento, portanto em 27 de marco de 1921, 0 mesmo
periddico A Vanguarda divulgou o balancete da festa insistentemente anunciada. Desta
vez, a iniciativa dos amadores nao obteve os resultados pecuniarios desejados. “Apesar
da boa vontade e do esforco dos camaradas que fazem parte deste grupo [o
Solidariedade]”, a festa foi deficitaria. Dentre as despesas arroladas, € preciso ressaltar
que os amadores gastaram inicialmente 50$000 de sinal para alugar o saldo da Rua da
Mooca - aquele da Sociedade Italiana que desmarcou o evento em cima da hora. Ja pelo
saldo Italia Fausta, foram gastos mais 130$000 de aluguel. Duas damas para o palco®
foram “pagas duplamente” (subentende-se: duas para a primeira festa e duas para a
segunda). Ao todo foram gastos 468$200. No campo das entradas, temos 144$000 de
ingressos vendidos antecipadamente. Alguns ingressos foram vendidos na porta. Com
eles o grupo arrecadou 54$000. Para cobrir as despesas da festa, 0s amadores entraram
ainda com 80%$000 j& disponiveis em seu caixa. A somatoria de toda a renda, incluindo a
quantia disponivel no caixa, totalizou um saldo bruto de 336$000. Descontadas as
despesas, temos um déficit de 132$200. Tragico resultado pecuniario para um evento
exaustivamente divulgado e que contava com uma bem elaborada programacéo. O pior
da historia é que, desde entdo, ndo se tem mais noticia na imprensa operaria do Grupo
Filodramatico Solidariedade, cujo préprio nome indica seus abnegados propositos.
Sabemos apenas que Francisco Crusco, diretor das duas primeiras pecas encenadas

nessa ultima festa, dirigiria logo em seguida um outro espetaculo, desta vez organizado

%" Mengdes aos gastos com as “damas para o palco” sdo freqiientes nos balancetes que analisamos.
Impossivel saber exatamente qual o papel desempenhado pelas damas nas festas operarias. 1sso porque as
noticias publicadas ap6s os eventos nada dizem sobre elas. Mas, como as referéncias a elas sdo constantes
nos balancetes, certamente tais personagens eram consideradas importantes nas festas que estudamos.
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pela Unido dos Operarios em Fabricas de Tecidos®®. Quanto ao enfermo “companheiro
Tadeu Galo”, nada mais sabemos.

Obviamente, a escolha do exemplo citado acima ndo foi fortuita. A atribulada
trajetoria do Grupo Filodramatico Solidariedade € um caso emblematico que ilustra bem
as incertezas que envolviam as atividades do teatro amador. Segundo Edgar Rodrigues,
muitos “grupos formavam-se e desapareciam apos representar uma ou duas pegas”gg. A
crer nas escassas informacGes da imprensa operaria paulistana, o préprio Grupo
Solidariedade apresentou também uma vida bem efémera. Como vimos, o primeiro
anuncio que pudemos encontrar registrando seu nome fora aquele publicado em A Plebe
no dia 18 de dezembro de 1920, anunciando a festa em beneficio de Edgard Leuenroth.
O que aconteceu com o Grupo Solidariedade depois da deficitaria festa analisada?
Impossivel saber.

Varios outros grupos supostamente efémeros apareceram em nossa pesquisa.
Citaremos apenas 0s grupos relampagos que possuiam nomes proprios. Portanto, ficam
excluidos de nossa lista todos 0s grupos andnimos que apareciam vinculados aos 6rgaos
da imprensa operaria ou aos sindicatos e ligas de resisténcia que surgiam na época.
Também ndo serdo aqui mencionados 0s grupos que atuavam atrelados aos centros de
cultura ou aos comités de auxilio a presos e flagelados. S6 mencionaremos na relacao
abaixo 0s grupos que nomeadamente consideravam-se como “dramaticos” (ou
“filodramaticos”). E por que excluimos aqui 0s grupos anénimos? Por uma simples
razdo: como eles eram andnimos, € impossivel buscar os rastros de suas proprias
trajetérias. Ou seja, ndo conseguimos ter a minima no¢do sobre quando surgiram,
quando deixaram de atuar, em quais outras possiveis festas atuaram etc. Isso nédo
significa que esqueceremos 0s grupos anénimos para sempre. Até porque, se eles ndo
criaram um nome proprio, nem por isso suas atividades deixam de indicar quais eram
seus interesses, compromissos e filiagdes. Além do mais, alguns andncios e noticias
oferecem informacGes isoladas sobre quem eram e como atuavam determinados
amadores desses grupos. Por tudo isso, levaremos em consideracdo suas atividades ao

longo de toda a nossa pesquisa. S6 ndo ousaremos acompanhar suas trajetorias - as

% Ver anlncio publicado em A Plebe no dia 23.04.1921. Nele temos a informacéo de que Francisco
Crusco dirigiu a peca O Martir do Ideal, que seria pela primeira vez representada naquele mesmo dia 23
de abril.

% Ver Rodrigues, Edgar. O Anarquismo na Escola, no Teatro, na Poesia. Edi¢des Achiamé Ltda, Rio de
Janeiro, 1992; p.111.
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fontes ndo seriam um porto seguro. Sem uma minima nogdo sobre a longevidade dos
grupos andnimos, devemos forcosamente exclui-los da relacdo abaixo.

Esquecamos por enquanto os anénimos, voltemos aos grupos relampagos. O
curioso é que quase todos eles sdo de Sdo Paulo. Chamamos de grupos relampagos
aqueles que tiveram uma curta existéncia ou simplesmente foram pouco divulgados na
imprensa operaria. Este é o caso da Societd Filodrammatica Andrea Maggi, que
pertenceu a antiga cepa de filodraméticos paulistanos de lingua italiana. Seu nome é
uma referéncia direta ao ator e diretor italiano homénimo, indicando assim uma nitida
filiacdo do grupo as atividades dramaticas provenientes da Itdlia. O grupo atuou em
festa organizada pela Lega di Resistenza fra Capellai em 9 de agosto de 1902
Pertencente a0 mesmo grupo de filodramaticos italianos, temos o  Grupo
Filodrammatico Donna Elvira C. Milli*. O anGncio em que seu nome aparece
registrado foi publicado em 22 de novembro de 1903 no periodico O Amigo do Povo,
um dos mais antigos jornais libertarios de Sdo Paulo. Poucos meses antes, na edicdo de
5 e 6 de setembro de 1903, A Lanterna anunciara a estréia do Grupo Dramatico
Giovanni Bovio. A escolha deste nome revela-nos muito sobre a identidade que o grupo
procurava criar para si. Politico republicano radical e filosofo italiano, Giovanni Bovio
foi uma figura central do Risorgimento. Morreu no comego de 1903, mesmo ano em que
apareceu, em Sdo Paulo, esse grupo filodramatico com seu nome. Sem duvida, trata-se
de uma homenagem clara a tal personagem proeminente. O espetaculo em que o Grupo
Giovanni Bovio atuaria estava marcado para o dia 26 daquele mesmo més de setembro.
Se ele voltou a encenar nos palcos de Sdo Paulo, ndo pudemos saber - nenhum outro
vestigio de sua atuacdo foi por nds encontrado.

Também sO encontramos um Unico registro de atuacdo do Centro Ricreativo e
Drammatico Minerva. O indicio de que este grupo atuou em Sao Paulo desponta em
anuncio publicado no periddico La Battaglia do dia 2 de fevereiro de 1907. Nele
aparece uma programagdo em que consta a encenacao da peca Primo Maggio, que sera
analisada mais de perto em nossa pesquisa.

Dentre todos os érgédos da imprensa operaria do periodo, 0 campedo em andncios
de grupos relampagos foi A Plebe. Conseguimos reunir um conjunto de dez grupos

aparentemente efémeros divulgados por este periddico entre os anos de 1919 e 1923. O

“% \er O Amigo do Povo do dia 2 de agosto de 1902.
! Provavelmente, seu nome era Grupo Filodrammatico Donna Elvira Camilli. Veremos mais adiante por
qué.
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primeiro caso a ser mencionado é o do Grupo Dramatico Cultura Moderna, nome que
indica uma clara afinidade com o pensamento e os usos culturais cultivados pelos
nlcleos libertéarios da época que estudamos. Obtivemos apenas um anuncio registrando
seu nome. Ele foi publicado naquele periddico no dia 9 de agosto de 1919. Apos essa
data, temos somente duas pequenas notas convocando 0os membros do grupo para uma
reunido. Ambas foram publicadas naquele jornal em outubro do mesmo ano de 1919.
Um pouco depois, 0 nome do Gremio Dramatico Luzitano aparece no minimo
trés vezes em A Plebe*. Tratava-se de um antncio de uma festa organizada pela Unido
dos Operarios Metallrgicos e prevista para ocorrer no dia 19 de junho de 1920. Nela o
grupo encenaria a peca O Veterano da Liberdade, “drama em trés atos, de carater

43 em Sdo0 Paulo, 0o Grupo

social”. Provando que, de fato, “nem tudo era italiano
Luzitano aponta para uma clara filiagdo portuguesa de seus integrantes.

Dois dias antes, em 17 de julho de 1920, aparecera o primeiro indicio que
pudemos encontrar do Grupo Filodramatico Libertas, ja citado acima. O anuncio previa,
para uma data ndo definida do “proximo més” (no caso, agosto), uma festa em beneficio
de A Plebe. Nela, o espetaculo estaria nas maos do “habil ¢ conhecido ensaiador sr.
Francisco Franga”. Devemos frisar que, no més seguinte, em 21 de agosto de 1920, um
anuncio muito parecido (com a mesma programacao) apareceu no mesmo jornal. Ele
informava sobre a realizacdo de uma festa que, ndo por acaso, também seria em
beneficio de A Plebe. O evento foi previsto para uma data ndo definida de setembro - ao
que tudo indica, aquela mesma festa anunciada em 17 de julho foi protelada. Como néo
encontramos nenhum outro anuncio apresentando uma data especifica para a realizacao
do evento, ndo podemos nem sequer dizer que ele de fato ocorreu. Quanto ao nome do
grupo, parece desnecessario dizer que ele € uma clara referéncia aos propoésitos
libertarios que seus membros provavelmente defendiam.

N&o menos fugidios do que os anteriores sdo 0s grupos dramaticos Francisco
Ferrer (homenagem ao educador libertario espanhol) e Joaquim Dicenta (referéncia ao
dramaturgo espanhol morto em 1917), também divulgados por A Plebe — o primeiro em
anuncio publicado no dia 21 de fevereiro de 1920 e o segundo em 13 de novembro

daquele mesmo ano.

“2\er A Plebe dos dias 29.05.1920, 12.06.1920 e 19.06.1920.

¥ Uma analise mais profunda sobre alguns agrupamentos humanos de S&o Paulo que ndo provinham da
Italia aparece em Santos, Carlos José Ferreira dos. Nem Tudo era Italiano — S&o Paulo e Pobreza. Sao
Paulo: Annablume/Fapesp, 2003.
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Ainda na Paulicéia, vemos surgir o Grupo Dramatico Amor e Mocidade, que em
20 de novembro de 1920 realizou uma festa em beneficio de um operério paralitico*.
Os Modestos, grupo dramatico que atuou em um evento em favor do periédico A Obra,
teve seu anuncio publicado em A Plebe entre agosto e setembro de 1920. Assim como
0s anteriores, desapareceu da imprensa sem deixar outros vestigios. Seu nome muito
nos diz sobre o carater humilde e despojado que seus integrantes queriam conferir ao
grupo. Como veremos no capitulo 2, a afirmacdo da modéstia deste grupo esta em
sintonia com a aversdo dos libertarios em geral frente a afetacdo esnobe de alguns
artistas consagrados.

No mesmo ano de 1920, o grupo relampago Pierrot gentilmente prestou o seu
concurso em festa organizada por “dois companheiros” em beneficio do Grupo Editor

4
“Neno Vasco” *°.

Ainda dentre os grupos divulgados por A Plebe, devemos citar o G.
T. Rosa Vermelha (alusdo ao grande simbolo do socialismo internacional), cujo anincio
foi publicado naquele periddico em 26 de agosto de 1922, e o Grupo Dramatico 1°. de
Maio. Este, ao contrario de seu homonimo carioca (muito mais divulgado), aparece em
um unico anuncio que pudemos encontrar em edi¢do de 24 de fevereiro de 1923. No
capitulo 3, analisaremos mais de perto a forca simbolica que o 1°. de Maio possuia no
imaginario anarquista da época. SO entdo entenderemos melhor a atracdo que a data
exerceu sobre alguns dos amadores com os quais lidamos.

Encontramos apenas dois casos de grupos relampagos cariocas. Assim como
seus congéneres paulistas, eles também deixaram vestigios isolados na imprensa
operaria da época. O primeiro € o Grupo Dramatico 13 de Outubro, titulo que se refere a
data em que o educador libertario Francisco Ferrer foi fuzilado na Espanha. O periédico
A Lanterna publicou, no dia 3 de fevereiro de 1912, uma pequena nota informando
sobre a criagao deste “nucleo de bons companheiros”. Como nao encontramos anincios
posteriores registrando seu nome, é provavel que ele ndo tenha de fato atuado. Este € o
caso também da Agremiacdo Dramatica Idéia Livre (ADIL). Sabemos sobre sua
fundacdo por meio de uma noticia publicada em 1°. de julho de 1913 no periddico
carioca A Voz do Trabalhador. Como ndo encontramos nenhum outro registro desse
grupo, é provavel que ele nem sequer tenha subido ao palco. No entanto, por meio dessa

noticia, descobrimos que um dos integrantes centrais dessa transitoria agremiacdo era

4 \Ver A Plebe do dia 13 de novembro de 1920.
%5 Ver A Plebe do dia 27 de novembro de 1920.
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Pascoal Gravina, um italiano radicado no Rio de Janeiro a quem, segundo a nota,
deveriam ser enviadas as correspondéncias destinadas ao grupo. Operério da construgdo
civil naquela cidade, ele era um amador bastante influente no teatro anarquista carioca.
Acompanhando os anincios da imprensa operaria, descobrimos que Pascoal Gravina era
um membro importante do Grupo Dramatico de Cultura Social, também fundado em
1913 e bastante ativo naquele ano e no seguinte®®. Mais tarde, j4 em 1925, segundo
Edgar Rodrigues, ele fez parte do Grupo Renovacdo Teatro e Musica, também do Rio*’.
Assim como o ja citado Cultura Moderna, tanto o Idéia Livre quanto o Cultura Social
adotam nomes que igualmente sugerem uma imersdo no ideario anarquista da época.
Por que razdo a maioria dos grupos relampagos por nés identificados pertenceu a
Sdo Paulo? Seria porque, em nossa desvairada Paulicéia, as condi¢Ges de atuacdo dos
amadores eram mais dificeis do que aquelas existentes no Rio? Ou as poucas
informacGes que temos sobre os grupos de Sdo Paulo simplesmente expressam o espaco
relativamente secundario que a imprensa operaria desta cidade dedicava as atuacdes

teatrais?

1.2. Sdo Paulo e Rio de Janeiro — diferentes repercussfes na imprensa operaria

Em nossa Introducdo, j& mencionamos o surpreendente desnivel entre S&o Paulo
e Rio de Janeiro no que diz respeito as repercussdes do teatro anarquista. Se a imprensa
operaria paulistana era acanhada na cobertura das atividades teatrais dos amadores, a
carioca, por sua vez, era bem mais generosa em informagdes. Por que isso ocorria? Ou
seja, por que a imprensa operaria do Rio dava um destaque maior as atividades do
teatro amador daquela cidade? E a sua congénere paulistana, por que nos deixou
indicios bem mais fragmentarios e obscuros sobre as atuacdes dos grupos de Séo Paulo?

N&o temos a minima pretensdo de responder cabalmente as questfes acima. No
entanto, cremos ser possivel aventar alguma hipotese minimamente plausivel que nos
ajude a encarad-las de frente. Para tanto, devemos voltar nossas atencdes para 0S
diferentes ambientes culturais em que se inseriam os amadores das duas cidades. E
claro que a atmosfera cultural de cada centro urbano influenciou, de maneira especifica,

ndo apenas as atividades teatrais, como também suas ressonancias nos 6rgdos da

“® E possivel que, naquele mesmo ano de 1913, Pascoal Gravina tenha abandonado o projeto da ADIL
para ingressar no Grupo Dramatico de Cultura Social. Ou entdo, pode ser que o primeiro tenha se fundido
com o segundo ao longo daquele ano. Impossivel saber... Qualquer resposta definitiva para o caso néo
passa de conjectura que carece de respaldo empirico solido.

*" \Ver Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 5. Editora Insular Ltda, Florianépolis, 1998; p.29.
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imprensa operdaria. Certamente, naquele inicio do século XX, constituiram-se, nas duas
cidades, diferentes gramaticas perceptivas. Estas, de maneira desigual, configuraram
nosso entendimento sobre as atividades dos grupos com os quais lidamos. Sendo assim,
pensamos que 0 mais importante ndo é saber o0 quanto os periddicos das duas cidades
expressavam “de verdade” o que acontecia na vida dos grupos amadores. O que nos
tentaremos aqui é compreender por que alguns érgdos da imprensa operaria carioca
davam aos grupos amadores um destaque maior do que o observado na imprensa
paulistana. Para tanto, devemos ficar atentos para o significado desse tratamento
diferenciado no interior dos discursos veiculados pelos periddicos das duas cidades. A
énfase dada por uns e a relativa falta de atengdo manifestada por outros expressam
diferentes atribuicdes de significados as praticas concretas do teatro amador que
estudamos. Antes de tentar “reconstituir” essas praticas, devemos encarar o que
significavam essas diferentes formas de tratamento nas representacfes produzidas pela
imprensa das duas cidades.

No entanto, devemos fugir da perigosa cilada de achar que tudo € mero discurso
e que, portanto, as praticas sociais dos grupos que estudamos importariam menos do que
0 que se diz a seu respeito. Se acreditarmos que, por tras dos vestigios veiculados pela
imprensa, ha de fato um conjunto de préticas as quais eles se referem, entdo devemos,
nos desvaos da palavra enunciada, procurar indicios das experiéncias concretas dos
grupos que resolvemos pesquisar. Se fossemos nos fiar apenas no grau de repercussao
que o teatro amador obteve na imprensa operaria, concluiriamos, de forma simpldria,
que suas atividades foram mais intensas no Rio do que em S&o Paulo. No entanto, uma
analise atenta de nossas fontes mostra que tal deducdo é ndo apenas temeraria, cOmo
também incorreta. 1sso porque, ndo obstante a escassez incuravel de noticias sobre as
atuacdes dos grupos paulistanos, encontramos, por outro lado, uma quantidade enorme
de anuncios divulgando as programac@es de suas atividades. Podemos inclusive afirmar
que o numero de festas operarias com programacao teatral anunciadas pela imprensa
paulistana € maior do que o veiculado pela imprensa carioca. No entanto, o que nos falta
nos jornais de Sdo Paulo sdo os preciosos comentarios que, depois das festas, alguns
periddicos do Rio faziam, com mais freqliéncia, sobre as atuacbes dos amadores.
Novamente, por que isso acontecia?

Como salientamos acima, parte da resposta para essa questao sera suscitada pela

analise dos diferentes ambientes culturais nos quais os amadores de Sao Paulo e do Rio
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atuavam. Segundo David José Lessa Mattos, no inicio do século XX, “a arte do
espetaculo teatral em Sdo Paulo ndo era uma diversdo ampliada, ndo ganhava as ruas,
ndo invadia a cidade, ndo era sindbnimo de cosmopolitismo tal como acontecia no Rio de
Janeiro”®, Enquanto no ambiente carioca, desde o século XIX, o teatro profissional
conquistara um espaco consideravel na vida cultural das pessoas, em Sdo Paulo, ainda
na alvorada do século XX, as atividades artisticas em geral (incluindo as teatrais) eram
bem mais tacanhas. Na condi¢do de capital da Republica — e, anteriormente, de sede da
corte imperial - o Rio de Janeiro “concentrava praticamente toda a arte do espetaculo
nacional”®.  Desde meados do século XIX, gracas & influéncia da imigracéo
portuguesa, aquela cidade assumia ja “certos ares cosmopolitas”. Para 14 se dirigiam,
ainda durante o Império, inlmeras companhias teatrais européias, coisa que em S&o
Paulo s6é comecou a acontecer (de forma bem timida) na passagem do século XIX para
0 XX. Some-se a isso a condicdo portuaria do Rio e o relativo isolamento geografico de
Sao Paulo e teremos uma dimensdo maior do indiscreto contraste entre os dois centros
urbanos.

Outra diferenca assinalada por David José Lessa Mattos refere-se a composicédo
do publico que frequentava as salas de espetaculos nas duas cidades. Se em Sao Paulo,
ainda no inicio do século XX, as representacdes profissionais eram assistidas “quase
que exclusivamente por pessoas da elite”, no Rio, desde o fim do século XIX, os
espetaculos eram freqlientados por um publico bem mais diversificado: “empregados
publicos, gente do comércio, oficiais da Guarda Nacional, [...] politicos, viajantes,
marinheiros e, também, os visitantes provincianos das diversas regides do pais”’. Toda
essa “fauna humana” constituia ja, no limiar do século XX, as heterogéneas platéias que
enchiam as salas de espetaculos da entdo capital de nosso pais.

Foi nesse contexto de intensas atividades artisticas que se afirmou, no Rio de
Janeiro, o influente teatro de revista. Vindo de Portugal, o género chegou a capital do
Brasil durante a segunda metade do século XIX. Desde entdo, ele conquistou o0s
coracOes e mentes do crescente publico carioca, cada vez mais avido pelo consumo de
novidades no campo das artes e do entretenimento. Apesar de sua origem européia, 0

teatro de revista acabou se transformando no “género mais caracteristico da cena teatral

“8 \Ver Mattos, David José Lessa. O Espetaculo da Cultura Paulista — Teatro e TV em S&o Paulo (1940-
1950). S&o Paulo, Editora Codex, 2002; p. 111.

*° bid.; p.102.

% |bid.; p.103.
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brasileira™". Grande parte dessa influéncia deveu-se & obra de Arthur Azevedo, que
soube incorporar ao teatro de revista “expressdes regionais e bem brasileiras”®%. Até
quase a metade do século XX, o género e suas vedetes dominaram os palcos e 0 gosto
das platéias cariocas e, mais tarde, “nacionais”.

No interior de um ambiente cultural assim tdo pulsante, ndo surpreende
constatar, nos 6rgdos da imprensa carioca (incluindo aqui a operaria) uma maior
preocupacdo com as atividades artisticas em geral. Se 0s espetaculos teatrais
dominavam a cena cultural e vibravam nos coragdes da cosmopolita popula¢do do Rio,
por que seus 6rgdos de imprensa ndo modulariam na mesma freqliéncia? E se os jornais
tidos como ‘“comerciais” preocupavam-se em divulgar os espetaculos das grandes
companhias de teatro (nacionais e estrangeiras), por que 0s pequenos periddicos
operarios nao fariam o mesmo com o teatro amador? Portanto, parece-nos que, no
contexto do Rio, a agitada vida cultural mantinha o carioca numa relagdo mais estreita
com a producdo artistica e as novidades do entretenimento. E, € claro, os jornais néo
poderiam deixar de repercutir tal excitagdo do publico.

Tudo bem, mas o que dizer entdo das atividades dos grupos amadores
paulistanos? A pouca ressonancia delas nos periddicos da imprensa operaria da
Paulicéia seria indicio de uma incuravel letargia? Nao necessariamente. O fato de tal
imprensa ndo acompanhar de perto as atividades desses grupos nédo significa que eles
fossem menos ativos. Alids, como ja vimos, temos razdes de sobra para acreditar que,
na verdade, tais atividades eram até mais dindmicas aqui do que la. Afinal, no afa de
compensar a exigua programacéo artistica profissional, é possivel que o teatro amador
tenha adquirido, na vida cultural de S&o Paulo, uma importancia até maior do que a
existente no Rio. Ainda de acordo com David José Lessa Mattos, “mostrando-se
incapaz de suplantar um certo provincianismo que predominava no meio soOcio-
cultural”, o “espetaculo teatral paulista” seria preenchido pelas inUmeras atuacGes
levadas adiante, desde fins do século XIX, pelos grupos amadores, sobretudo os
chamados filodrammatici (ou “filodramaticos™)™.

Vinculados as sociedades de ajuda mitua que surgiam em S&o Paulo para prestar
assisténcia aos imigrantes que acabavam de chegar, os filodrammatici criaram “um

teatro com caracteristicas préprias, feito por italianos e dirigido principalmente a

* bid.; p.105.
*2 bid.; p. 106.
%% Ibid.; p.113.
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coletividade italiana™*. A Sociedade de Socorros M(tuos Leale Oberdan, fundada em
1891, a Sociedade Italiana Fratellanza del Cambucy, existente desde 1899, e a
Associacdo das Classe Laboriosas(fundada em 1901) s&o algumas das associagcdes que
dispunham de seus proprios grupos amadores. Desnecessario dizer, tais grupos eram
formados por trabalhadores e desde o inicio encenavam pecas que, em alguma medida,
expressavam um conteudo “social”. Como veremos adiante, serdo os filodrammatici
que configurardo os tracos gerais do teatro anarquista em S&o Paulo. Alias, podemos
mesmo dizer que as préticas teatrais dos filodramaticos paulistanos exercerdo uma forte
influéncia sobre o teatro amador carioca. Nao por acaso, algumas das pecas encenadas
em Sdo Paulo na lingua italiana serdo, mais tarde, traduzidas para o portugués e

representadas também na “Cidade Maravilhosa”*

. Afinal, o publico que falava a lingua
portuguesa no Rio era muito maior do que em S&o Paulo. Portanto, as traducfes naquela
cidade eram uma exigéncia que ndo se verificava aqui. Tal exigéncia expressa um
inequivoco sentido politico. No Rio, traduzir uma pega com um contetido “social” era
uma forma ativa de intervencao junto a classe trabalhadora — pelo menos junto a parcela
desta classe que frequentava as festas operarias em que aquela peca seria encenada.
Sendo assim, apesar dos 6rgdos da imprensa operaria paulistana ndo se
preocuparem em acompanhar de perto as atividades dos grupos amadores (talvez suas
prioridades fossem outras), isso ndo quer dizer que a vida desses grupos fosse menos
intensa em S&o Paulo. O fato de muitos deles serem aparentemente efémeros tambéem
ndo significa uma apatia geral. Afinal, os grupos sucediam-se uns aos outros e muitos
membros de um acabavam atuando em outros - isso também acontecia no Rio.
Acreditamos que a simples quantidade de grupos paulistanos que mencionamos até
agora possa ja convencer o leitor do que era o dinamismo do teatro amador em Sao

Paulo. Ademais, além dos grupos ja citados, existiam varios outros - muitos dos quais

> \Ver Magaldi, Sabato e Vargas, Maria Thereza. Cem Anos de Teatro em S&0 Paulo (1875-1974). Séo
Paulo, Editora SENAC, 2001; p. 32.

** Em Novo Rumo (20.01/05.02.1906), ver antncio de festa organizada pela Liga das Artes Graphicas do
Rio de Janeiro; nele aparece, na programacao, a peca Primeiro de Maio, representada em S&o Paulo desde
1901, em italiano; no anuncio, sabemos que sua tradugio foi feita por “um dos membros™ da prépria Liga.
Ver noticia publicada em A Terra Livre no dia 15 de fevereiro de 1908; por meio dela sabemos que um
grupo andénimo vinculado a Federagdo Operaria do Rio de Janeiro encenaria, “pela primeira vez em
portugués”, a pega A Canalha, ja bastante representada antes em S&o Paulo (em sua versdo original em
italiano). Em A Lanterna de 4 de julho de 1914, ver andncio sobre festa organizada pela Liga Anticlerical
do Rio de Janeiro; em sua programacdo, aparece a peca Triste Carnaval, traduzida pelo quimico Zenon de
Almeida, também ele um amador ativo que, no Rio de Janeiro, além de atuar como ator nos palcos,
escreveu sua proprias pegas.
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anbnimos e que, por isso, ndo foram abordados até o momento. Analisaremos as

atuacgdes de alguns deles mais adiante.

1.3. Reunides e ensaios

Se desejamos compreender melhor o cotidiano dos grupos amadores com que
lidamos, é claro que devemos investigar ndo apenas suas atua¢fes em palco, como
também suas atividades de organizacdo interna e de ensaio. Vimos ja que a maioria das
festas operarias (tanto em S&o Paulo quanto no Rio) ocorria nos sadbados a noite. David
José Lessa Mattos diz-nos que, “geralmente aos domingos”, os operarios de Sdo Paulo
“encontravam algum tempo para ensaiar pegas teatrais™®. De fato, ndo temos por que
duvidar dele: € bem provavel que, tanto em Sdo Paulo quanto no Rio, a maioria dos
ensaios (assim como as reunides em geral) ocorresse aos domingos — ou, pelo menos,
durante o fim de semana.

Vejamos, por exemplo, o caso dos amadores vinculados a Liga Anticlerical do
Rio de Janeiro. No dia 28 de setembro de 1912, um sabado, A Lanterna divulgou uma
nota convocando-os para uma reunido que aconteceria naquele mesmo dia, “as 7 horas
da noite, na sede da Liga”. O objetivo era tratar da “constituicao definitiva do grupo”.
Quase um ano e meio depois, quando o grupo vinculado a Liga ja se encontrava
plenamente constituido, atuando agora com o nome de Grupo Dramatico Anticlerical,
apareceu no mesmo jornal um novo comunicado convocando 0s seus membros para um
encontro cujo intuito era “tratar de assuntos urgentes”>’. Desta vez, a reuniao estava
prevista para ocorrer em um domingo (dia 11 de janeiro de 1914), as 19h. Outro
exemplo: 0s membros do grupo Teatro Social, tambem do Rio de Janeiro, reuniram-se
em assembléia para aprovar as “bases fundamentais” que norteariam suas atividades. A
data escolhida para a discussdo e aprovacdo daquele documento foi o dia 16 de
setembro, um domingo. Trés dias depois, as tais “bases” foram divulgadas no periodico
Novo Rumo. Daqui a pouco daremos a elas uma atencédo especial. No caso de Séo Paulo,
encontramos uma noticia que nos informa sobre a participacdo do Circulo Dramatico
Libertario em uma reunido organizada pelo Centro Libertario e realizada também em
um domingo (14.06.1914). Além daquele grupo, participaram do encontro varias outras

associacgdes libertarias de Sdo Paulo. O objetivo, dentre outros, era discutir, na reuniao,

%8 \Jer Mattos, David José Lessa. Op. Cit. p.116.
*" Ver A Lanterna de 10 de janeiro de 1914.



51

a adesdo do “elemento anarquista do Brasil” ao Congresso Anarquista Internacional.
Apo6s uma “animada troca de idéias”, a insercdo brasileira no Congresso Internacional
foi por fim aprovada.

No entanto, é importante enfatizar que alguns indicios espalhados pelos jornais
da imprensa operéria de Sdo Paulo apontam para a realizacdo de reunides durante os
dias “ateis” da semana. Por exemplo, A Lucta Proletaria (6rgdo vinculado a Federagédo
Operéria de Sdo Paulo), em sua edicdo de 7 de mar¢co de 1908, traz uma noticia
(voltaremos a ela mais adiante) sobre a reunido de um grupo filodramatico social. A tal
noticia, além de expressar 0s objetivos gerais do grupo que surgia, aproveitava para
convocar seus membros para o proximo encontro, previsto para ocorrer no dia 11
daquele més, uma quarta-feira. Anos depois, numa terca-feira, dia 7 de outubro de 1919,
A Plebe publicou uma pequena nota convocando os membros do Grupo Dramatico
Cultura Moderna para uma reunido na Rua Bresser, n°. 550. O encontro estava previsto
para a “proxima quinta-feira” (dia 9 de outubro), as 19h30. O objetivo? Tratar da
organizagdo de um festival em beneficio de Manuel Campos. No entanto, dois dias
depois, naquela quinta-feira (9 de outubro), em sua nova edi¢cdo, o0 mesmo jornal
publicou uma outra nota retificando a primeira. Desta vez, a reunido estava prevista para
ocorrer no mesmo local, naquele mesmo dia, porém em um horario diferente: 10h30
(periodo néo especificado). Como o registro anterior se referira ao horario das 19h30 (e
ndo das 7h30 da noite), é provavel que o0 novo encontro ocorreu mesmo na manha
daquela quinta-feira. Mais tarde, em sua edi¢do de 4 de novembro de 1922, 0 mesmo
periddico apresentava um comunicado do Grupo Theatro Social, de Sdo Paulo, criado
em julho daquele mesmo ano (ndo confundir com .0 grupo homdnimo mencionado
acima, anterior e de origem carioca).O pequeno aviso convocava 0s membros do grupo
para uma reunido a ser realizada na segunda-feira, dia 6 de novembro. O objetivo era
distribuir os papéis das novas pecas a serem encenadas. O problema € que, desta vez,
nem sequer sabemos o horario do encontro: ele ndo foi registrado na convocacao.

N&o eram apenas ensaios e reunifes que ocorriam durante a semana. Temos ao
menos um indicio de espetaculo realizado em nossa Paulicéia em plena segunda-feira
(17.01.1921)! O evento fora organizado por um grupo anénimo em favor do periédico A
Vanguarda. Segundo noticia posterior, divulgada em A Plebe (22 ou 29.01.1921), o

evento teve um bom éxito, estando o saldo do teatro quase lotado.
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N&o obstante as atividades pontuais durante a semana, parece bem plausivel a
hipotese segundo a qual os ensaios e as reunides (assim como as representacfes) dos
amadores concentravam-se nos fins de semana. Afinal, a fatigante vida de um operério
nos primeiros anos do século XX consumia-lhe quase todo o tempo durante a semana®®.
No entanto, exagerar demais as injungdes do cotidiano seria perder de vista a incrivel
capacidade que a populacdo trabalhadora possuia (e ainda possui) para criar seus
préprios espacos de cultura e convivéncia. No campo das taticas™ cotidianas, é de fato
surpreendente constatar a astlcia do homem comum em transformar as condicdes

adversas em algo minimamente suportavel - quando ndo relativamente favoravel.

1.4. As experiéncias do teatro amador: um eixo e algumas ramificacoes

Vimos acima um pouco das dificuldades enfrentadas por alguns dos grupos
relampagos de Sdo Paulo e do Rio. No entanto, é importante salientar que nem todos 0s
grupos amadores eram tdo esquivos quanto eles. 1sso ndo quer dizer que suas
existéncias fossem menos atribuladas. Vejamos, por exemplo, o caso do primeiro Grupo

Teatro Social que surgiu no Rio de Janeiro®. Este foi, com certeza, o grupo amador que

*8 Precisamos ressaltar que a constituigio de uma “classe operaria” no contexto que analisamos envolve
experiéncias de luta que extrapolam uma categorizacdo restrita ao setor secundério da economia. Na
esteira de estudos pioneiros como o de Heloisa de Faria Cruz, inserimos na categoria de “classe operaria”
os inumeros “trabalhadores em servicos” que, junto com os operarios de fabricas, participavam das
intensas mobilizacdes que agitavam os anos de luta que estudamos em nossa pesquisa. Ver Cruz, Heloisa
de Faria. Trabalhadores em Servicos: Dominacéo e Resisténcia (Sdo Paulo — 1900/1920). S&o Paulo,
Editora Marco Zero, 1990; p.8. “A experiéncia de luta dos trabalhadores em servicos se constitui como
parte integrante da experiéncia do proletariado urbano no periodo. Constituindo-se, enquanto parcela
significativa da forca de trabalho, trabalhadores como ferroviarios, motorneiros e condutores,
trabalhadores em limpeza urbana, entre outros, estiveram presentes na maioria das lutas do proletariado
urbano de entdo”. Devemos lembrar que muitos desses trabalhadores possuiam horérios de trabalho
diferentes dos operarios fabris. Consideramos também em nossa pesquisa os trabalhadores autbnomos que
possuiam suas préprias oficinas de trabalho: alfaiates e sapateiros, por exemplo. Dessa forma,
conseguimos entender melhor a exequibilidade de algumas das reunides que acima mencionamos
(programadas para horarios ditos “comerciais’).

> Para o conceito de “tatica” aqui utilizado, ver Certeau, Michel de. A Invencéo do Cotidiano: Artes de
Fazer. Petrépolis, Editora Vozes, 1994; p. 100. Para o autor citado, tatica é “a ac¢do calculada que é
determinada pela auséncia de um proprio. Entdo nenhuma condicéo de fora lhe fornece a condigdo de
autonomia. A tatica ndo tem por lugar sendo o outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe é
imposto tal como o organiza a lei de uma forca estranha. [...] Este ndo-lugar Ihe permite sem davida
mobilidade, mas numa docilidade aos azares do tempo, para captar no vbo as possibilidades oferecidas
por um instante”.

% No periodo abarcado em nossa pesquisa, temos pelo menos mais dois grupos homdnimos atuando entre
Sdo Paulo e Rio de Janeiro. No contexto carioca, um outro grupo intitulado Theatro Social desponta em
anuncios de A Plebe (11.06.1921), de Lucta Social (18.06.1922) e da revista Renovagdo (outubro e
dezembro de 1921). Ver também balancete publicado em A Plebe em 18.03.1922. Em Sé&o Paulo, um
outro grupo homdnimo apareceu em 1922. Tendo como “patrono” o alfaiate Marino Spagnolo, o primeiro
indicio da organizacdo deste grupo paulistano desponta em uma pequena nota publicada em A Plebe no
dia 22 de julho de 1922. Sua estréia, no entanto, ocorreria apenas trés meses depois, em 28 de outubro de
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mais deixou vestigios na imprensa operéria. Por isso, utilizaremos sua historia como
eixo central. Por meio dela, teceremos uma narrativa que pretende, de maneira um tanto
presuncosa, langar um pouco de luz sobre as obscuras trajetdrias dos grupos amadores
anarquistas, enfocando suas formas de organizacdo, suas vicissitudes e as inimeras
dificuldades por eles enfrentadas. Sendo assim, quando necessario, interromperemos a
narrativa sobre o Grupo Teatro Social para abordar também as fragmentarias historias
dos outros grupos que atuaram no periodo compreendido pela pesquisa. Como o leitor
perceberd, sdo inimeros 0s casos em que as trajetdrias dos outros grupos assemelham-se
com a do Grupo Teatro Social. Mas, além das semelhancas, é claro, as diferencas
também se descortinam. N&o perderemos as oportunidades de enfoca-las quando

necessario.

1.4.1. Os vinculos com o movimento operario e as possiveis tensdes entre
“doutrina” e “prazer descomprometido”

Ao que tudo indica, o Grupo Teatro Social atuava desde o final de 1905°*. Quase
um ano depois, em uma reunido realizada em 16 de setembro de 1906 na sede do
Sindicato dos Tipografos, o grupo resolveu oficializar sua existéncia por meio de um
documento expressando as “bases fundamentais” que norteariam suas atividades. Trés
dias depois, as tais “bases” foram divulgadas no peridédico carioca Novo Rumo. Vale a
pena analisar de perto a transcricdo desse documento. Isso porque ela retrata ndo s6 os
propdsitos do grupo, mas também parte de sua composicdo. Por meio dessa nota,
entendemos também como se estruturava a organizacdo desse grupo.

A primeira “base” daquele estatuto, bem significativa em nossa pesquisa, diz que
0s membros do grupo devem ser operdrios e operarias “que pertencam as suas
associagdes de classe e estejam quites” com elas. Temos aqui uma exigéncia que muito
nos diz sobre os vinculos entre os elementos do grupo e o0 movimento organizado dos
trabalhadores. Analisando isoladamente esta clausula (ndo por acaso a primeira), temos
a sensacdo de que o grupo talvez pretendesse conferir a si mesmo um carater “obreiro”

ndo apenas “auténtico”, mas também militante. Era preciso que o amador pertencente ao

1922. Ver, em A Plebe, antncios dos dias 23.09 e 07.10.1922. Ver também, no mesmo jornal, noticia
sobre a estréia do grupo na edi¢do de 4 de novembro de 1922.

® Na edicfio de 19 de setembro de 1906 do periddico carioca Novo Rumo, ap6s um longo comentario
sobre a peca O Infanticidio, de Mota Assungdo, cuja estréia coube ao Grupo Teatro Social, D. Venegas
aproveita para dizer que no dia 12 de outubro o grupo comemoraria seu primeiro aniversario. Faremos
mencao a esse texto na seqiéncia.
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grupo apresentasse uma espécie de “atestado de combatividade” — ou, pelo menos, de
“consciéncia de classe”. Com isso, o grupo atrairia para si apenas aqueles que
estivessem minimamente em sintonia com 0s seus propdsitos, evitando assim o
incdbmodo de lidar com elementos “recalcitrantes”. Tais exigéncias manifestariam um

carater inequivoco de intransigéncia? Vejamos melhor analisando as outras clausulas.
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Imagem 3 — as “bases fundamentais” do Grupo Teatro Social (Novo Rumo — 19.09.1906)

Logo na seqiiéncia vem a segunda “base” do mesmo documento. Esta,
curiosamente, contraria o tom “inflexivel” anteriormente manifestado. Ela afirma que 0s
mestres e contramestres que desejem participar do grupo seriam por ele aceitos, mesmo
estando excluidos dos sindicatos de suas respectivas categorias. Ou seja, mestres e
contramestres estariam isentos da primeira clausula. Lembre-se que estamos em 1906.
Em abril daquele ano, ocorrera na cidade do Rio de Janeiro o Primeiro Congresso
Operario Brasileiro. Nele, dentre outras coisas, ficara decidido que os mestres e
contramestres, afora em “casos excepcionais”, seriam excluidos dos sindicatos
operérios®?. Ora, se no Grupo Teatro Social eles seriam aceitos, podemos aqui, sem
risco de exagero, relativizar a suposta intransigéncia manifestada na primeira clausula.
Ou seja, mestres e contramestres poderiam ficar de fora dos sindicatos, mas seriam

aceitos no grupo. O acolhimento do segundo compensava, no caso, a exclusdo dos

82 \fer a transcricdo completa do documento aprovado naquele congresso em Rodrigues, Edgar.
Socialismo e Sindicalismo no Brasil — 1675-1913. Editora Laemmert, Rio de Janeiro, 1969; pp.114-140.
A deliberaco relativa & exclusdo de mestres e contramestres encontra-se na pag. 127.
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primeiros. Isso indica que, ndo obstante o rigor da primeira clausula, a composicdo
“obreira” do grupo era menos “auténtica” do que imaginavamos a principio.

A mesma tensdo entre restricdo e acolhimento manifesta-se por ocasido de uma
reunido dos “aderentes a iniciativa de um ‘Grupo filodramatico social”” em S&o Paulo.
O periédico A Lucta Proletaria, 6rgao vinculado a FOSP (Federagdo Operaria de S&o
Paulo), em sua edicdo de 7 de marco de 1908, publicou uma nota sobre aquela
reunido.Segundo a nota, os membros aderentes daquela iniciativa deliberaram entéo
“aceitar como socios todos 0s que tém disposi¢ao para este meio de propaganda” [grifos
nossos]. Bastava que os interessados fossem membros das Ligas de Resisténcia e
demonstrassem ser operarios “de dignidade e consciéncia”. Temos mais um caso que
aponta para uma possivel ambiguidade de propositos. Se, por um lado, aceitava-se
qualquer um que tivesse ‘“disposi¢do”, por outro, este “qualquer um” tinha de estar
vinculado ao movimento operério — além de ser “digno” e “consciente”®*,

A nota de A Lucta Proletaria indica ainda outras deliberacfes tomadas pelos
aderentes a iniciativa do grupo filodramatico que se formava. Na reunido por ela
divulgada, sabemos ainda que os amadores decidiram cotizar as despesas do grupo. De
acordo com a deliberagdo tomada, cada membro ajudaria mensalmente com 500 réis
para as despesas com “papel, tinta, penas etc.”. Segundo Maria Thereza Vargas e
Mariangela Alves de Lima, a cobranga daquela quantia mensal reduziria “a
possibilidade do prazer descomprometido” e mostraria “o grupo teatral como uma
forma de trabalho doutrinario” [grifos nossos]**.

As duas pioneiras autoras nao foram as Unicas a segmentar “carater ludico” e
designios “doutrindrios”. Talvez de forma menos rigida, também Francisco Foot
Hardman chegou a conclusdo semelhante analisando as “festas de propaganda” nas
quais as pecas anarquistas eram encenadas. Segundo ele, tais eventos “tentavam aliar o
prazer do entretenimento as tarefas de convencer o publico da necessidade da
‘emancipa¢do social™”. Até aqui, tudo bem. O problema € que, logo em seguida, Foot

Hardman afirma ser a “tensdo permanente” entre esses dois propositos a “expressao, em

certo nivel, da propria relagdo contraditéria entre massas e dire¢des”®. Temos aqui o

% Ao longo deste capitulo citaremos ainda inGimeras festas organizadas em favor dos sindicatos e ligas de
resisténcia. Em todas elas as programagcdes teatrais denotam o estreito vinculo que se estabelecia entre os
grupos teatrais e as associagdes de classe.

% Ver Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria. Teatro Operario na Cidade de S&o Paulo.
Laboratorio do Idart, 1980, p. 28.

8 \Ver Foot Hardman, Francisco. Nem patria, nem patrdo. S&o Paulo, Editora Unesp, 2002, p. 25.
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principio segundo o qual, no interior das festas operdrias, as “massas” querem uma
coisa e as “dire¢des” desejam outra.

E claro que as conclusBes a que chegaram os importantes autores acima
mencionados ndo sdo fortuitas. E exatamente isso que depreendemos de alguns (mas
ndo todos) textos publicados na imprensa libertdria. Como veremos ao longo da
pesquisa, os articulistas que comentavam 0s eventos e manifestavam suas concepgdes
artisticas nem sempre estavam de acordo com as programagdes das “festas de
propaganda”. Muitas vezes, inclusive, eles fulminavam algumas das pegas nelas
encenadas®® . No entanto, nosso desafio é o de evitar a reproducdo mecanica do discurso
veiculado na imprensa. Na esteira do que disse Jesis Martin-Barbero, buscaremos
entender de que maneira, no interior das “festas de propaganda”, os elementos da
cultura popular (incluindo os entretenimentos manifestamente lidicos) sdo ndo apenas
assimilados como também valorizados®”. Sendo assim, veremos ao longo de todo o
nosso trabalho que a tdo propalada dissociagdo entre “prazer descomprometido” e
“trabalho doutrinario” ¢ mais aparente do que real.

Analisando os inumeros anuncios veiculados na imprensa operaria — assim como
alguns comentarios de festas realizadas -, percebemos que a dissociagéo entre atividades
ludicas e trabalho de “conscientizagdao”, na pratica, ndo se verifica®. Com excecéo,
talvez, da conferéncia (esta sim de carater instrutivo ou, como quer a formula repisada,

“doutrinario”), todas as outras partes de nossas festas, incluindo o teatro, manifestam

% \er em O Amigo do Povo de 9 de julho de 1904, criticas ao drama Amor e Desventura, “arcaico
dramalh&o de capa e espada”, “borracheira idiota” etc. Em Liberdade (22 quinzena de maio de 1918), ver
noticia intitulada Uma festa libertaria; nela, o autor anénimo critica severamente a parte teatral,
sobretudo a “revista-estilete” levada ao palco pelo amador Santos Barbosa. Ver em A Lanterna
(12.10.1912), anuncio sobre a criagdo do Grupo Idéia Moderna que, “rompendo com a velharia a que se
agarram em geral os amadores”, prometia encenar somente pecas de “indole social”. Ver também, na
introducdo a obra O Infanticidio, de Mota Assuncdo (Arquivo Multimeios; DT-2314), a critica de Neno
Vasco & obra Gaspar, o Serralheiro (“de arrepiar os cabelos da alma e do cora¢do”). Ver em Novo Rumo
(20.02.1906) comentarios de uma festa em que o autor critica outros eventos do género em que “sé se
cultiva a banalidade vista através de uma arte chatissima de dramalhdes sexagenarios”. Em A Vanguarda
(09.06.1921), comentarista andnimo critica severamente uma comédia “cujo autor teve a preocupagio
exclusiva de fazer rir”. Enfim, a impressdo que tais registros nos passam € a de que nossos militantes
desprezavam as influéncias dos antigos dramalhdes e de toda arte que ndo expressasse um nitido contetido
de transformac&o social.

%7 Sobre a valorizagdo da cultura popular por parte dos anarquistas, ver Martin-Barbero, Jests. Dos meios
as mediagdes — comunicacao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2009, p.44.

% Neste ponto, Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima chegam a concordar com a posi¢do
aqui adotada. Para elas, as “criticas a uma atividade puramente recreativa [...] ndo prevalecem na
organizacao da festa operaria”. Ver Alves de Lima, Maridngela e Thereza Vargas, Maria. Op. Cit; p.43.
No entanto, ao atribuir ao “Grupo filodramatico social” a intencdo de reduzir o “prazer
descomprometido” em favor do “trabalho doutrinario”, as duas autoras parecem identificar, nos proprios
amadores, uma severidade moral que talvez habitasse alhures. Mais adiante analisaremos um outro
excerto da obra citada em que as autoras manifestam um posicionamento semelhante.
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ndo uma oposi¢do, mas uma complementaridade entre “ludico” e “doutrinario”. Ou,
melhor dizendo, os dois aspectos aparecem tdo intimamente relacionados que nos
arriscamos a dizer que eles estabelecem de fato uma unidade, muito embora nem
sempre harmonica.

Alguns exemplos podem ser dados. Primeiramente, vejamos o caso do baile.
Fulminado por alguns 6rgdos da imprensa operaria®, ele permanece praticamente
intocavel ao longo de todo o periodo analisado. Disso nossas pioneiras autoras também
estavam conscientes’’. Outro indicio eloqiiente da aproximagdo entre “lidico” e
“doutrinario” ¢ o das quase obrigatérias comédias, muitas das quais com conteudos
libertarios, anticlericais ou de forte critica social. Alids, somos favoraveis a tese
segundo a qual o riso é um meio eficientissimo de protesto. Diante do escarnio ndo ha
autoridade constituida que passe incolume! Os anarquistas com os quais lidamos sabiam
disso e valorizavam esse potencial irreverente do riso, incorporando-o em suas festas
por meio das comedias. Incorporavam tambem outros géneros divertidos do teatro
“popular”, como os guignols franceses’*, as zarzuelas'? espanholas e as revistas (ja bem

populares no Brasil do inicio do século XX)" .

% No que tange as criticas ao baile, ver, em Guerra Sociale de 28.10.1916, artigo intitulado A
propaganda e o baile. Em A Terra Livre de 05.02.1907, ver artigo intitulado O Baile — aos circulos
recreativos, assinado por Lucifero; no mesmo periddico, ver em edicdo de 23.02.1907 O Baile
(continuacdo), também de Lucifero . Em A Plebe, de 05.11.1921, ver estatuto do segundo Grupo de
Teatro Social que aparece no Rio de Janeiro; nele, o grupo afirma que ndo trabalhara em “certames nos
quais se realizem bailes”. De fato, acompanhando os antincios que apresentam o nome do grupo, néo
encontramos, em nenhum deles, o baile como parte da programacdo. Aqui, sim, poderiamos atribuir ao
grupo um rigor moral ndo explicitamente identificado nos congéneres. No entanto, mesmo este grupo
valorizava 0 aspecto ludico das festas. Em quase todos os eventos dos quais ele participava, as
encenagBes cOmicas tinham espaco garantido. Em um deles, das trés pecas encenadas, duas eram
comeédias (ver a revista Renovagdo de dezembro de 1921). Em um dos eventos nos quais este grupo
encenou (um “Grande Festival” no Jardim Zooldgico do Rio, programado para 18 de junho de 1922), a
programacao aparecia repleta de atividades ludicas: corrida de bicicletas, “match de football” , corrida de
saco, leildo de prendas etc.

" \/er Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria. Op. Cit; p.43.

™0 guignol é uma espécie de teatro de fantoches que surgiu em Lyon, na Franga, no final do século
XVIII. Recebeu esse nome em razdo de um de seus personagens mais importantes: Guignol. Os enredos
desse género sdo satiricos e seus personagens caricaturam figuras do cotidiano. Um século depois, o
cbmico cede espaco para o horror. Agora, em Paris, surge o género grand guignol, um teatro também de
bonecos, mas de carater mais macabro e violento. Com o tempo, 0s bonecos foram substituidos por
atores de verdade. Sobre a influéncia do guignol no teatro amador sobre o qual nos debrugamos, ver em
Liberdade (22 quinzena de maio de 1918), anincio do Grupo Editor Germinal, do Rio de Janeiro, em que
estd prevista a representacdo de um drama “a guisa de grand griignol” [sic]. Ver também antincio
publicado em Renovacdo de dezembro de 1921 em que esté prevista, em festa no Rio, a representacdo de
A Jaula, “vigoroso “grand-guignol” de Santos Barbosa, ele proprio um amador que atuara, em 1913, no
Grupo Dramatico de Cultura Social. Impossivel saber se os contetidos das pecas destas duas atracdes
assemelham-se com os dos cléassicos franceses. E possivel que a influéncia do grand guignol no teatro
anarquista do Brasil tenha vindo por meio de Octave Mirbeau, cuja peca Le Jardin de Supplices tornou-
se um classico do género.
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Até aqui, estamos abordando as atividades que apresentavam um apelo “ludico”
mais acentuado. Mas o0 que diriamos sobre as pegas de carater mais “sisudo” ou de teor
social mais explicito, em que as injusticas conferem a trama uma atmosfera mais
carregada? Sera que tais pecas também ndo envolviam o publico? Seré que este ndo se
interessava profundamente por elas? Como ja salientaram Maria Thereza Vargas e
Mariangela Alves de Lima, em meio as representacées de obras do teatro amador, temos
inclusive indicios de manifestacdes ativas do publico diante da trama encenada. Foi por
meio da obra das duas autoras que entramos em contato com alguns comentarios sobre
as reaces do publico em meio as dramatizacdes dos primeiros imigrantes em Sao
Paulo. Referindo-se ao teatro de caracteristica “repentista” daqueles imigrantes, ja no
final do século XIX, um certo Sr. Romero afirmou (nas palavras das autoras) que
“quando as cenas eram por demais reconhecidas [pelo publico] havia muito choro e até
mesmo (conforme o caso) muita pancadaria”.”® J& no periodo abarcado em nossa
pesquisa, temos outros indicios da reacdo do publico em meio a trama encenada. Em
uma noticia veiculada por A Lanterna no dia 20 de janeiro de 1901 descobrimos algo
sobre a reacdo tempestuosa do publico em meio a representacdo da peca anticlerical
Electra, de Pérez Galdos. Segundo o autor anbnimo dessa noticia, “sempre que
apareciam em cena Pantoja e as freiras, personificacdo do jesuitismo, 0s espectadores
irrompiam em assobios, manifestando assim o seu terror pela seita maldita, e contra a
canalha clerical”. Ainda em Sao Paulo, naqueles primérdios do teatro anarquista, em
edicdo de 25 de outubro de 1902, o periédico O Amigo do Povo langou os comentarios
de um autor andnimo sobre a representacéo de Il Giustiziere, “drama em um prologo e 2
atos do camarada G. Sorelli”. Segundo o autor andnimo daqueles comentarios, O
amador Pozzolo saiu-se tdo bem no papel de comendador que “conseguiu fazer-se odiar
pela sala”.Pouco mais tarde, ja no contexto carioca, o periddico Novo Rumo publicava

0s comentarios de D. Venegas a respeito da encenacdo de El Ocaso de los Odios’™.

2 A zarzuela é um género lirico-dramético de origem espanhola. Inspirada na 6pera comica francesa, a
zarzuela mistura cenas faladas com cenas cantadas, além de incorporar episédios em que as dancas
merecem destaque. Sobre a influéncia das zarzuelas em nosso teatro amador, ver anincio de festa no
Centro Galego (Rio de Janeiro) em A Terra Livre do dia 14.03.1908. Nele aparece a previsdo da
representagdo de uma “zarzuela comica” de Carlos Arniches com acompanhamento musical do Grupo
Lirico Dramético del Centro Gallego.

"3 \er anuncio de festa organizada pelo Grupo F. C. Social (Rio de Janeiro), publicado em Liberdade da
2%, quinzena de abril de 1918. Vemos uma programagdo em que estd prevista uma “revista-estilete” com
varios numeros de musica”.

™ Ver Alves de Lima, Mariangela e Tereza Vargas, Maria, Op. Cit; pp. 17 e 18.

"> \fer, em Novo Rumo edicdo de 20 de julho de 1906.
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Nela, segundo o relato, a platéia teria experimentado as mais estranhas sensagoes:
comogao, tremor e, por fim, exultagdo (manifestada por meio de uma “ruidosa salva de
palmas” diante da “vitéria das armas revolucionarias”).Dois meses depois, ainda no
mesmo peri6dico, temos a noticia de uma outra encenacdo da mesma peca’®. Agora, 0
autor andnimo afirma que, da platéia, o publico se manifestava diante dos personagens,
aplaudindo os simpaticos e “estigmatizando D. Theodoro”.

Diante de todas essas evidéncias do envolvimento do publico em meio a trama
encenada, parece-nos claro que mesmo as pecas com teor “doutrinario” mais explicito
despertavam um real interesse em muitos espectadores, indicando uma dindmica
complexa entre “ludico” e “doutrinario”; dinamica no interior da qual os dois termos
aparecem unidos, ndo dissociados. Mas eram apenas as encenagbes em palco que
expressavam tal confluéncia entre “ludico” e “doutrinario”? Nao. Podemos dizer que até
mesmo nos leildes e sorteios que ocorriam nos intervalos das programacgdes os dois
aspectos aparecem intimamente relacionados’’. Por tudo isso, parece-nos claro que as
segmentagcdes entre ‘“‘entretenimento” e “ideologia” sdo, no interior das festas que
analisamos, abstracdes que muito pouco esclarecem sobre as atividades praticas
daqueles eventos. Ao que tudo indica, tais segmentacdes sdo construcdes discursivas
feitas por alguns articulistas da imprensa operaria que tentavam influenciar nas
programacdes das festas, mas nem sempre (ou quase nunca) logravam em seus esforcos.
Elas nos dizem mais sobre o que pensam os articulistas mais “mal-humorados” do que
sobre a constituicdo das festas propriamente ditas.

Sendo assim, se ndao da para dissociar “prazer descomprometido” de propdsitos
militantes, por que entdo os membros aderentes daquele “Grupo filodramatico social”
resolveram cobrar de seus associados aqueles 500 réis mensais? Para nos, por uma razdo
bem mais prosaica: dificuldades financeiras. Se o0 caso anteriormente mencionado do
Grupo Solidariedade ndo foi bastante eloquente, apontaremos outros exemplos que

demonstram os dificeis apertos orcamentarios com que os grupos amadores lidavam.

"% \Ver Novo Rumo, edicdo de 19 de setembro de 1906.

""\er em A Vanguarda (13.04.1921), antncio de festa em Sdo Paulo em que, na programacéo, aparecem
como prémios para a tdombola um “belo quadro [...] alusivo & execu¢do de um martir da Grande
Revolugdo [...] e um bom livro de sociologia”.
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1.4.2. Os nobres propositos e 0s apertos orgamentarios

Nao percamos nosso esteio. Analisemos mais um pouco aquelas “bases
fundamentais” do Grupo Teatro Social. A terceira delas também ¢ importante em nossa
pesquisa Ela indica claramente quais eram 0s objetivos que 0 grupo estava disposto a
perseguir. O solene documento proclama o designio, assumido pelo grupo, de
“propagar, por meio de espetaculos, as modernas doutrinas sociais”. Acompanhando os
titulos das pecas representadas pelo Grupo Teatro Social — assim como 0s comentarios
sobre elas nos periddicos -, fica evidente que as tais “modernas doutrinas” referem-se as
idéias que expressam um conteudo libertario e/ou anticlerical. Analisaremos algumas
dessas obras no decorrer de nossa pesquisa.

Objetivos muito semelhantes ao proclamado nessa terceira “base” eram
manifestados por outros grupos amadores no momento em que surgiam. Mesmo sem a
magnificéncia de documentos oficiais fundadores, alguns desses grupos fizeram a
questdo de anunciar na imprensa operaria seus nobres propositos.

Este é o caso do ja mencionado Grupo Dramatico de Cultura Social, do Rio de
Janeiro. Em 15 de outubro de 1913, A Voz do Trabalhador publicou uma espécie de
noticia informando sobre a recente criagdo do grupo, cuja “obra revertera em beneficio
da propaganda social”. Vimos mais acima que o mesmo periddico carioca divulgara, em
1°. de julho de 1913, uma pequena nota sobre a fundacdo (ou sua tentativa) da
Agremiacdo Dramatica ldéia Livre, no Estacio de Sa&. O objetivo de tal agremiacéo,
segundo a nota, era “propagar por meio de representagdes teatrais as idéias
renovadoras”. A Voz do Trabalhador felicitava o grupo e afirmava esperar seu primeiro
espetaculo.  Mais tarde, como também ja vimos, em 17 de julho de 1920, A Plebe
lancaria um anuncio de festa organizada pelo supracitado Libertas, de Sdo Paulo. Nele
vem a informacdo de que o grupo era da Mooca e foi “fundado exclusivamente para
organizar festivais em beneficio de jornais e de outras causas semelhantes”. Como a
festa anunciada era em favor de A Plebe - e ndo em beneficio do Correio Paulistano
(ou de O Estado de Sao Paulo) -, depreendemos bem, sem muito esforco, quais eram as
“causas” que eles pretendiam favorecer. Ainda no que se refere ao contexto paulistano,
dois anos depois, 0 mesmo periddico A Plebe, em 22 de julho de 1922, anunciou a

criagio de um grupo também chamado “Theatro Social”’®. Expressamente, seu objetivo

® N&o confundir com o grupo homénimo carioca que nos serve de eixo central nesta analise. Ver a
composicdo do grupo Theatro Social, de Sdo Paulo, em Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 4.
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era desenvolver a propaganda “por meio da representacdao de pecas de carater social”.
A nota afirma que, assim que o grupo se formasse, ele prestaria “o seu concurso para a
realizagdo dos festivais dos grupos e sindicados”.

Vemos, portanto, que outras associa¢cdes de amadores manifestavam objetivos
parecidos com os do Grupo Teatro Social, do Rio de Janeiro. No entanto, este Gltimo
ndo se contentava em anunciar propositos vagos. Para além de proclamar um desejo
abstrato de propagacdo das “modernas doutrinas sociais”, ele langou, em seu documento
de fundacéo, pelo menos um objetivo concreto.

Na mesma terceira “base” que estavamos analisando, os amadores do Grupo
Teatro Social manifestaram o propdsito de promover, assim que houvesse recursos para
tanto, a criacdo da chamada Casa do Povo. Encontramos um Unico indicio claro de
mobiliza¢do do grupo em torno desse projeto. Na mesma edicdo de Novo Rumo em que
as tais “bases” do grupo foram divulgadas, ha uma longa noticia em que D. Venegas faz
um comentario sobre uma festa ocorrida em 9 de setembro de 1906. Nela, o Grupo
Teatro Social encenara pela primeira vez a peca O Infanticidio, drama social de Mota
Assuncdo. Apds um extenso resumo da peca e um pequeno comentario sobre a atuacédo

dos amadores, com destaque para as “senhoritas Clotilde ¢ Encarnacion’

” e para as
“Sras. Anna e Carolina”, D. Venegas anexou uma nota que comeg¢a com uma pergunta:
“para que teriam feito festa os rapazes que o compdem [0 grupo]’? Ele mesmo, D.
Venegas, incumbe-se de responder: “Os camaradas tomaram a si a tarefa de montar uma
Casa do Povo onde o operariado possa divertir-se e aprender”. Ou seja, a Casa do Povo
seria uma espécie de projeto social destinado ao entretenimento e a instrucdo das
camadas populares. “Seria”, mas provavelmente ndo foi. Isso porque, afora este
pequeno indicio de mobilizacdo em torno do projeto, ndo encontramos nenhum outro
vestigio dele. A partir de entdo, ndo temos mais nenhum documento relativo a atuacédo

do grupo citando novamente a Casa do Povo.

Editora Insular Ltda, Floriandpolis, 1997; p.126. Segundo o autor citado, o Theatro Social de Sao Paulo
tinha em sua primeira formacdo, além do ja citado alfaiate Marino Spagnolo, os amadores Garibaldi
Brolcati, Helena Santini, Manuel Sanchez, Emilio Martins, Noé Parente, Atilio Grondisola, Poério
Bernardini, José Galan, Manuel Bueno e Ldcia Santini.

" Esta amadora atuou também, anos mais tarde, em um grupo vinculado & Liga Anticlerical do Rio de
Janeiro. Vemos ainda este mesmo nome assinalado em uma outra noticia, desta vez publicada em A
Lanterna do dia 11 de maio de 1912. Por meio dela, descobrimos que uma Encarnacion atuou na peca
Avatar, de Marcelo Gama. Segundo o autor andénimo da noticia, seu papel teria sido “bem
desempenhado”.
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N&o ficariamos surpresos caso 0s amadores abandonassem um projeto assim t&o
ambicioso. Para termos uma idéia das dificuldades financeiras que eles enfrentavam,
reproduziremos um balancete do grupo publicado em A Terra Livre no dia 12 de
novembro de 1907. Ele registra mensalmente as receitas e despesas de um ano inteiro de
atuacéo - de setembro de 1906 (més em que o projeto da Casa do Povo foi anunciado
em Novo Rumo) a setembro de 1907. Por meio desse balancete, conseguimos ter uma
noc¢do do que eram 0s apertos or¢camentarios com os quais 0os amadores do Grupo Teatro
Social tinham de lidar. Analisemo-no de perto, prestando atencdo nos ndmeros
registrados tanto para as receitas quanto para as despesas.

Resumo do balan¢o dos meses de setembro de 1906 a setembro de 1907

Setembro - receita 380$000
Idem — despesa 122$500
Maio — receita 236$000
Idem — despesa 288%300
Junho - receita 193$000
Idem — despesa 184$500
Julho - receita 93$000
Idem — despesa 124$800

Agosto — receita 126$000
Idem — despesa 155%$000

Setembro - receita 110$000
Idem — despesa 161$300
Saldo em caixa 101$600

O balancete acima traz alguns indicadores sobre a satde financeira do grupo nos
meses subseqilientes a divulgagdo de suas “bases fundamentais”. A analise atenta dos
nimeros demonstra uma situacdo orcamentaria bastante instavel. Se projetdssemos a
variacdo dos nameros em um gréafico de linha, teriamos uma variavel oscilando bastante
(mais para baixo do que para cima). Analisando as contas do més de setembro de 1906
(quando o grupo manifestou, em suas “bases”, o desejo de empreender o projeto da
Casa do Povo), observamos uma situacao relativamente satisfatdria. Temos para aquele
més um saldo liquido de 257$500.

No entanto, observando atentamente a tabela, percebemos que nos meses
subsequentes, de outubro de 1906 a abril de 1907, ndo ha registro algum. O que
aconteceu com o grupo durante esses sete meses? Ao que tudo indica, ele ndo atuou.

Isso porque ndo encontramos nesse periodo nenhuma mengdo ao seu nome nhos
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inimeros 6rgdos da imprensa operéria que pudemos pesquisar. De fato, a proxima
informag&o que teremos dele s6 aparece em uma noticia publicada em A Terra Livre no
dia 1°. de junho de 1907. Assinada por Salvador Alacid, ela se refere a uma festa de 1°.
de Maio em que o grupo encenara o drama Antonio, de Guedes Coutinho. Portanto, é
bem provavel que, diante das inumeras dificuldades enfrentadas pelos amadores do
Grupo Teatro Social, eles tenham suspendido as atividades, voltando a se apresentar
somente em maio de 1907. O mais curioso é que, nas noticias publicadas a partir de
entdo, nada mais se diz a respeito de Clotilde, Anna ou Carolina® — amadoras que,
segundo D. Venegas, “excederam a expectativa geral” naquela primeira representacao
de O Infanticidio. Certamente, as contrariedades do dia-a-dia afastaram-nas dos palcos,
sonegando-lhes o direito de sonhar com uma existéncia menos rude. Como tantos outros
trabalhadores de ontem e de hoje, provavelmente tais amadoras tiveram de esquecer as
“quimeras” de uma vida dedicada as artes, voltando-se exclusivamente a ardua faina dos
servicos cotidianos.

Voltemos ao balancete. Naquele més de maio de 1907, o Grupo Teatro Social
arrecadou 236%$000, boa parte dos quais (ou talvez o valor integral) provavelmente
adveio daquela festa de 1°. de Maio. No entanto, as despesas superaram a receita. Ao
todo, o grupo gastou naquele més 288%$300. Resultado: o déficit foi de 52$300. No més
seguinte (junho de 1907), a situacdo foi um pouco mais favoravel. Mas nao devemos
nos entusiasmar. O saldo liquido foi de apenas 8%500. Como diz o outro, uma
“merreca”. Para piorar, julho foi més de déficit. Para uma receita de 93$000 houve uma
despesa de 124$800. Ou seja, o deficit foi de 31$800.A situa¢do em agosto também nao
foi nada abonadora. Subtraindo as despesas da receita, temos mais um saldo negativo,
agora de 29%$000. Fechando o ciclo de um ano, setembro de 1907 apresentou mais um
déficit. Desta vez, de 51$300. Ou seja, na relagéo acima, notamos que, ao longo de todo

0 ano, apenas dois meses apresentaram saldo positivo: setembro de 1906 e junho de

8 Nao devemos confundir esta Carolina, tratada na noticia de D. Venegas como “senhora”, com uma
outra amadora chamada Carolina Boni, que recitava poesias nas festas da Liga Anticlerical do Rio de
Janeiro nos anos de 1912 e 1913. Em um anuncio publicado em A Voz do Trabalhador do dia 15 de julho
de 1913 (portanto, langado sete anos depois daquela noticia assinada por D. Venegas), Carolina Boni é
apresentada como uma “menina” que recitaria uma poesia em festa prevista para 2 de agosto de 1913.0ra,
se em 1913 ela era uma “menina”, em 1906 ela ndo poderia ser uma “senhora”. Temos noticia da atuagao
de Carolina Boni, anos mais tarde, no Grupo Dramético 1°. de Maio (ver noticia publicada no periddico
Liberdade da 12 quinzena de abril de 1918). Segundo Edgar Rodrigues, ela atuou como amadora, nos anos
1921-1922, no Gremio Artistico Renovacdo. Para saber mais sobre a trajetéria de Carolina Boni, ver
Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 1. VJR-Editores Associados, Rio de Janeiro, 1994; p.136.
Voltaremos a enfocar a familia Boni mais adiante.
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1907. No final do balancete aparece a informacéo de que existia um saldo em caixa de
101$600. Boa parte desse saldo positivo deve-se ao més de setembro de 1906, més em
que, em suas “bases”, o grupo compromete-Se com a criacdo da Casa do Povo. Apoés
esse més alvissareiro, notamos uma sucessdo déficits que foram se acumulando. O
Unico saldo positivo apds aquele més de setembro, no entanto, ndo apresenta um
resultado muito satisfatério: apenas 8$500.

Em nota, logo abaixo, Silva Monteiro, tesoureiro do grupo que assinou o
balancete, afirmou que os livros estavam com ele e a disposicdo dos associados. Tal

expediente denota uma nitida busca pela transparéncia.

1.4.3. A dificil tarefa de organizar uma festa e o curioso prazer das formalidades

Diante de toda essa precariedade financeira, certamente o bem intencionado
projeto da Casa do Povo foi abandonado. Isso nédo significa que os amadores do Grupo
Teatro Social deixaram de ser abnegados e altruistas. Manifestando um espirito de
solidariedade que, alias, era uma caracteristica notada também nos outros grupos (vimos
ja pelo menos dois exemplos acima), os artistas operarios estavam sempre atuando em
festas cujas receitas seriam destinadas a outrem. Talvez advenha dai sua periclitante
situacdo financeira.

Vejamos mais um exemplo. No dia 25 de janeiro de 1908, novamente A Terra
Livre publicou um anuncio do Grupo Teatro Social. Desta vez, tratava-se de uma festa
organizada pelo proprio grupo e prevista para ocorrer em “fins de fevereiro” no saldo do
Centro Galego, situado entdo na Rua da Constitui¢ao. O evento seria “em beneficio de
uma obra de educagdo e de solidariedade de iniciativa do camarada Campos Machado™.
Na programacéo da festa, havia inclusive uma pega deste “camarada” intitulada A Ceia
dos Pobres. Além dela, subiriam ao palco também A Escala, de E. Norés e Greve de
Inquilinos, comédia de Neno Vasco que analisaremos adiante. Um més depois, em 26
de fevereiro de 1908, 0 mesmo periddico trouxe um novo anuncio do grupo. Desta vez,
sabemos que a festa programada para o fim de fevereiro foi, “por motivos imprevistos”,
adiada para 28 de marco de 1908. O preco do ingresso? Uma bagatela: apenas 1$000.
Quanto a programacdo, temos uma mudanga: em vez de encenar A Escala, agora o
grupo resolveu levar ao palco O Mestre, de Rousselle. Ha mais um detalhe: ficamos
sabendo que Greve de Inquilinos seria representada pela primeira vez. Mais tarde, em

14 de margo de 1908, a mesma festa foi anunciada em A Terra Livre. Na programacao
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deste ultimo anudncio, a peca O Mestre foi suprimida e, em seu lugar, foi prevista uma
“zarzuela comica” a ser apresentada pelo Grupo Lirico Dramatico del Centro Gallego.

Como foi a festa? Ndo sabemos. N&o encontramos noticia alguma dela nos
periddicos pesquisados. Caso seu resultado pecunidrio ndo tenha sido positivo, €
provavel que - assim como provavelmente ocorrera com o projeto da Casa do Povo - a
bem intencionada “obra de educagdo e solidariedade” de Campos Machado néo tenha
prosperado.

De qualquer forma, o que é importante ressaltar, no caso especifico deste ultimo
evento citado, € o tempo gasto para sua organizacdo. Certamente o esfor¢o envidado na
preparacdo de festas como essa ndo era desprezivel. Tendo em vista que no fim de
janeiro o evento fora ja anunciado, podemos deduzir que os preparativos para ele ja
estavam sendo feito desde, pelo menos, meados daquele més. E possivel, inclusive, que
0S proprios ensaios das pecas tambeém estivessem ocorrendo naguele momento. Ora, de
meados de janeiro até o dia 28 de marc¢o, temos um periodo de aproximadamente dois
meses e meio. No caminho, uma das atracOes teatrais programadas foi alterada duas
vezes, até que, por fim, se decidiu pela escolha de um grupo convidado para levar
adiante uma representacdo comica.

Ora, em se tratando de um grupo experiente como o Teatro Social, que mantinha
uma atividade constante® e bem divulgada nos periédicos, poderiamos refletir sobre as
enormes dificuldades que os amadores em geral enfrentavam para organizar as suas
festas.

Para ndo usar um unico exemplo, faremos uma pequena digressdo apresentando
um outro caso que, assim como o anterior, expressa bem as vicissitudes e adversidades
enfrentadas pelos grupos amadores na organizacao de suas festas.

Direcionemos nossa atencdo para 0 que ocorreu por ocasido da estréia oficial do
Grupo Dramatico Anticlerical, também do Rio de Janeiro. No dia 5 de outubro de 1912,
0 periodico A Lanterna publicou uma pequena nota anunciando a fundacao definitiva
daquele grupo amador. Assim como outros ja citados, este conjunto de artistas também
fez questdo de afirmar que “unicamente representara pecas anticlericais e sociais”. O
autor andnimo da nota aproveitou a oportunidade para informar que a primeira

encenacdo do grupo estava programada para “dezembro proximo”. A peca a ser levada

8 Além das festas em beneficio de outrem, o Grupo Teatro Social promovia suas proprias “récitas
mensais”. Tal periodicidade observamos, sobretudo, ao longo do ano de 1907. Ver antincios publicados
em A Terra Livre nos dias 27.07.1907, 18.08.1907, 15.09.1907 e 27.10.1907.
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ao palco era o “drama anticlerical” Os Ladrfes da Honra, cujos ensaios, sempre
segundo a nota, comegariam ainda naquele més de outubro.

Pois bem, o més de dezembro passou, 0 ano de 1912 findou e nenhum indicio
daquela festa foi encontrado na imprensa operéaria por nos investigada. Em 15 de janeiro
de 1913, eis que finalmente surgiu um novo sinal daquele evento. Naquele dia, A Voz do
Trabalhador, periddico carioca vinculado a C.O.B. (Confederacdo Operaria Brasileira) ,
trouxe um anuncio daquela mesma festa em que o Grupo Anticlerical atuaria pela
primeira vez. Agora 0 evento estava previsto para ocorrer em fevereiro de 1913 e sua
renda seria revertida “em favor da publicacdo de folhetos de propaganda”. O drama
previsto para ser encenado continuava 0 mesmo: Os Ladrdes da Honra. Os ensaios?
Bom, segundo o antincio, “ja vao adiantados”. Por fim, aquele mesmo periddico carioca
anunciou novamente o evento nos dias 1°. e 15 de fevereiro de 1913, agora com uma
data precisa para a sua realizacdo: o dia 22 de fevereiro. E importante frisar que somente
no altimo andncio da série (15.02.1913) o local da festa foi divulgado: o requisitado
saldo do Centro Galego!

Ora, a divulgacéo tardia da data e do local € recorrente nas séries de anuncios
que encontramos. Tal morosidade provavelmente reflete uma ndo pequena dificuldade
na locacdo de saldes e na escolha das datas. Por meio do exemplo que oferecemos no
inicio do capitulo (aquele do Grupo Dramatico Solidariedade), pudemos perceber que os
contratos de locagdo exigiam certo montante a ser oferecido como sinal. Tambem
pudemos notar, por meio dos balancetes ja analisados, que a situacdo financeira dos
grupos era bem complicada. Por isso, as protelacGes parecem inevitaveis.

Voltemos a anunciada festa. Afinal, ela de fato ocorreu? Sim, ndo s6 ocorreu
como parece ter sido um “sucesso”. Em 1°. de margo de 1913, A Voz do Trabalhador
informava que, no evento do dia 22 de fevereiro, 0 Grupo Dramatico Anticlerical, em
sua estréia, realizara um “espléndido espetaculo”. Desta vez, ao que tudo indica, 0s
esfor¢os nao foram em vao! Mas o que interessa aqui nao € o evento “em si”’, € sim sua
organizacdo. Peco ajuda com as terriveis contas de matematica. Daquele primeiro
anuncio publicado em 5 de outubro de 1912 até a data da festa, 22 de marco de 1913,
quanto tempo transcorreu? Como fugi da escola em tenra idade, peco para que o
ilustrado interlocutor efetue a operacdo aritmética. E possivel agora ter uma dimenséo
do tempo que as vezes se levava para a consecucdo de uma festa do género. Concluséo:

afora para aqueles que sdo convidados, uma festa da muito trabalho!
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Retornemos novamente para as “bases fundamentais” do Grupo Teatro Social.
Analisaremos duas delas de uma s6 vez. A quarta afirma que o grupo seria administrado
por um secretario; este cuidaria da direcao de “todo o expediente”. Haveria também um
tesoureiro para lidar com a parte financeira. A quinta “base”, intimamente relacionada
com a anterior, diz que o grupo teria ainda um diretor de cena. Este, assim como o
secretario e o tesoureiro, seria “aclamado pela assembléia geral”; caberia ao diretor de
cena a distribuicdo das partes e a escolha das obras.

Segundo Hobsbawm, um dos aspectos do “novo ritualismo do operariado”
estaria relacionado com o que ele chama de “ritualizagdo dos procedimentos nas
reunides”. Recorrendo aos exemplos britanico e francés, Hobsbawm sugere, para o
primeiro, uma influéncia dos procedimentos parlamentares e, para o segundo, a
incidéncia de uma tradicdo fundada nas praticas republicanas. Sem desconsiderar o
carater “utilitario” das infinddveis reunides que os segmentos mobilizados do operariado
organizavam, o autor supracitado faz questdo de ressaltar o aspecto simbolico que elas
carregavam. Com todo o seu “balé constitucionalista de minutas, mog¢des, emendas,
referéncias, suspensoes de regimentos permanentes e similares”, as formalidades que
tais reunides apresentavam proporcionariam também “uma certa satisfagao ritual”’®,

Decerto, tais cerimdnias, que foram o “deleite de geracdes de ativistas
operarios”, também marcaram o0s procedimentos da classe trabalhadora no Brasil. E,
sem duvida, as “bases fundamentais” que agora analisamos inserem-Se nessa tradicao
das formalidades cultivadas. Se a organizacéo das atividades por meio de um estatuto
oficial revela aqui um carater utilitario (era preciso orientar atividades e pautar
condutas), parece-nos claro também que ela exprime um indisfarcavel conteddo
simbodlico. E ndo devemos desprezar o carater ritualistico das associagdes operarias.
Muitas vezes, € justamente tal carater que garante o grau de coesdo e unidade que elas
precisam para manter suas atividades. Portanto, em nossa pesquisa, o simbdlico ndo sera
encarado como dissociado do “utilitario”. Pelo contrério, conferiremos a ele uma grande

influéncia concreta e uma efetividade muitas vezes desprezada em outras abordagens.

8 \Jer Hobsbawm, Eric. Mundos do Trabalho; Rio de Janeiro, Editora Paz e Terra,1987; p. 110.
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1.4.4 Novas dicotomias ...

Analisemos agora a sexta “base” de nosso estatuto, destinada aos elementos
“recalcitrantes”. Segundo ela, seriam desligados do grupo os companheiros que, sem
causa justificada, recusassem os papéis designados ou “comissdes” de que fossem
“encarregados para o bom andamento do espetaculo”.

Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima, comentando o estatuto que
ora analisamos, apontam para a dificuldade que os grupos anarquistas manifestavam na
defini¢do dos “modos de agrupamento”. Para as duas pioneiras autoras, os regulamentos
nas associagdes d4cratas “aparecem lentamente, cuidando para ndo confundir

»83  De fato, no que se refere & organizacdo interna,

organizacao € autoritarismo
podemos perceber nas “bases” do Grupo Teatro Social uma nitida ambivaléncia. Nao
seria um exagero afirmar que as tais ‘“bases” manifestam uma indisfar¢avel
ambiguidade na imposicdo de diretivas. Se num momento o estatuto excluia quem néo
fosse operario sindicalizado, em outro ele acolhia mestres e contramestres (inclusive os
que ndo eram aceitos pelas associacfes de suas categorias). Se por um lado ele
configurava uma estrutura organizacional quase hierarquica, por outro, ele criava, por
meio de uma assembléia geral, dispositivos democraticos de decisdes que inibiam
qualquer forma de autoritarismo desbragado. O que talvez nos impressione, em se
tratando de uma organizacdo manifestamente libertaria, € o acentuado rigor nas decisoes
sobre os papéis encenados - atribui¢fes exclusivas do diretor de cena - e o poder de
exclusdo daqueles que ndo os quisessem assumir. Segundo as duas autoras citadas, estes
seriam, no entanto, mecanismos criados para evitar nefastos sentimentos de vaidade ou
manifestacdes de individualismo exacerbado dentro do grupo. La ndo haveria estrelas.
Todos deveriam assumir, com a mesma dedicacdo, quaisquer papéis que lhes fossem
designados. Se, num belo dia, determinado amador fosse protagonista, no outro ele
poderia ser um simples figurante.

No entanto, talvez tenha sido justamente a severidade das trés Gltimas clausulas
a responsavel pelas apreciacdes que as duas autoras citadas fizeram a respeito desse
regulamento. Analisemos de perto um excerto da obra pioneira das duas autoras para,

depois, comenta-lo com mais propriedade.

8 \er Alves de Lima, Mariangela e Tereza Vargas, Maria, Op. Cit; p. 51.
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A julgar por esse regulamento, entretanto, a disciplina em teatro é um assunto muito
sério. Percebe-se a intencdo de expurgar todo diletantismo possivel da atividade artistica. A
ninguém é permitido fazer teatro apenas por fazer, e muito menos pela realizagéo pessoal.

[...] O método é calcado na divisdo de trabalho do teatro profissional, beirando a
consolidacéo de hierarquias.

Essa divisdo de trabalho ndo chega ao ponto de permitir a formacéo de lideres de grupo,
como acontece nos grupos filodraméticos diletantes. 2

Temos aqui a criagdo de duas dicotomias que permeiam os trabalhos de quase
todos os autores que se debrucaram sobre as praticas teatrais do movimento operério.
Uma delas contrapde objetivos “doutrinarios” a realizagdo “pessoal”’; a outra segmenta
filodramaticos “diletantes” e grupos amadores “libertarios”.

A primeira dicotomia estabelece familiaridade com outra aparente disjungéo que
ja comentamos acima: aquela que separa entretenimento ladico de tarefa de
“conscientizagao” da classe trabalhadora. No caso aqui presente cria-Se a idéia de que,
no interior dos grupos amadores libertarios, havia uma espécie de oposicdo entre
designios “doutrinarios” e realizagdo “pessoal” por meio da atividade teatral. No
entanto, acompanhando 0s registros sobre as atividades de nossos amadores, 0 que
percebemos, na verdade, é que as duas coisas caminhavam juntas. As proprias autoras
acima citadas reconheceram, um pouco antes, que nesse tipo de teatro “o utilitarismo da
arte ndo exclui o pressuposto anarquico de que se trata de uma manifestacao respeitavel
do espirito humano” [grifos das autoras]®. Ora, se na concepcao anarquista o teatro (e,
por extensao, a arte em geral) ¢ uma manifestacdo do “espirito humano”, como seria
possivel vedar ao artista a decorrente “realizagdo pessoal” proporcionada por suas
proprias atividades?

Além disso, as pioneiras autoras apontam para a valorizagdo do “esforco
humano” que os “criticos libertarios” manifestaram °. Certamente elas estdo aqui se
referindo aos comentarios dos articulistas da imprensa operaria a respeito da atuacao

dos amadores em palco® . Em quase todos esses comentarios, a tonica parece ser a

8 Ver Alves de Lima, Mariangela e Tereza Vargas, Maria, Op. Cit; p. 51.
85 id -

Ibid.; p.38.
% |bid; p.52.
8 Citaremos alguns exemplos de comentérios na imprensa operaria que fazem mencéo elogiosa ao
“esfor¢o” e/ou a “dedicacdo” dos amadores. Observagdo: outros mais poderiam ser citados. A Plebe,
05.02.1921: noticia sobre atuagdo do grupo dramético vinculado ao Centro de Estudos Sociais Juventude
do Futuro. A Vanguarda, 27.03.1921: balancete acima analisado de festa deficitdria do Grupo

Solidariedade. A Terra Livre, 01.06.1907: noticia sobre Grupo Teatro Social, do Rio de
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mesma: ndo obstante as possiveis “falhas” dos amadores na representacdo de seus
respectivos papéis, o mais importante ¢ o “esforco” por eles envidado. De fato,
analisando as dificuldades enfrentadas pelos amadores, a mengao ao “esfor¢co” ndo ¢ um
mero exercicio retorico da parte dos articulistas. Ndo podemos nos esquecer de que 0s
grupos que analisamos eram formados por trabalhadores que, além de ganharem pouco,
trabalhavam de dez a quatorze horas por dia, ndo tinham direito a férias e, quando
muito, descansavam um Unico dia na semana. Nas poucas horas livres da semana, o que
faziam os abnegados amadores? Participavam de reunides e ensaios para, nos finais de
semana, atuar nos palcos dos saldes em que ocorriam as festas operarias. Muitas vezes,
como pudemos perceber, eram eles proprios que organizavam essas festas.

Tendo em vista essa dura situacdo cotidiana, ndo nos admira a mencdo elogiosa
aos denodados “esforcos” dos amadores. Os articulistas da imprensa operaria sabiam
muito bem o trabalho que dava preparar um espetaculo — quando ndo uma festa inteira!
A pergunta que podemos fazer é a seguinte: para além da causa militante, serd que,
diante de tantas adversidades, a “realizagdo pessoal” (ou o “prazer descomprometido™)
ndo era um ingrediente importante na alimentacdo desse desejo de atuar? De onde
brotava tanto empenho, se ndo também do préprio desejo pessoal de subir ao palco?
Afinal de contas, esses esforcados amadores sacrificavam as poucas horas livres de que
dispunham participando de reunides, ensaios e apresentacdes. Haveria alguma
disjuncdo entre as inclinagdes artisticas “pessoais” e os propdsitos ideoldgicos dos
amadores gque analisamos? Para nos, definitivamente nao.

A outra dicotomia expressa no excerto acima citado diz respeito as supostas
clivagens entre filodramaticos “diletantes” e grupos amadores “libertarios”. Em sua tese
de doutorado, David José Lessa Mattos, influenciado pelas pioneiras autoras, constroi
uma abordagem semelhante. Em uma breve andlise do teatro amador operario

paulistano, ele aponta para a distin¢do entre os grupos filodramaticos amadores, “cujo

Janeiro.Liberdade, 28 quinzena de maio de 1918: noticia sobre atuacdo do Grupo Dramatico 1°. de Maio,
do Rio de Janeiro. Novo Rumo, 19.09.1906: comentarios sobre atuacdo do Grupo Dramatico Social
(provavelmente, trata-se do préprio Grupo Teatro Social que analisamos). .A Vanguarda, 27.04.1921:
noticia sobre atuacdo de grupo andnimo vinculado a Unido dos Operarios em Fabricas de Tecidos (Sdo
Paulo). Novo Rumo, 20.02.1906: comentarios sobre atuacdo do grupo dramético da Liga das Artes
Graphicas (Rio de Janeiro). A Lucta Proletaria, 29.02.1908: comentarios sobre atuagdo de grupo anénimo
vinculado & Liga dos Marceneiros (Sdo Paulo). A Plebe, 26.06.1920: noticia sobre espetaculo realizado
por um grupo an6nimo vinculado & Unido dos Operérios Metallrgicos (provavelmente de S&o Paulo).
Temos ainda um anuncio publicado em A Plebe em 21.02.1920; nele h4 uma nota afirmando que uma
“comissdo organizadora premiard com uma medalha de ouro o amador que melhor desempenhar o seu
papel”. O que seria tal premiagdo sendo um estimulo ao tal do “esforgo™?
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interesse pelo teatro era muito mais artistico do que politico”, e os “grupos teatrais
anarquistas”, supostamente mais engajados e sem maiores pretensoes estéticas. Segundo
o autor citado, enquanto os primeiros seriam motivados por uma “paixdo pelo teatro” e
pela “vontade de representar”, os ultimos manifestariam uma maior “filiagcdo
ideologica” aos propositos libertarios e estariam dispostos a sacrificar-se nao pelo
prazer de atuar, mas sim pela fidelidade a causa abracada. Enquanto os primeiros,
principalmente de origem italiana, manifestariam “o desejo de manter viva a lembranca
dos costumes e tradicoes de seus paises”, os Ultimos expressariam um
comprometimento politico diferente: por assim dizer, mais radical. Em uma perspectiva
diacrdnica de andlise, a diferenciacdo entre ambos teria se constituido com o tempo: aos
poucos, “os grupos teatrais anarquistas sentiram a necessidade de distinguirem-se dos
filodramaticos, considerados por eles como diletantes”. A prova disso estaria nos
proprios nomes que os grupos anarquistas assumiram com o tempo: “Os Libertarios,
Pensamento e Ac¢do, Germinal etc”. David Lessa chega inclusive a apontar uma data
aproximada como divisor de aguas: tal diferenciacdo teria acontecido “por volta de
1908, quando as associacOes operarias achavam-se mais preparadas para o trabalho de
propaganda”. Segundo ele, a partir de entdo, a “denominacdo filodramatico foi aos

8 & 0s grupos amadores foram adquirindo uma tendéncia cada

poucos desaparecendo
vez mais militante.
Em um trabalho mais recente, Samanta Colhado Mendes chega a nuancar a
segmentacdo acima mencionada. Sem deixar de reconhecer as diferencas entre
filodramaticos e grupos libertarios, ela ressalta que os primeiros, desde o final do século

XIX, encenavam ja inGmeras pecas de “cunho libertario”®

. Dentre as semelhancas
entre eles, a autora citada afirma que os filodramaticos, assim como 0S grupos
libertarios, promoviam uma ‘“convivéncia livre entre os trabalhadores imigrantes e um
lazer criativo, educativo e critico para o grande contingente populacional urbano da

»% De fato, o que percebemos ao analisar os antncios veiculados na imprensa

¢poca
operaria de Sdo Paulo é que aquela segmentacdo nao deve ser exagerada.
Vejamos alguns casos que ilustram nossa concepcao. Desde 1902 existia um

Nucleo Filodrammatico Libertario atuando com certa frequéncia em Sao Paulo. Parece-

8 \Ver Mattos, David José Lessa. Op. Cit.; p.119.

8 Ver em http://www.franca.unesp.br/poshistoria/samanta.pdf, Mendes, Samanta Colhado. As Mulheres
Anarquistas na Cidade de Sdo Paulo (1889-1930). Dissertacdo de Mestrado apresentada na Faculdade de
Histdria, Direito e Servigo Social (UNESP-Franca); p.221.

% |bid.; p.222.
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nos claro que o préprio nome dele revela uma aproximacdo entre os propdsitos daqueles
dois grupos aparentemente segmentados. Afinal, muito antes de 1908, ele era ja, ao
mesmo tempo, “filodramatico” e “libertario”. Em 6 de setembro de 1902, O Amigo do
Povo publicou um anincio de uma festa organizada pelo grupo no Cassino Penteado,
situado no Brés®. Nela seriam encenadas, em italiano, Il Primo Maggio, de Pietro Gori
e “uma engracgadissima farsa”. No mesmo anuncio, percebemos que um dos amadores
que atuaram no grupo foi o influente militante Giulio Sorelli, imigrante italiano que
exercia o oficio de marceneiro e morava entdo no Cambuci. Sorelli, na mesma época,
escreveu uma pega intitulada Il Giustiziere, encenada pouco depois, em 18 de outubro®,
no teatro Andrea Maggi, “cujo proprietario era o anarquista italiano Giovanni Gargi”gs.
Por meio de um andncio publicado no mesmo jornal em 11 de abril de 1903, sabemos
também que outra amadora importante do Nucleo Filodrammatico Libertario foi Dona
Elvira Camilli. Esta, segundo Samanta Colhado Mendes, “participou ativamente”
daquele grupo, “atuando em vérias outras pecas”®. E provavel, inclusive, que esta
influente amadora tenha fundado seu proprio grupo filodramatico na mesma época. 1sso
porque, como vimos no inicio deste capitulo, em 25 de novembro de 1903, ainda em O
Amigo do Povo, saiu um anincio que apresentava um grupo filodraméatico com seu
nome: “Grupo Filodrammatico Donna Elvira C. Milli” [registrado exatamente desta
forma]. Para este registro, temos duas hipoteses: ou o sobrenome “C. Milli” aponta para
uma outra pessoa (ndo a Dona Elvira do Filodrammatico Libertario) ou tal registro é
uma simples corruptela de “Camilli”. Tendo em vista a influéncia de Elvira Camilli no
teatro amador da época e 0s anuncios frequientes de suas atuacdes em O Amigo do Povo,
estamos inclinados a aceitar a segunda hipotese, ndo a primeira.

Facamos agora uma analise do que todas essas informacgdes indicam.
Primeiramente, é preciso ressaltar que, para além do nome, a composicdo e as atividades
do Nucleo Filodrammatico Libertario mostram uma nitida confluéncia entre o que

seriam, numa visao segmentada, os propdsitos de “filodramaticos” e de “libertarios”.

°! Segundo Mattos, David José Lessa, Op.Cit, p.115, “a pratica do teatro amador no meio operario” era
tdo intensa “que, por exemplo, os teceldes da Fabrica Santana, no Bras, dispunham de um teatro proprio,
o Cassino Penteado, mandado construir pelo patrdo, Antonio Alvares Penteado”. Acompanhando os
anuncios da imprensa operdria, vemos que este teatro foi bastante utilizado nas representacfes de nosso
teatro operério amador.

%2 \/er noticiaem O Amigo do Povo, 25.10.1902.

% Ver Toledo, Edilene. Anarquismo e Sindicalismo Revolucionario — Trabalhadores e Militantes em S&o
Paulo na Primeira Republica; Sdo Paulo, Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2004; p.22.

% \Ver Mendes, Samanta Colhado. Op. Cit; p.231.
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Ele era um grupo formado por italianos, assim como os tradicionais filodrammatici de
S&o Paulo e, a0 mesmo tempo, possuia uma nitida inclinagdo libertaria, se ndo pelo
nome, pelas pecas por ele encenadas.

A participacdo de Giulio Sorelli no grupo também ndo esconde seus designios
libertarios. Ndo vem ao caso discutir aqui se Sorelli era anarquista, sindicalista
revolucionério ou socialista *°. Basta-nos aqui ressaltar que seus propésitos ndo eram
outros, a ndo ser os de qualquer militante libertario de entdo: combater em favor da
“emancipagdo humana”. Sabemos, por exemplo, que a pega Il Giutiziere, de sua autoria,
¢ um drama que estd bem de acordo com os objetivos “doutrinarios” assumidos pelos
grupos libertarios em geral. Por isso mesmo, foi bastante encenada a partir de entdo nas
chamadas “festas de propaganda”. Seu enredo refere-se ao episédio em que 0 anarquista
Gaetano Bresci assassinou o rei italiano Umberto I, em 1898. Ora, ndo precisamos
assistir a peca para saber qual o juizo que Sorelli fez daquele incidente: basta atentar
para o titulo da obra.

E o que diriamos de Elvira Camilli, o outro membro do grupo de quem nds
temos alguma noticia? Nada sabemos sobre sua militancia, para além das atividades no
Nucleo Filodrammatico Libertario. Sabemos apenas que em 5 de dezembro de 1903
aquele grupo filodramatico com o seu home representou uma peca intitulada Guglielmo
Tell, em homenagem ao lendario heroi suico que, no inicio do século X1V, teria lutado
contra o dominio austriaco. Ora, desnecessario dizer que um heroi desse tipo, em uma
época de litigios territoriais entre Italia e Império Austro-Hdngaro, fazia também um
apelo aos sentimentos nacionalistas que alguns italianos, influenciados pelo
Risorgimento, cultivavam entéo.

Sendo assim, se levassemos a sério uma rigida segmentacéo entre filodrammatici
e amadores libertarios, diriamos que, no interior do Nucleo Filodrammatico Libertario,
Elvira Camilli representaria os primeiros e Sorelli os Gltimos. No entanto, insistimos
que as fronteiras ideologicas podiam ser mais ténues do que imaginamos as vezes. O
proprio Sorelli, em um texto atribuido por Edilene Toledo “provavelmente” a ele,
manifestara em outros tempos um sentimento nacionalista ndo muito diferente daquele
de alguns filodrammatici de S&o Paulo.

Vejamos o que esse militante italiano teria dito sobre suas idéias pregressas:

% Sobre a polémica, ver em Toledo, Edilene, Op. Cit., capitulo intitulado A formacéo politica de um
imigrante.
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“Eu também fui republicano apaixonadissimo e convicto. Admirei sempre em Mazzini a sua
inteligéncia, sua alma fortemente revolucionaria. Mazzini acordou o povo quando ele dormia,
falou a ele de liberdade e o povo ouviu sua boa palavra e comecou o trabalho para a revolucéo.
Entretanto, amigo, as idéias de Mazzini eram sublimes a seu tempo. Mas como 0 progresso
caminha [...] eu me declarei socialista apos ter me convencido de que uma Republica, por melhor

que seja, nunca fara com que o trabalhador seja realmente econdmica e politicamente

emancipado™® .

Tal admiragdo por certo ndo era exclusividade de Sorelli. Outros militantes
parecidos com ele devem ter também, em algum momento de suas vidas, hamorado 0s
principios revolucionérios do republicanismo italiano. Da mesma forma, aqueles
imigrantes que louvavam os herdis nacionais do Risorgimento, em muitos momentos,
devem ter admirado também os principios libertarios propagados pelos militantes
anarquistas (e/ou sindicalistas revolucionarios). A atmosfera ideologica de entdo era, de
fato, bem complexa. N&o nos surpreende, assim, a enorme fluidez de idéias que aqueles
imigrantes ndo raro manifestavam. Com isso ndo queremos dizer que ndo houvesse
distincbes ideoldgicas definidas. Mas, como a propria Edilene Toledo acaba
reconhecendo em sua obra, as “classificacdes rigidas ndo levam em consideracdo as
mudancas que os militantes viveram ao longo de suas vidas e a propria natureza de
alguns momentos™’.

N&o seria exagero dizer o mesmo para 0s grupos amadores de S&o Paulo.
Classifica-los de forma rigida como “filodramaticos diletantes” e/ou “amadores
libertarios™ seria atribuir a eles um esquematismo didatico que dificilmente possuiriam.
Mesmo considerando a severidade de alguns discursos militantes na imprensa operaria,
notamos que, na pratica, as aproximacdes e 0s intercambios entre amadores da classe
trabalhadora eram mais constantes do que as disjungdes. Alias, em momento algum os
atores dos grupos ditos libertarios deixaram de se considerar amadores. Enfim, se eles
ndo se julgavam profissionais, por que diferencia-los daquilo que se chama de
“diletantes”? Alias, o proprio nome “filodramatico” permaneceu em grupos ditos
“libertarios” que surgiram bem depois de 1908. N& nos esquegamos do Grupo
Filodramatico Solidariedade (1920-1921) e do Grupo Filodramatico Libertas (1920), ja

citados no inicio do capitulo. Temos também o Circulo Filodramatico Libertario (ndo

% \/er a citacdo em Toledo, Edilene. Op. cit.; p.28.
" Ibid.; p. 120.
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confundir com o grupo homénimo supracitado), que atuou, dentre outras, em uma festa
organizada pelo Circulo de Estudo Sociais Conquista do Porvir, em 13 de abril de
1912%. Encontramos também uma Societa Filodrammatica Studio e Dilletto; esta, em
30 de abril de 1912, organizou uma festa em favor do periddico La Battaglia *.
Poderiamos ainda citar outros grupos amadores de Sdo Paulo que, mesmo surgindo
depois de 1908, possuiam nomes que, apesar de ndo indicarem inclinacdo libertaria,
atuavam em festas beneficiando ligas de resisténcia, sindicatos, periédicos anarquistas
ou “companheiros” necessitados™®.

Vejamos mais um exemplo que ilustra o que pretendemos dizer. O periddico
paulistano O Amigo do Povo, em sua edi¢do de 22 de novembro de 1903, publicou uma
pequena nota sobre as chamadas “festas libertarias”. Estas, expressamente nomeadas
assim, estariam sucedendo-se “ininterruptamente” em Sdo Paulo. Nelas, “milhares de
pessoas” estariam se reunindo para assistir a pegas que “os grupos filodramaticos sdao
obrigados a repetir”. Por que tais grupos repetiam aquelas encenagdes? Segundo a nota,
para satisfazer o desejo do publico, sempre avido de ver e sintetizar “naquelas cenas a
sociedade que morre para dar lugar a sociedade que nasce”. A crer no que diz a nota,
bem antes de 1908, portanto, aqueles filodramaticos de origem italiana estariam ja
encenando pecas que, ao que parece, estavam bem de acordo com 0s propositos dos
libertarios. Afinal, quem, sendo os proprios libertarios, pregava explicitamente 0 ocaso
da sociedade capitalista e 0 advento de um “porvir melhor”? Aqui, ao invés de critica,
temos, da parte de um periodico libertario, um verdadeiro elogio ao trabalho realizado
pelos filodramaticos de Séo Paulo.

Portanto, deixemos de lado essa distingdo entre filodramaticos “diletantes™ e
amadores “libertarios”. Até porque essa discussdo refere-se exclusivamente ao contexto
paulistano. E, se em S&o Paulo tal segmentacdo é suspeita, no Rio entdo ela nem sequer

pode ser mencionada. E por falar em Rio, voltemos ao caso do Grupo Teatro Social

% \/er, em A Lanterna, antincio publicado em 02.03.1912. Em La Battaglia, ver antincio de 13.04.1912.

% \/er, em La Battaglia, aniincio publicado em 01.05.1912.

199por exemplo: ver em A Plebe (29.05-12.06 e 19.06.1920) andncio de festa organizada pela Uni&o dos
Operéarios Metallirgicos em que o Grémio Dramético Luzitano encenaria a peca O Veterano da
Liberdade. Ainda em A Plebe (27.11.1920), ver anuncio da festa organizada em beneficio do Grupo
Editor “Neno Vasco”; nela o Grupo Dramatico Pierrot representaria a peca O Vagabundo. No mesmo
jornal, em anuncio publicado no dia 13 de novembro de 1920, o Grupo Dramético Amor e Mocidade
aparece na programacao de uma festa em favor de um operdrio paralitico; nela os amadores encenariam
Os Filhos da Canalha e O Pecado de Simonia. Em Alba Rossa (13.10.1919), ver noticia de festa em que
o0 corpo cénico do Circulo Maria Falcdo atuou em favor de A Plebe. Além de Primo Maggio, o grupo
encenou o drama anticlerical Os Ladrdes da Honra, também bastante representado em nossas festas.
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daquela cidade. Ficou faltando analisar uma Unica clausula do regulamento aprovado

em assembléia pelos elementos daquele conjunto teatral. Analisemo-na.

1.4.5.0 Grupo Teatro Social e 0 Grupo Teatro Livre: imbricagdes, um entreato e
muitas confusdes

A sétima e Ultima “base fundamental” afirma que 0s espetaculos em beneficio de
operarios sO serdo oferecidos por intermédio de solicitacdo feita pelas comissfes
administrativas dos sindicatos a que pertencerem os necessitados. E sé serdo atendidos
os sindicatos que prestarem auxilio ao Grupo Teatro Social. De novo, ficam evidentes
aqui os vinculos que o grupo pretendia estabelecer com os segmentos organizados da
classe trabalhadora. Primeiramente, ndo seria qualquer trabalhador que poderia se
beneficiar das atividades do conjunto teatral; apenas os sindicalizados teriam tal direito.
Além disso, nas relagdes entre o grupo e os sindicatos, exige-se dos Ultimos uma
reciprocidade para com o primeiro. Isso valorizava o trabalho dos amadores (ndo era
qualquer sindicato que podia cobrar 0s servi¢cos do respeitavel grupo) e garantia uma
relacdo de mutua deferéncia entre o grupo e as associa¢des de classe vinculadas a ele.
Essa clausula ¢ mais uma das que evidenciam o carater “operario” que o conjunto teatral
queria conferir a si.

Segundo a nota publicada em Novo Rumo, depois de aprovadas as “bases” acima
comentadas, foram aclamados M. C. Nogueira (secretario), Antonio S. Monteiro
(tesoureiro) e M. Ferrer (diretor de cena). Quanto a Antonio S. Monteiro, vimos ja o seu
nome subscrito naquele balancete anual do grupo analisado anteriormente. Afora esse
registro, ndo encontramos mais nenhum outro vestigio do tesoureiro na imprensa
operéria da época. E provavel que Antonio Silva Monteiro nem sequer tenha subido ao
palco para representar qualquer papel.

O mesmo ndo ocorreu com 0s outros representantes aclamados em assembléia.
Os nomes de Mariano Ferrer e M. Couto Nogueira aparecem em anincios e noticias
esparsos por alguns dos 6rgdos da imprensa operaria carioca. Sabemos, por exemplo,
que pelo menos um deles (Mariano Ferrer) participou de um outro grupo amador do Rio
intitulado Teatro Livre. Este conjunto teatral apresentou uma trajetdéria um tanto
descontinua — sendo mesmo enganadora. O primeiro registro que encontramos deste
nome desponta na edicdo de 20 de julho de 1906 do periédico Novo Rumo. Trata-se de

um anuncio bem detalhado de uma festa prevista para o dia 11 de agosto no “saldo
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teatro do G. D. Furtado Coelho”, situado na Rua Visconde de Sapucai, n°.103. Na
primeira parte do programa estava prevista a representacdo do drama El Ocaso de los
Odios (de E. Carral), “em espanhol”. Um dos atores que atuariam neste drama era
justamente Mariano Ferrer, que mais tarde, como vimos, seria aclamado diretor de cena
do Grupo Teatro Social. Temos ainda no elenco desta peca, outros amadores
freqlientemente citados nos Orgdos da imprensa operdria carioca e que também
pertenciam ao Grupo Teatro Social. Este € o caso de Portas e seus pequenos filhos

101

Armando e Tata . Ainda de acordo com o anuncio, participaria também da encenacao

de El Ocaso de los Odios a Sra. Carmen. Trata-se, com certeza, de Carmen Ferrer, que,

102 A terceira parte

segundo Edgar Rodrigues, era “companheira” do ja citado Mariano
da programacdo anunciada para aquele evento previa a encenagao da “comédia social”
A Escala. Esta, assim como a pega anterior, era bastante encenada nos saldes das “festas
de propaganda”. O elenco que tomaria parte em sua representacao era formado, dentre
outros, pelos “operarios” M. Couto Nogueira (depois aclamado secretario do Grupo
Teatro Social) e Ulisses Martins. Este Gltimo seria mais tarde um membro ativo da Liga
Anticlerical do Rio de Janeiro, atuando como amador no grupo dramatico vinculado
aquela entidade.
. FESTA LIBERTARIA
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Imagem 4 — anuncio publicado em Novo Rumo (20.07.1906)

Até aqui, tudo bem. As migracdes acima citadas, como tantas outras,
expressariam 0s constantes deslocamentos que marcavam as trajetérias bem errantes de

dos amadores que estudamos. Era comum um determinado amador atuar em diferentes

192 Em noticia publicada em A Terra Livre de 4 de agosto de 1907, o autor (C.M.), ao se referir a um
espetaculo do Grupo Teatro Social, afirma que “o camarada Portas tem em casa um viveiro de futuros
artistas, porque a Tata e 0 Armando, que sempre trabalharam no ‘Mestre'[de Rousselle], sio um encanto”.
192 \/er Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 4. Floriandpolis, Editora Insular, 1997; p.153.
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grupos, concomitante ou sucessivamente. O problema é que nem sempre (ou quase
nunca) nossas fontes dizem o que queremos ouvir. Em 19 de setembro de 1906, o
mesmo periddico Novo Rumo publicou uma noticia comentando o evento cuja
programacdo fora veiculada no anincio acima citado. Nessa noticia, no entanto, aquele
que no anuncio fora chamado de Grupo Teatro Livre, aqui (ha noticia) recebia o nome
de Grupo Dramatico Social. Ficamos assim diante de um impasse em que se
descortinam trés possibilidades distintas. Primeira: o autor da noticia (C.M.) errou o
nome do Grupo Teatro Livre, chamando-o, em seus comentarios posteriores, de Grupo
Dramatico Social. Segunda: estariamos diante de um terceiro grupo - nem Teatro Livre
nem Teatro Social, mas sim Dramatico Social. Terceira: o grupo chamado no andncio
de Teatro Livre nada mais seria do que o proprio Grupo Teatro Social, na noticia
designado em sua variante “Dramatico Social”*®.

No momento, inclinamo-nos a aceitar a terceira hipotese. 1sso porque, para 0s
anos de 1906 e 1907 (anos em que, como vimos, 0 Grupo Teatro Social foi bastante
ativo), nenhum outro vestigio sobre o Grupo Teatro Livre foi encontrado. Além do
mais, 0s amadores citados no andncio do Teatro Livre (assim como na noticia do
hipotético “Dramatico” Social) sdo praticamente 0S mesmos que atuavam no Teatro
Social - e as pecas que seriam encenadas por aquele (O Ocaso dos Odios e Pecado de
Simonia) faziam parte do repertério deste. Devemos ainda mencionar que, na mesma
edicdo de 19 de setembro de 1906, 0 mesmo peridodico Novo Rumo, ao transcrever o
estatuto que analisamos acima, utilizou o nome “Dramatico Social” para se referir ao
proprio Grupo Teatro Social.

No entanto, a solu¢do por ndés encontrada apresenta ao menos dois problemas.
Primeiro, € que Edgar Rodrigues afirma, em Os Companheiros, que um “Grupo
Dramatico de Teatro Livre”, fundado na Associacdo Auxiliadora dos Artistas
Sapateiros, surgiu no Rio de Janeiro em 1903'%. No entanto, ndo encontramos nenhum
registro desse nome na data que o autor oferece para a sua fundacdo. Como Rodrigues
ndo menciona as fontes por ele consultadas, fica dificil saber se sua informacéo procede

ou ndo. Caso tenha aparecido um grupo com esse nome em data tdo recuada, certamente

103 \/er na pagina 42 desta pesquisa a transcricdo do estatuto publicada em Novo Rumo de 19 de setembro
de 1906.

104 Sobre a questdo, ver Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — Vol. 1. Rio de Janeiro, VIR — Editores
Associados, 1994; p. 149. Ver também Rodrigues, Edgar. O Anarquismo na Escola, no Teatro, na
Poesia. Edices Achiamé Ltda, Rio de Janeiro, 1992;p.113.
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ele ndo é o mesmo ao qual estamos nos referindo aqui. Em nossa pesquisa, tomamos
muito cuidado com as informacgdes que o importante memorialista apresenta: elas nem
sempre correspondem ao que encontramos nos documentos. Edgar Rodrigues néo
manifestava o rigor que é cobrado dos trabalhos académicos. Acreditamos que muitas
de suas informagdes tém como lastro apenas a sua memdria. Isso ndo desmerece, é
claro, o importante trabalho por ele realizado. Sem esse trabalho nossa pesquisa seria
bem mais complicada!

O outro problema da solugdo por nds encontrada € que, de fato, existiu no Rio de
Janeiro um grupo intitulado Teatro Livre. No entanto, as informagdes que temos sobre
ele s6 se tornaram mais constantes a partir de agosto de 1908, ocasido em que ja ndo
aparecem mais informagdes sobre o Grupo Teatro Social (vimos que o Gltimo indicio
deste conjunto teatral aparecera em 14 de marc¢o de 1908). E o mais intrigante € que, em
anuncio publicado no periodico A Voz do Trabalhador do dia 22 de novembro de 1908,
estd prevista para o dia 28 daquele més uma festa em que o Grupo Teatro Livre,
“ensaiado pelo ator Mariano Ferrer y Goni, ex-ensaiador do Grupo Dramatico Teatro
Social”, encenaria a peca Os Maus Pastores, de Octave Mirbeau (“traducao do amador
Ulisses Martins”). Sendo assim, ao que tudo indica, ¢ possivel que, naquele momento
(segundo semestre de 1908), o Grupo Teatro Social j& ndo mais atuasse e o Grupo
Teatro Livre tivesse se tornado o seu sucedaneo. No entanto, para além de Mariano
Ferrer, € impossivel saber se outros membros do Teatro Social estiveram também
presentes no Teatro Livre.

O dltimo indicio que encontramos do Grupo Teatro Livre apareceu em A Voz do
Trabalhador no dia 1°. de maio de 1909. Trata-se de um andncio de uma festa prevista
para ocorrer no dia 15 daquele mesmo més. Dentre outras pecas, consta da programacao
a representacdo de O Triunfo, de Carrasco Guerra. O anincio informa que a peca fora
proibida pela policia em Lisboa e depois levada a cena naquela cidade com alguns
cortes. Aqui, no entanto, a representacao seria “na integra”! Outro trago curioso deste
anuncio é que ele apresenta um dos raros momentos em que um grupo amador resolvia
investir em si mesmo. Contrariando a tendéncia de realizar eventos em beneficio de
outrem, desta vez o Teatro Livre resolveu “colocar as manguinhas de fora”. Afirmava-
se no anuncio que a renda da festa seria destinada “a cenarios, aderegos e guarda roupa”

para as proximas encenacfes. A justificativa era a de que o grupo vinha recebendo uma
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grande quantidade de pecas novas e 0s gastos com 0s recursos cénicos estavam sendo
“dispendiosos”. No anuncio, o grupo fez um apelo ao auxilio de todos.

N&o sabemos se essa festa de fato ocorreu — ndo encontramos nenhuma noticia
posterior relativa a ela. Também ndo sabemos se o Grupo Teatro Livre continuou
atuando depois disso - nenhum outro registro dele foi encontrado nos érgdos da
imprensa operaria.

No entanto, veja que interessante! Se uns desaparecem, outros ressurgem. Dois
anos depois, o periédico carioca A Vanguarda publicou uma pequena noticia

D) 105. Por

informando que o Grupo Teatro Social estava “definitivamente reorganizado
meio desse registro, sabemos também que as suas ‘“bases” seriam as mesmas ja
analisadas acima e que de seus servicos sO poderiam se utilizar os sindicatos ‘“desta
Capital” (ou seja, do Rio). Outra coisa: depois de um longo entreato, 0 grupo voltava
sob a direcdo de quem? De Mariano Ferrer, 0 mesmo que fora ja seu diretor de cena e
que transitara também pelo Grupo Teatro Livre. Ndo sabemos 0 que aconteceu com 0S
demais membros da formagao anterior. E provavel que alguns deles tenham novamente
se juntado a nova formacdo. Também nao sabemos se esta reedicdo durou muito tempo.
Ao que tudo indica, ndo — nenhum outro registro dela foi por nds encontrado. Daqui em
diante, sé encontraremos, no contexto do Rio, um outro grupo homénimo que apareceu
bem mais tarde, em 1921. Mas, com certeza, sua constituicdo era bem diferente e esta ja

€ uma outra historia. Chega de confusodes!.

1.5. Os amadores e suas perambulacdes

Pudemos ja perceber que os grupos amadores sobre os quais nos debrucamos
apresentavam trajetorias bem errantes e descontinuas. Notamos também que acontecia 0
mesmo com 0s proprios amadores que compunham esses grupos. E comum encontrar,
nos 6rgdos da imprensa operaria, 0S mesmos nomes de amadores em anuncios e noticias
de diferentes grupos dramaticos. Isso acontecia com certa fregiiéncia no Rio. Um dos
amadores que atuaram em diferentes conjuntos teatrais cariocas, como ja vimos, foi o
tipdgrafo espanhol Ulisses Martins. Este, diga-se de passagem, antes de chegar naquela
cidade, militara também em S&o Paulo. Ja estabelecido no Rio, temos indicio de sua
atuacdo, em 1906, no Grupo Teatro Social — aquele que serviu de eixo central em nossa

analise. Seu nome aparece em um registro que comentamos logo acima. Trata-se

105 \/er A Vanguarda do dia 17 de junho de 1911.
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daquele anlncio em que surge pela primeira vez a mencdo ao Grupo Teatro Livre.
Vimos, no entanto, que tal anincio provavelmente referia-se ao proprio Teatro Social.
Naquela programagdo de festa, Ulisses Martins aparecia como um dos atores que
encenariam a peca A Escala, “comédia social” de E. Norés. Mais tarde, o tipografo
ingressou na Liga Anticlerical do Rio de Janeiro e passou a atuar no grupo dramatico
vinculado a ela. Sabemos, por exemplo, que no dia 2 de maio de 1912 Ulisses Martins
tomou parte na encenacio de Avatar, um drama social de Marcelo Gama'®.

Outra amadora que também pulou de um grupo para outro foi Auzentina Neiva.
Em noticia publicada em Liberdade (12 quinzena de abril de 1918), seu nome apareceu
no elenco de O Pecado de Simonia, obra anticlerical que analisaremos em nossa
pesquisa. Ela atuou, junto com o Grupo Dramatico 1°. de Maio, em uma festa
organizada pelos marceneiros do Rio e realizada no dia 16 de margo de 1918.0 autor
andnimo da noticia referiu-se a ela como sendo uma “novel amadora”, 0 que nos faz
pensar que aquela era sua estréia nos palcos. Tecendo um elogio a atuacdo de
Auzentina, 0 comentarista afirmava que, na ocasiao, ela “teve o ensejo de mostrar suas
aptidoes” para o teatro, mostrando-se ser alguém que “de futuro sera uma amadora de
merecimento”. De fato, parece que Auzentina gostou da experiéncia. Isso porque, nos
meses seguintes, ela continuou atuando. Vemos seu nome aparecer depois em outros
registros sobre o Grupo 1°. de Maio. Sabemos também de sua atuacdo, em meados
daquele ano, na Escola Dramatica do Clube Ginastico Portugués. Em noticia publicada
no mesmo periodico Liberdade (28 quinzena de julho de 1918), o comentarista anénimo
fez elogios rasgados a atuagdo dos amadores, ressaltando que Auzentina Neiva “vai dia
a dia acentuando o carinho com que estuda os seus papéis”.

As perambulacdes dos amadores ndo ocorriam apenas no interior de uma mesma
cidade. Sabemos, por exemplo, que alguns deles transitavam entre grupos teatrais de
diferentes cidades. Este é 0 caso das irmds do ativo militante Raimundo Primitivo
Soares, mais conhecido como Florentino de Carvalho. Matilde, Maria Angelina, Maria
Antonia e Pilar Soares, influentes amadoras do teatro anarquista, acompanharam o
irmdo mais velho ndo apenas na adocdo da ideologia &crata, como também em suas
mudancas de cidade. Sabemos que a familia Soares provinha da Espanha. Segundo
Edgar Rodrigues, Florentino de Carvalho, irmao mais velho, veio de Oviedo para Séo

Paulo com a idade de 10 anos, aqui chegando provavelmente em 1889. Mais tarde, vai

196 \/er A Lanterna de 11 de maio de 1912.
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com sua familia para Santos, ingressa no sindicalismo, € preso e se vé obrigado a partir
para a Argentina (provavelmente sozinho). Em 1914, a familia Soares voltou para S&o
Paulo, estabelecendo-se na Rua Bresser, no bairro do Brés. Ao que tudo indica, foi a
partir de entdo que se iniciou o envolvimento das irmas Soares com a dramaturgia
libertaria. No entanto, devido ao carater fragmentario e esquivo das informacdes sobre
teatro na imprensa operéria paulistana, encontramos um Unico registro assinalando o
nome de uma das irmas Soares na programacao de uma festa em favor do periédico A
Obra. Trata-se de um andncio ja& mencionado no inicio do capitulo. Ele apresenta o
nome de Maria Antonia Soares como membro do Grupo Os Modestos. No entanto, néo
temos por que duvidar do grande envolvimento teatral das irmés Soares em Séo Paulo.
Em entrevista oferecida por Maria Angelina a Edgar Rodrigues, em 1984, fica evidente
que suas atividades nos palcos das festas operarias ja eram intensas naquele periodo de
suas vidas'®’.

Sabemos tambem que, em 1923, a familia Soares partiu para o Rio de Janeiro e a
sua casa, situada na Penha, virou ponto de encontro para reunifes anarquistas e para
ensaios de pecas libertarias. Segundo Edgar Rodrigues, as obras agora ensaiadas seriam
depois representadas nos sales do Centro Galego e da Associacdo dos Cocheiros .
Matilde, Maria Angelina, Maria Antonia e Pilar Soares*® ingressaram, provavelmente
em 1925, no Grupo Renovacdo Teatro e Mdsica, que estendeu suas atividades até
1935'°,

Outra familia bem ativa no teatro amador era a dos irmaos Boni. Mais uma vez,
é Edgar Rodrigues que nos ajuda a reconstituir parte das trajetorias de seus membros.
Em Os Companheiros, o0 memorialista afirma que a familia Boni, de origem italiana,
saiu de Espirito Santo do Pinhal (estado de Sao Paulo) e foi para Cordovil (suburbio do
Rio de Janeiro) no inicio do século XX. Os nomes dos irmaos Amilcar, Estevam, Elvira
e Carolina Boni foram encontrados em diferentes registros sobre teatro na imprensa

operaria (sobretudo carioca). Ndo sabemos o nome do pai desses trés irmdos . Mas, de

197 \ver mencéo a tal entrevista em Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 4. Florianépolis, Editora
Insular, 1997; p.121.

1% |bid.; p.87.

109 No temos motivo para confundir esta Pilar Soares com uma outra Pilar que atuava ja em 1907 no
Grupo Teatro Social (eixo central deste capitulo). Isso porque, se acreditarmos na biografia de Edgar
Rodrigues, Pilar Soares (assim como todas as suas irmds), viviam ainda em S&o Paulo naquele ano .
Sobre a Pilar do Grupo Teatro Social, ver noticia publicada em A Terra Livre no dia 4 de agosto de 1907.
119 N&o devemos confundir este grupo com o Grémio Artistico Renovacéo, que atuara nos anos de 1921 e
1922, também no Rio. Pode ser que houvesse alguma relagdo de continuidade entre um e outro. No
entanto, suas composicdes sdo diferentes, assim como o0s contextos em que atuam.
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acordo com Rodrigues, ele ja professava idéias socialistas na época em que ainda vivia
no interior de S&o Paulo™*. No entanto, foi provavelmente no Rio que os irm&os Boni
passaram a defender, de forma mais direta, os principios anarquistas e anticlericais.
Desde o inicio da década de 1910 temos importantes indicios da atuacdo dos irméos
Boni no grupo vinculado a Liga Anticlerical do Rio de Janeiro (a partir de 1912
nomeado Grupo Dramético Anticlerical).'*? Nesta época, Elvira e Carolina ainda eram
criangas e subiam aos palcos principalmente para recitar poesias.

Mais tarde, em 1918, sabemos que os irmdos Boni atuaram também no Grupo
Dramatico 1°. de Maio. Em noticia publicada no periddico Liberdade da 12 quinzena de
abril de 1918, temos a informacdo de que Elvira e Carolina, ja ndo tdo criancas,
participaram - em festa mencionada logo acima (aquela organizada pelos marceneiros
do Rio) - de um “ato de cabaret”. Devemos frisar que, para esta apresentacdo, além dos
nomes ja conhecidos, temos referéncia a uma outra integrante da familia: a jovem
Ernestina Boni, provavelmente uma prima dos ja citados irmdos. Na mesma festa,
realizada no “Saldo Teatro” dos marmoristas, Amilcar Boni, junto com Auzentina
Neiva, atuou na representacdo de O Pecado de Simonia, comédia anticlerical de Neno
Vasco. Meses depois, 0 mesmo Amilcar Boni tomou parte na peca citada, desta vez em
uma festa organizada em beneficio do ja mencionado periédico Liberdade**.

Impossivel calcular a extensdo exata das atuagdes teatrais desta familia. Temos
algumas referéncias de outras pessoas, com 0 mesmo sobrenome, que atuaram anos
antes em grupos amadores de Sdo Paulo. Sabemos, por exemplo, que no dia 6 de
setembro de 1903, por ocasido da inauguracdo do Teatro de Vila Mariana, um amador
chamado G. Boni atuou em um drama intitulado Francesca da Rimini ***. Anos depois,
por ocasido de festa organizada em favor da fundacdo de uma Liga Anticlerical em S&o
Paulo, 0 nome de Tobias Boni aparece registrado como tendo encenado no drama

Galileu Galilei . Como saber se estes dois amadores que atuaram em S&o Paulo

111 Sobre a questdo, ver Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — Vol. 1. Rio de Janeiro, VJR — Editores
Associados, 1994; p. 39.

12 Sobre as atuagdes da familia Boni junto & Liga Anticlerical, ver os seguintes registros: A Lanterna,
noticias publicadas em 10.02.1912, 28.09.1912 e 28.02.1914; no mesmo jornal, ver andncio de
13.07.1912; em A Guerra Social, andncio publicado em 21.09.1912; em A Voz do Trabalhador, anincio
de 15.07.1913.

113 \/er Liberdade da 22 quinzena de junho de 1918.

14 \er A Lanterna, 12 e 13.09.1903.

115 Ver A Lanterna, 14.04.1911. Menos de um més depois, Tobias Boni aparece ao lado de Edgard
Leuenroth, Oreste Ristori e Benjamin Mota como um dos fundadores da Liga Anticlerical de Sao Paulo.
Ver, arespeito, A Lanterna, edicdo de 6 de maio de 1911.
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pertenciam ou ndo & mesma familia Boni que representava no Rio? Talvez jamais
tenhamos uma resposta conclusiva a esta questdo. No entanto, temos a0 menos uma
razdo para acreditar que sim: ambos atuaram em espetaculos que foram divulgados por
A Lanterna, 6rgdo eminentemente anticlerical. Como os irmdos Boni do Rio também
eram ativos militantes anticlericais e também atuavam no teatro, G. Boni e Tobias Boni,
apesar de estarem em Sdo Paulo, talvez tivessem algum parentesco com a familia
radicada no Rio. No entanto, ndo dispomos de nenhum dado concreto que confirme
nossa hipétese.

1.6. Recapitulando

Com tudo isso, gostariamos apenas de ressaltar o quanto as historias dos
amadores e de seus grupos eram sinuosas e repletas de contratempos. Pelo menos em
certo sentido, o carater fragmentario das informacdes que obtivemos sobre eles expressa
a descontinuidade de seus proprios descaminhos. E claro que suas trajetorias eram
errantes, cheias de obstéaculos e adversidades.

O historiador francés Jacques Ranciére estudou alguns casos em que individuos
do proletariado sentiam-se inclinados para as praticas intelectuais ou artisticas. J& no
prologo de sua obra A Noite dos Proletarios, Ranciere afirma que o titulo ndo e de
forma alguma uma metafora. Ou seja, 0 autor desenvolve um estudo sobre aquilo que
alguns poucos trabalhadores realizavam a noite - ndo no ambiente de trabalho, mas em
casa. Aquele historiador debruca-se sobre “a dor pelo tempo roubado a cada dia
trabalhando”.*® Os sujeitos sociais que ele pretende analisar eram trabalhadores que
cultivavam uma sensibilidade e um pendor intelectual que dificilmente se coadunavam
com as atividades que exerciam — ndo porque tais atividades fossem “inferiores” ou
menos dignas, mas por consumirem-lhes todo o tempo que poderiam dedicar a outras
praticas mais introspectivas e/ou menos tormentosas. Nessas noites nao dormidas, esses
trabalhadores cultivavam seus “sonhos para o futuro”, assim como seu “paraiso da

identidade*!’.

116 \/er, Ranciére, Jacques. A Noite dos Proletarios — Arquivos do Sonho Operario; S&o Paulo,
Companhia das Letras, 1988; p. 9.

17 Expressdo de Alan Corbin extraida de Corbin, Alan. O segredo do individuo. In: Aries, Philippe e
Duby, George. Histdria da Vida Privada — Da Revolugdo Francesa & Primeira Guerra. Sdo Paulo,
Companhia das Letras, 1991; p.461.
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Os trabalhadores que estudamos em nossa pesquisa também se viam inclinados a
fruicdo de prazeres estéticos e intelectuais. Por isso, apesar de todas as condicOes
adversas, ndo subestimemos os deleites da vida de um amador. Tentemos imaginar o
que as atividades teatrais proporcionavam aos elementos da classe trabalhadora sobre os
quais nos debrucamos. Para além do prazer de atuar (subir ao palco é sempre
emocionante!), pensemos nos inumeros encontros e vinculos sociais que se
estabeleciam em raz&o daquelas atividades. O teatro talvez significasse para aqueles
sujeitos nao apenas um meio para a conquista da “emancipacdo humana”, mas (quem
sabe?) a propria “emancipag¢do” — temporaria, é claro, mas eterna enquanto durava!
Afinal de contas, nos ensaios, no palco ou mesmo envolvidos na organizagdo de uma
festa, esses sofridos artistas operarios podiam esquecer-se das agruras do dia-a-dia e
viver, no interior de suas atividades artisticas, o sonho de uma vida melhor.

A vida desses amadores oscilava entre as injungbes do trabalho e os prazeres
proporcionados pela atividade teatral. Por certo, outros prazeres cotidianos (assim como
algumas necessidades) foram por eles sacrificados. Mas sera que podemos dizer que
esses artistas operarios arrependeram-se da escolha que fizeram? Alguns talvez sim.
Mas a maioria, com certeza ndo. Afinal, como ja colocamos, para além do compromisso
com a “doutrina” (que ndo deve ser subestimado!), de onde brotava tanto “esfor¢o”

empenhado sendo do proprio prazer de atuar?
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AS CONCEPCOES DE ARTE NA IMPRENSA OPERARIA

2.1. Preambulo

O tempo estava “bastante ruim” em Sao Paulo naquela noite de sabado, dia 15
de fevereiro de 1908. Mesmo assim, segundo comentérios de Critico em A Lucta
Proletaria, o saldo do Eden Club — situado entdo na Rua Floréncio de Abreu, n° 22 —
“estava bem cheio de publico”. A grande maioria dos que 14 se encontravam era
composta por marceneiros, “‘com suas respectivas familias”. Também, ndo era para
menos: a festa fora organizada justamente pela Liga dos Marceneiros de S&o Paulo. O
mais interessante, para nossos propositos, € que ela contou com uma programacao
repleta de espetaculos teatrais™®.

Cada peca encenada naquele evento manifestava um nitido carater “social”. Il
Martire, por exemplo, que deu inicio a festa, nada mais era do que o prologo de um
drama social de Giulio Sorelli intitulado 1l Giustiziere. Este drama, como vimos no
capitulo 1, trata da vida de Gaetano Bresci, um justiceiro anarquista “a quem tanta
miséria, tanto sofrimento faz erguer o braco num gesto desesperado de protesto e de
Vinganga”ng. Segundo Critico, os amadores que encenaram aquele prologo, “embora
ainda novos na cena”, desempenharam bem seus respectivos papéis. O mesmo elogio
recaiu sobre as atuacOes de Jorge, Tonio e Anita, amadores de Sdo Paulo que, naquela
festa, atuaram em Senza Patria, de Pietro Gori - drama social cujo proprio titulo ja
indica em parte seu teor ideoldgico. No entanto, para Critico, nem tudo estava perfeito
na encenacdo de Senza Patria. Fazendo jus ao codinome adotado, ele ndo se esquivou
de tecer alguns comentarios desabonadores as atuacdes em cena. Para ele, o amador
Arthur, por exemplo, “ndo esteve a altura de seu papel”. Dona Andrea e Giovanna
“podiam fazer melhor” se estudassem bem seus personagens. Por fim, fechando a parte
teatral da festa, subiu ao palco um outro drama social: Triste Carnevale. Este, para
Critico, estava “ficando velho — apesar de novo — por ter sido representado em todos os
saldes de Sdo Paulo”. No que se refere a este ultimo espetaculo, o tnico destaque do
articulista recaiu sobre Carlos, que teria desempenhado bem o seu papel. Sobre os
demais amadores que participaram da encenacgdo de Triste Carnevale, nenhuma palavra
foi dita.

118 \/er noticia sobre a festa organizada pela Liga dos Marceneiros em A Lucta Proletaria de 29.02.1908.
119 \/er comentérios sobre a primeira encenagéo de Il Giustiziere em O Amigo do Povo de 25.10.1902.
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De acordo com Critico, os amadores que atuaram naquela noite foram
calorosamente recepcionados pela platéia. No final de cada ato, “o publico ndo se
cansava de aplaudir os nossos... artistas”. Para ele, como os “nossos dramas” ndo podem
ser representados pelas companhias de teatro profissional — “que tém medo que o
publico imbecil as boicote” —, é preciso recorrer entdo aos amadores. Estes, abnegados
em seus propositos, sacrificariam “as poucas horas de repouso para dedica-las a
propaganda”.

A pequena noticia acima comentada apresenta alguns elementos importantes
para que possamos iniciar uma discussdo sobre a concepcdo de arte na imprensa
operéria; elementos que nos interessam justamente porque Sao recorrentes em outros
artigos e noticias com os quais lidamos. Quais sdo eles?

Primeiramente, a noticia assinada por Critico diz respeito a uma festa em que
todas as pegas apresentavam um nitido carater “social”. Qual o sentido desta palavra no
contexto analisado em nossa pesquisa? Em segundo lugar, nos comentarios que Critico
faz sobre a peca Triste Carnevale, ele lanca mdo do dualismo novo/velho. O que
significava cada um desses polos na concepcdo de arte dos articulistas da imprensa
operaria? Por fim, ainda na mesma noticia, uma outra dualidade insinua-se: aquela que
opde teatro amador a teatro profissional. Embora expressando sentidos diferentes, a
mesma oposi¢cdo manifesta-se com freqiiéncia em outros textos daquela imprensa. Tal
dualidade teria algo a ver com a concepcdo estética dos anarquistas com 0s quais
lidamos? Por qué? Neste capitulo, tentaremos analisar esses elementos de forma mais
detida. Em meio a analise de cada um deles, outros problemas ndo especificados acima
entrardo na discusséo.

Antes de tudo, vamos relembrar uma saudavel ponderacdo ja expressa no
capitulo 1. Nele, atentamos para o problema de associar mecanicamente 0s discursos
veiculados pela imprensa operdria as praticas sociais em torno das festas. Desde o inicio
deixamos claro gque as expectativas em torno das festas operarias nunca encerram um
movimento unidirecional. Além disso, como também ja salientamos, fica dificil dizer,
no contexto das festas operarias, quando comecam os propodsitos dos “organizadores” e
quando terminam as expectativas do “ptiblico”. E claro que entre ambos havia in(imeras
tensbes. Estas, no entanto, sdo mais obscuras do que talvez parecam. Portanto, se
quisermos compreendé-las minimamente, devemos analisa-las em suas especificidades,

evitando tanto o erro de aplaca-las (reconciliando harmonicamente as expectativas em
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confronto) quanto o de segmentar de forma muito rigida os diferentes campos em
disputa.

2.2. Para enfrentar a dualidade velho/novo

Voltemos nossas atencdes para o que dizem as fontes. Tentemos entender
melhor o que os articulistas da imprensa operéria, em suas concepcées de arte e teatro,
entendiam como sendo “novo” ¢ “velho”.

Encontramos alguns artigos e noticias que expressam de forma mais ou menos
clara o sentido de “velho” na producdo dramatica. Citaremos apenas dois exemplos
elucidativos. Primeiramente, iremos nos debrucar sobre uma noticia publicada no
periddico paulistano O Amigo do Povo em 9 de julho de 1904. Intitulada Uma festa
operaria, a noticia, de autor anénimo, trata de uma festa organizada em S&o Paulo pela
Unido dos Trabalhadores Graficos'?®. Logo no inicio, o autor da noticia apresenta seu
real objetivo. Ele afirma que, se fosse de um “jornal burgués”, contentar-se-ia em fazer
um comentario elogioso “com um ‘bravo!” e parabéns aos organizadores”. No entanto,
acrescenta, em se tratando de uma sociedade operaria de resisténcia, 0 que importa
mesmo € examinar “‘se 0s seus atos correspondem ao fim para que foi criada”. Com seus
comentarios, o autor pretende contribuir para que a energia de “operarios conscientes”
ndo se desperdice em trabalhos que nao favoregam o “desenvolvimento da consciéncia
proletaria”. Notamos neste trecho um nitido esfor¢co de diferenciagdo em relacdo aos
posicionamentos de um “jornal burgués”.

Marcando posicdo diante do que seriam seus antagonistas sociais, Critico parece
imprimir em seu discurso um sentido identitario ao que ele entende como “consciéncia
proletaria”. O que observamos nos artigos da imprensa operaria sobre arte e teatro € que
posicionamentos de antagonismo social perpassam o0s comentarios dos diferentes
autores. Entender melhor como tais posicionamentos sdo construidos nas diferentes
concepcOes estéticas desses articulistas € um dos desafios que enfrentaremos neste
capitulo.

Voltemos aos comentarios de Critico. Apds algumas observacfes elogiosas a
conferéncia que constava da programacao, ele se volta ferozmente contra a encenacao

do drama Amor e Desventura, levado ao palco pelo Grupo Filodrammatico Ermette

120 A ortografia aqui é exatamente esta. Em vez de ph o autor utiliza f. Isso provavelmente ocorre porque
O Amigo do Povo seguia j& a reforma ortogréfica proposta por Neno Vasco, entdo editor do mesmo
jornal.
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Novelli. Em uma critica fulminante, o autor afirma que a obra era um “arcaico
dramalhdo de capa e espada”, cheio de duclos e frases “grotescamente herdicas”. Para
ele, Amor e Desventura (“que nome!”), ndo passava de uma “borracheira idiota, capaz
de fazer evacuar uma sala cheia de gente de bom gosto mais depressa do que uma carga
de cavalaria com o “salve-se quem puder” dos momentos de panico”. O drama serviria

'9’

para muita coisa, “mas para educar os assistentes nem por sombras!”. Concluindo seu
raciocinio, o autor afirma que as sociedades de resisténcia s6 cumprirdo com o seu papel
“quando deste forem conscientes os associados € o mostrarem nos seus atos’. Portanto,
nao seria “imitando pessimamente os burgueses nas exterioridades” que se ganharia
forca. Esta, pelo contrario, adviria da “consciéncia que fortifica as unides”.

Por fim, contendo os ataques, 0 autor pede para que 0s associados da Unido néo
levem a mal seus comentarios. Incita-os a ndo desistirem de “aumentar as suas forgas,
enveredando pelo caminho seguido pelo proletario moderno”. Para o Grupo Ermette
Novelli, recomenda a escolha de “obras modernas, emancipadoras”, com as quais seja
possivel “honestamente arcar”. Ele pede ainda aos amadores para que ndo o ponham
de “cabelos em pé com a fereza das suas estocadas e a furia descatelada dos seus
brados...”.

Impossivel saber até que ponto criticas desse tipo influenciavam ou ndo as
atividades dos grupos amadores. O fato é que, desde entdo, nunca mais encontramos
vestigios da atuacdo do Grupo Ermette Novelli.

Um outro indicio do que seria a concepgao de “velho” na imprensa operaria
aparece em uma noticia publicada no periédico carioca Novo Rumo, fundado em 1905 e
cujo editor era o alfaiate espanhol Alfredo Vasquez. No dia 20 de fevereiro de 1906,
saiu naquele jornal a apreciacdo que um autor anonimo fez a respeito de “um espetaculo
promovido pelo grupo editor do Novo Rumo” . Realizado no saldo do Centro Galego, o
evento teria contado com a presenca de “mais de 500 pessoas entre as quais muitas
jovens”. Apesar do publico consideravel, o autor afirma que o “espetaculo correu
discretamente, a altura dos amadores, despretensiosos porém cheios de boa vontade”.
Para ele, a festa nao foi uma “noitada”, mas bem poderia ser considerada fora do
comum. Isso porque ela teria sido bem diferente dos outros eventos do tipo, nos quais
“s0 se cultiva a banalidade vista através de uma arte chatissima de dramalhdes
sexagenarios — produtos de uma literatura gotosa e caduca”. O que nos chama a atencao

nos comentarios do autor anénimo € a valorizagdo da presenca de um publico jovem no
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espetaculo por ele comentado. De certa forma, a propria mencéo a esse tipo publico
aparece como sinal de que aquele evento fora diferente dos demais.

Mas, enfim, o que diriamos sobre a no¢ao de “velho” nas duas noticias citadas?
O que ambas explicitam é que, para alguns articulistas da imprensa operaria, o “velho”
na dramaturgia estava associado aos dramalhdes. Estes, se eram fulminados por alguns
criticos daquela imprensa, é porque, evidentemente, alcangavam aceitacdo ndo
desprezivel junto ao publico. Caso contrario, seriam simplesmente desprezados.

Mas o que nos chama a atencdo € que, na verdade, a aversdo aos dramalhdes nao
era privilégio da imprensa operaria e nem era tdo recente. Ja em 1889, o jornal A
Provincia de Sdo Paulo — mais tarde nomeado O Estado de S&o Paulo — langou uma
severa critica ao drama Rogério Laroque, encenado naquele ano em nossa Paulicéia.
Segundo os comentarios do autor, a peca seria um daqueles dramalhdes que misturam
ingredientes convencionais: paixdes “arrebatadas e infelizes”, “adultério punido”,
“condenac¢do injusta de um inocente” e, por fim, a mao invisivel da “justica divina”, que
redime o injusticado no Ultimo ato. N&o indiferente ao enredo, o comentarista ressalta
que o drama era perfeitamente “insuportavel”, apesar de ter agradado ao pﬁblicom.
Alguns anos depois, em 1895, no mesmo jornal, apareceu uma nova estocada: “O
publico quer o ruim: operetas descosidas, dramalhdes a la croix de ma mere. N&o ha
papéis a criar”, afirma o comentarista numa violenta critica aos atores brasileiros. Por
fim, completa o descontente de O Estado de S&o Paulo: “A condigdo geral do artista é
nada”'?2. Ainda no mesmo jornal, quase vinte anos depois (0os dramalhdes sd0 mesmo
irredutiveis!), em comentario sobre a Companhia Dramatica Nacional, a critica
afirmava: “O que [ela] precisa ¢ um outro repertorio, isto €, pecas do nosso tempo. Os
dramalhdes e os melodramas ndo sio para as platéias de hoje” %,

Portanto, notamos que em O Estado de Sdo Paulo, assim como nos periddicos
“operarios”, os dramalhdes também aparecem associados a idéia de “velho”, de “gasto”
ou de “mau gosto”. E provavel que, diante do ambiente cultural da época, uma parcela
significativa da critica em geral estivesse mesmo inclinada a censurar os surrados
dramalhdes. Com suas formulas gastas e todos os seus ingredientes previsiveis, 0

género nao passava incolume pelo crivo daqueles que se incumbiam de sancionar (ou

121 er citagdo do excerto em Magaldi, Sabato e Vargas, Maria Thereza. Cem Anos de Teatro em S&o
Paulo. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2001; p. 22.

122 |bid.; p.29.

123 |bid.; p. 59.
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ndo) as obras alheias. Ao que tudo indica, havia na época (assim como, em parte, ainda
hoje) todo um complexo de codigos e juizos que apontava para o “bom gosto” no
sentido diametralmente oposto ao lugar onde se encontravam os dramalhges.
Certamente, ndo seria de “bom-tom” um critico elogiar entdo uma obra do género.
Sendo assim, os tdo populares dramalhGes estavam fadados a ser fulminados pela critica
em geral.

No entanto, tomemos cuidado para ndo assimilar mecanicamente 0s juizos
proferidos em O Estado de S&o Paulo aos que emergem da leitura dos jornais operarios.
Nestes, os insultos contra os dramalhBes revestem-se de sentidos proprios. Tentaremos
compreender esses sentidos seguindo a senda daquilo que seria o reverso do “velho”, ou
seja, a nogao de “novo”.

Em sua edicdo de 12 de outubro de 1912, o periddico anticlerical A Lanterna
publicou uma nota informando sobre a recente criacdo, em Sdo Paulo, do Grupo

Dramatico Ideia Moderna. Analisemos um trecho daquela pequena noticia.

De ha muito era sentida entre nds a falta de um grupo que se dedicasse a propaganda
por meio do teatro e que, rompendo com a velharia a que se agarram em geral os amadores do
palco, se dedicasse a representar pec¢as de indole social e educativa.

Pois essa lacuna acaba de ser preenchida com a fundagdo do Grupo Dramatico Ideia
Moderna [...].

Bom, parece-nos evidente que, pelo menos em certa medida, a tal “velharia” a
que se refere 0 autor da nota tem a ver, ¢ claro, com os tdo achincalhados “dramalhdes
sexagenarios”. No entanto, aqui, a alusdo ao que estaria ultrapassado aparece
inversamente associada aquilo que o autor considera como positivo: ou seja, as “pecas
de indole social e educativa”. Neste documento, como nos outros registros ja descritos,
entender o sentido da critica ao “velho” na dramaturgia passa pela compreensao daquilo
que os articulistas da imprensa operaria julgavam ser a sua contraparte. Esta, sempre
num sentido positivo, reveste-se, na maioria das vezes, do mesmo carater “social” e/ou
“educativo” mencionado acima. Ou entdo, como ja vimos na critica ao Grupo Ermette
Novelli, aquilo que se considera como “positivo” na producdo dramdtica aparece

relacionado com o adjetivo “moderno”.
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2.3. Os elementos que compdem o conceito de Arte Social

Sendo assim, antes de levar a cabo o significado das criticas ao “velho” e aos
dramalhGes na imprensa operaria, faremos uma digressdo necessaria pelo conceito de
arte (e/ou teatro) social. Este, por sinal, € um conceito fundamental em nossa pesquisa.
Isso porque, precisamos salientar, aquilo que chamamos de teatro anarquista era
nomeado entdo teatro social. E, de fato, como veremos, o nome é justo, pois as
caracteristicas centrais dessa dramaturgia remetem-nos diretamente ao conceito de arte
social.

Para compreender melhor o sentido dado a chamada arte social, analisaremos
um longo artigo publicado em duas partes pela revista carioca Renovacdo. A primeira
parte foi publicada em fevereiro de 1922 e a segunda em marco daquele mesmo ano.
Intitulado Arte social (partes | e II), ele foi assinado por Capllonch e condensa os
complexos significados atribuidos entdo ao conceito que ora nos interessa.

Na primeira parte do artigo (publicada em fevereiro de 1922), antes de iniciar a
discussédo sobre a arte social, Capllonch questiona de forma veemente aquilo que ja se
chamava de “arte pela arte”. Para ele, tal tendéncia em estética significa “nada”. O autor
faz uma critica severa a toda producéo artistica que ndo manifeste uma “finalidade”
maior, que va além da arte “por si propria”. Ele atribui a “arte pela arte” uma
“incoeréncia, doentia e requintada”. Tal “transbordamento contemplativo” seria
expressao de um refinamento vazio voltado para “o ‘culto” a Forma, a Carne, a Cor, ao
Vicio e, consequentemente, ao Ouro, ao Luxo, ao Poder”. Portanto, logo no inicio,
Capllonch faz uma critica a toda produgao considerada por ele como sendo ‘“‘sem
finalidade”. Toda obra, segundo o autor, deve, pelo contrario, manifestar um “fim” mais
elevado. Mas ndo é s0 isso. Ao insurgir-se contra a “arte pela arte”, percebemos que, na
verdade, o articulista volta-se contra a afetacdo esnobe que a tendéncia carregaria
consigo. Para ele, é inconcebivel uma arte que se distancie da sociedade, que ndo
estabeleca com ela uma relacao intrinseca.

Mais adiante, o autor deixa de lado a arte pela arte e debruca-se sobre o que ele
entende por arte social. Esta, segundo ele, deveria aspirar a “evolucao”, ser “humana”,
“atil (e ndo futil)”. Sendo de interesse coletivo, ela deveria conter “"tudo™ o que havia
de bom e util na arte da época, agregando ainda uma “finalidade elevada”.

Menos rigoroso do que talvez aparente ser, o autor afirma ainda que néo se deve

“truncar os recursos técnicos adquiridos para o aperfeicoamento moral da profissdo”.
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Ora, a que se refere Capllonch quando menciona os “recursos técnicos adquiridos”? A
nosso ver, parece que ele manifesta aqui uma inequivoca valorizacdo do poder
instrumental dos novos meios de comunicacdo. Nisso, alids, ele ndo estava sozinho.
Anos antes, Neno Vasco, anarquista de origem portuguesa, inspirado em um exemplo
proveniente dos libertarios franceses, havia jA& manifestado um claro interesse na
utilizacdo do cinema como meio de propaganda®*. Em sua sagaz analise, Neno Vasco
reconhece o grande poder de insercdo do cinema junto as camadas populares. Mais
ainda: ele percebe que o cinema, gragas a seu enorme apelo (ele agita, revolve, exacerba
paixdes e sentimentos), foi desde o inicio usado como arma de propaganda nas maos da
elite. Caberia, entdo, ao operariado “consciente”, apropriar-se desse poderoso recurso,
transformando-o em arma de combate contra a propaganda oficial. O que os libertarios
ja haviam feito com a imprensa, argumenta 0 anarquista de origem portuguesa, era
preciso fazer agora também com o cinema. Portanto, assim como Neno, Capllonch
estava atento também aos novos recursos que a industria cultural criava.

Além de manifestar o desejo de se aproximar dos novos meios de comunicagéo,
Capllonch (assim como fizera Proudhon) mostra-se favoravel a uma espécie de “sintese
incessantemente renovada do novo e do antigo”. Numa palavra, para ele, trata-se de
“avancar, mas conservando”®. Sem desprezar o que a arte angariou ao longo do tempo
em termos de “interpretacdo”, caberia agora confiar a ela ““muito mais” na finalidade”.
Precisamos frisar que Capllonch, apesar de reticente diante da producao artistica de sua
época, ndo rejeita o que ele chama de “arte moderna”. Para ele, € preciso que a arte
social retina tudo o que a “arte moderna” contém.

Afastando-se de uma concepgdo sublimada que vé a producdo artistica pairando
em alguma esfera acima dos seres humanos (ou entéo, de uma arte agarrada aos padrdes
estéticos do passado), o autor propde a solidificacdo da produgdo artistica “em bases
mais compativeis com o meio ambiente que surge”. Trata-se de torné-la digna de “sua
missdo social como ramo do Saber Coletivo”. E preciso “desaristocraliza-la na
finalidade, tal como se encontra democratizada socialmente”. Na seqiiéncia, o autor
pergunta: por que haveria a arte de se tornar privilégio dos ricos e potentados? Por que

os artistas deveriam mendigar a essas duas “castas” o “pdo que de sobra lhes daria a

124 \/er em A Lanterna de 18 de outubro de 1913, artigo de Neno Vasco intitulado Cinema do Povo.

125 A respeito da concepcéo de arte proposta por Proudhon, ver Reszler, André. A Estética Anarquista.
Rio de Janeiro: Achiamé, 2009; cap. 2. A expressao entre aspas é do proprio André Reszler e encontra-se
na pag. 22 da mesma edicao.
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coletividade”, caso se identificasse com a arte. Para Capllonch, era preciso arrancar das
elites 0 monopolio sobre as artes. SO assim os artistas poderiam buscar inspiragdo em
seu préprio meio: 0 povo, pois a arte é eminentemente popular. O autor pergunta: por
que tornar a arte subalterna a “objetivos inconfessaveis” se o “seu profundo e grande
poder de sugestdo muito aproveitaria a sociedade, encaminhando para fins mais Uteis e
s20s8”?

Por fim, o autor afirma que urge conduzir a arte em “roteiros novos”. Seria
preciso propagar e implantar a arte social. Esta teria uma “finalidade elevada” e a todos
interessaria. Capllonch termina a primeira parte de seu artigo dedicado a arte social com
palavras que expressam bem os seus propoésitos: “Educar, melhorar, elevar” - e ndo
apenas divertir. Sem risco de exagero, podemos dizer que todos os demais articulistas
da imprensa operaria que trataram da arte modulavam na mesma frequéncia.

Ao longo de toda essa primeira parte, ao discutir o que seria a arte social,
Capllonch nao foi além da enunciacdo de objetivos vagos. A defesa de uma arte mais
“humana” e “atil”, voltada para o alcance de uma finalidade “elevada” e “sa”, expressa
uma boa intencdo, mas nada nos diz sobre o que, de forma concreta, Capllonch entende
por arte social. S6 descobrimos o que de fato pensa o autor sobre 0 assunto na segunda
parte de seu artigo: Arte social Il (margo de 1922).

Nela, Capllonch retoma algumas reflexdes iniciadas ja no primeiro excerto.
Além de apontar novamente para a direcdo de uma producao artistica mais “humana”,
“sd” e “atil”, ele sofistica ainda mais seu raciocinio a respeito da funcdo social da arte.
Abordando a producéo artistica inserida no contexto da sociedade de classes, Capllonch
afirma que aqueles que fazem da arte privilégio da riqueza e do poder “obram mal”. O
raciocinio do autor parece claro. A “tendéncia evolutiva do Século” ¢ a de os povos
aproximarem-se. Para ele, o capitalismo inevitavelmente desaparecera (e com ele a
exploracdo de uns pelos outros), assim como as “supersticdes religiosas”. Dessa forma,
a quem os artistas submeter-se-iam no futuro? Com o fim do dinheiro, a quem tais
artistas “‘subservientes” poderiam oferecer suas obras, “se elas carecem do atrativo
coletivo e humano”?

Diante da inevitavel derrocada do capitalismo, Capllonch afirma que aos

59126

“figuristas cabe ir treinando “suas futuras concepcdes, em novos padrdes”. E tempo

126 O curioso ¢ que nos dois artigos, apesar de tratar da “Arte” em geral, Capllonch centra suas atengdes
na pintura. Seria ele préprio um pintor? Ou sua atencdo a pintura tem a ver com a idéia de que este ramo
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de “abandonar o fetichismo arcaico”, antepondo aos idolos a “nossa admiragdo pela
ciéncia”. Mais uma vez, seria preciso perpetuar o “bem”, o “Util”, o “elevado”, o
“edificante”.

Mas, afinal, o que o autor considerava como “edificante”? Ele apela ao artista
para que pinte “a Miséria em vez do Luxo, a Vontade e ndo a Indoléncia, o Trabalho ¢
ndo a Exploragdo, o Altruismo e ndo o Egoismo”. Ainda em suas palavras, ¢ “preciso
que a Arte recolha das sarjetas, e plasme, todos os infelizes das Rodas, Creches,
Maternidades, Asilos, ManicoOmios, Cadeias, Presidios, Prostibulos etc.”. Enfim, seria
necessario retratar tudo o que a desigualdade social gerou. Uma arte que se inspire em
tudo isso sera de fato “humana — social, coletiva, 1til e sincera”. Para o autor, quem nao
documentar “sinceramente a ‘nossa época’” falhara em seu objetivo, “iludindo-se ao
pretender iludir” que tudo sdo “risos, flores e perfumes”.

Atentemos para o raciocinio que Capllonch desenvolve. Para ele, se a arte
exprime a vida, ela deve “trazer a DOR HUMANA & superficie da sociedade”. E
preciso que os céticos, cinicos e indiferentes corem de vergonha e recuem ante a
“Fome, o Desemprego e a Revolta”. Ou seja, nesta concepgdo, a arte precisa chocar,
sobretudo as elites e/ou os indiferentes.

O autor faz entdo um apelo aos artistas para que pintem “todas as misérias e
injusticas sociais”. Exibindo-as e “documentando-as”, os artistas contribuiriam para “o
aperfeicoamento da humanidade”. Na mesma exortagado, ele pede para que os artistas
deixem de ser a “gentil canalha” e sejam “humanos e conseqiientes”.

Por fim, a reiteracdo de um vaticinio: a “Revolugdo Social” esta chegando. Dar
as costas a ecla “sintetiza a morte da Arte amanha”. Ele apela para que abramos os
bracos a transformacao social que esta surgindo. “Fitemos o Sol e corramos ao encontro
da Luz, abrindo os bragos, o coragao e o cérebro a Evolu¢ao Mundial”.

Alongamo-nos demais nos comentarios sobre esse artigo porque estamos
convencidos de que ele condensa os principais elementos que compdem o sentido de
arte social na imprensa operaria da época. Em grande parte, as pecas com as quais
lidamos em nossa pesquisa afinam no mesmo diapasdo conceitual expresso por
Capllonch. Cabe a n6s agora analisar com profundidade os argumentos utilizados pelo

autor. SO assim teremos uma dimensdo mais exata do que era, para os militantes com os

das artes poderia retratar a realidade de maneira mais eficiente aos propositos de “conscientizacdo” do
povo? Impossivel elaborar alguma resposta a tais questdes. De qualquer modo, € & pintura que Capllonch
se refere toda vez que ele sente a necessidade de oferecer algum exemplo mais concreto.
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quais lidamos, a tdo propalada arte social (e, por extensdo, o teatro anarquista).
Vejamos mais de perto o raciocinio desenvolvido por Capllonch relacionando-o com os

seus provaveis referenciais ideoldgicos e culturais.

2.3.1. A critica ao carater “aristocratico” da arte — questdes de hegemonia

Antes de mais nada, no discurso de Capllonch, fica evidente a condenacdo as
producdes artisticas que manifestavam uma afetacdo esnobe e uma pretensa sublimacéo.
Avesso aos refinamentos estéticos, o autor encontra neles um pretexto para encetar uma
discussdo que vai além da critica a “arte pela arte”. Nos dois excertos, Capllonch
desenvolve algumas discussdes que, em nosso modo de ver, sdo fundamentais na
construgdo de seu discurso.

Primeiramente, precisamos ressaltar que, em sua critica ao conceito de “arte pela
arte”, Capllonch insurge-se contra a propria ideéia de uma producdo artistica que
pretenda estar acima da sociedade, pairando em alguma esfera sublimada e distante da
vida concreta. Capllonch identifica nessa sublimagdo um contra-senso incuravel. 1sso
porque, sendo a arte a expressdo de uma sociedade (ou de um determinado grupo
social), toda producdo pretensamente ensimesmada encerra uma contradi¢do intrinseca.
Apesar de levar a sério a presuncdo transcendente de algumas propostas estéticas da
época, 0 autor ndo se ilude. Ele sabe que, na realidade, mesmo as producdes mais
rebuscadas ndo se encontram dissociadas do contexto social em que surgem. Em seu
discurso fica evidente a acusacdo contra a suposta submissdo de alguns artistas aos
interesses da elite. Mesmo sem desenvolver profundamente tal questdo, Capllonch deixa
entrever um complexo campo de disputas em torno dos padrbes estéticos hegemdnicos
em sua época.

Diante de tal discussdo, parece-nos indispensavel recorrer ao conceito de
hegemonia formulado por Raymond Williams. Segundo o autor britanico, € no campo
da hegemonia que se verifica a correlacdo das “forcas sociais e culturais ativas que sdo
seus elementos necessarios”?’.Para ele, “a "hegemonia’ vai além da “cultura’[...] em sua
insisténcia em relacionar "todo o processo social” com distribuicGes especificas de poder
e influéncia”*?®. No interior desse conceito, o autor ressalta ndo apenas o carater de

“dominio”, como também as mdltiplas formas de luta e oposicdo que sdo

127 Sobre o conceito de hegemonia, ver Williams, Raymond, Marxismo e Literatura.Rio de Janeiro, Zahar
Editores, 1979; p.111.
128 |bid.; p.111.
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“caracteristicas indicativas daquilo que o processo hegemodnico procurou controlar, na
59129

r

pratica” ", E como processo ativo, constituinte e constituidor, a hegemonia ¢ “todo um
conjunto de praticas e expectativas sobre a totalidade da vida [...]. E um sistema vivido
de significados e valores”. Ainda segundo Williams, as “obras de arte, pelo seu carater
substancial e geral, sio com freqii€ncia de especial importdncia” no interior desse
complexo campo de disputas em torno da hegemonia — um campo politico, de lutas,
devemos ressaltar. Portanto, reduzir a questdo da hegemonia cultural a categoria de
“superestrutura” obscureceria nossas perspectivas de analise, submetendo as
experiéncias e praticas ativas que constituem as producdes culturais a determinacGes
esquematicas e rigidas demais.

Parece-nos evidente que o que Capllonch manifesta em seus dois artigos nada
mais € do que uma inequivoca contraposicdo aos padrfes estéticos hegemonicos.
Aquilo que ele chama de arte sublimada e/ou contemplativa nada mais é do que uma
producdo artistica que ja adquirira respaldo junto a segmentos influentes das elites.
Diante da indignacdo manifestada pelo autor, é possivel até que, como padréo estético,
aquela producdo estivesse inclusive se transformando em uma espécie de céanone,
impingindo modelos predeterminados de beleza e bom-gosto. Portanto, ndo seria um
exagero associar, no discurso de Capllonch, a chamada “arte pela arte” ao padrdo
hegemonico (ou em vias de se tornar hegemdnico) de producdo artistica, padrdo contra
o0 qual o autor se insurge ndo por acaso.

Parte da indignacdo manifestada por Capllonch advém daquilo que ele préprio
chama de “'culto” a Forma”.Neste aspecto (como, de resto, em varios outros),
Capllonch ndo esté sozinho. Anos antes, Frederico Bessa, comentando a recente estréia
da peca O Infanticidio, de Mota Assuncdo, expressara uma aversio semelhante'® .
Apbs um resumo da pega, o autor afirma que ela fora “escrita com esmero e cuidado
num estilo simples sem ser vulgar e seleto sem ser afetado”. Para Frederico Bessa,
Mota Assungdo deve ser elogiado porque “coloca a estética em segundo plano” — ele
seria um daqueles “que sacrificam a forma ao fundo” [palavras de Bessa, grifos nossos].

Os articulistas da imprensa operaria brasileira por certo ndo foram os inventores
da concepcdo estética por eles defendida. Na verdade, os problemas por eles colocados

ja eram debatidos ha algum tempo. Desde o final do século XVIII, William Godwin

129 |bid.; p. 116.
130 '\/er, em A Terra Livre de 23 de setembro de 1906, artigo intitulado Cronicas do Rio.
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havia levantado a questdo da utilizacdo da arte como instrumento de poder 3. Abria, a
partir de entdo, uma prolifica discussdo que visava, antes de tudo, atingir o conceito de
“obra-prima” e a propria autoridade adquirida pelo “artista genial”. Em meio a tal
discussdo, ndo raro a profissdo de artista e a propria arte foram colocadas em xeque. No
afd de desautorizar a manifestacdo de autoridade arrogada pelos artistas, alguns
expoentes do anarquismo passaram a debater o papel social da arte.

Nesse enfrentamento, talvez tenha sido Proudhon quem chegou a conclusdes
mais extremadas. Em Do Principio da Arte e do seu Destino Social, Proudhon inclusive
anuncia a morte da arte. Vejamos o que diz a respeito o proprio anarquista francés em

sua obra.

A sociedade separa-se da arte; coloca-a fora da vida real; faz dela um meio de prazer e
de divertimento, um passatempo que nao a preocupa; € o supérfluo, o luxo, a vaidade, a ilusdo; é
tudo o que se quiser. Ndo é uma faculdade nem uma funcdo, uma forma de vida, uma parte

integrante e constituinte da existéncia *¥.

Sem esconder uma inegavel influéncia do positivismo, Proudhon identificava na
evolucdo da humanidade um inevitavel processo de extingdo da arte. Para ele, enquanto
as sociedades antigas estavam impregnadas de uma ‘“atmosfera poética”, em sua €época
(assim como dali em diante) os sentimentos ja ndo seriam mais “regidos pela poesia,

59133

mas pelo saber Para ele, o artista ja ndo possuia nenhuma funcéo social, uma vez

que em sua época “a razdo subjuga a imaginagdo; o fundo leva em tudo a melhor sobre
a forma; a literatura ¢ tratada como cortesa [grifos nossos]”***.

Anos depois, no final do século XIX, em uma Franca convulsionada pelas
agitacdes que o movimento sindicalista promovia, um grupo de militantes formado por
Fernad Pelloutier, Charles-Albert e Paul Delesalle passa a conferir a arte um papel
fundamental na agitacdo operaria daquele pais. Segundo André Reszler, esse ndcleo de
ativos anarcossindicalistas “aspira reunir ou elaborar os elementos de uma cultura
proletaria autbnoma, capaz de permitir a classe operaria escapar ao dominio da cultura

59135

burguesa”°. O objetivo declarado desse empreendimento artistico e cultural era

131 Sobre as discussdes levantadas por William Godwin, ver Reszler, André. Op. Cit.; p.8.
132 \/er Proudhon, Joseph apud Reszler, André. Op. Cit; p. 17.

133 \Jer Reszler, André. Op. Cit.; p.18.

3% |bid.; p.18.

35 |bid.; p.50.
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desenvolver uma “arte social” que estaria em franca oposicdo a “arte burguesa”.
Desenvolvendo uma intensa atividade cultural junto a classe trabalhadora de Paris
(atividade que, por sinal, incluia inimeras representagdes teatrais), 0 grupo chega até a
publicar uma revista intitulada, nio por acaso, L"Art Social. E justamente em tal revista
que Pelloutier afirma: “So6 ¢ grande a arte que subordina a forma a Idéia (isto é, a ldéia
Social) e nesta encontra a sua razio de ser [grifos nossos]”*%.

Tanto no contexto francés como naquele analisado em nossa pesquisa, parece-
nos evidente que o objetivo das atividades culturais organizadas pelos militantes era o
de promover um declarado enfrentamento a producdo cultural das elites. Para tanto, era
preciso revestir aquelas atividades de um proclamado carater popular e/ou operario.
N&o obstante o discurso por vezes segmentario de alguns dirigentes sindicais, vimos -
no caso das apropriacfes dos recursos tecnologicos da inddstria cultural - que, na
verdade, a constituicdo de uma identidade operaria (mesmo que militante) fazia-se de

ALt S 137
forma menos “auténtica” do que as vezes se propugnava 3,

No entanto, se a proposta
estética defendida pelos militantes com os quais lidamos ndo era assim tao “auténtica”,
nem por isso deixava de ser efetivamente alternativa. O que observamos claramente no
discurso de Capllonch, como nos demais, € a constituicdo de um complexo referencial
contra-hegemdnico — no campo das artes como no da cultura em geral. E como toda
dindmica vinculada aos processos de hegemonia e contra-hegemonia, esta também nao
deixa de comportar em sua constituicdo inGmeras contradicdes. Se, por um lado, a
tentativa de constituir uma identidade operaria propria impulsionava os militantes que
estudamos no sentido contrario aos padrdes hegemoénicos, por outro, notamos em
diversos momentos uma sensivel incorporacdo de elementos culturais que ja haviam
conquistado respaldo junto aos padrdes hegemdnicos consagrados. Afinal, é o proprio
Capllonch quem nos diz: “* Arte-Social’, de interesse e proveito coletivos sera aquela a
[sic] que contendo “tudo” quanto de bom, Util e indispensavel possua a arte atual, se
agregue finalidade elevada™. O que significa o “tudo” entre aspas no discurso de
Capllonch? A nosso ver, uma indisfarcavel disposicéo para selecionar os elementos que,
de alguma forma, sejam de bom proveito na “arte atual”. Arte que, diga-se de passagem,

Capllonch ndo deixa de criticar — por vezes violentamente.

136 pelloutier, Fernand apud Reszler André. Op. Cit.; p.51.
137 Ao longo desta pesquisa, analisaremos inGmeros indicios que também nos obrigam a relativizar
(embora néo rejeitar totalmente) a nocdo de “autenticidade”.
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2.3.2. A “finalidade social”

Nas duas partes de seu artigo, Capllonch da um grande destaque ao que ele
chama de “finalidade elevada” da arte. Esta, por sua vez, confunde-se, no discurso do
autor, com aquilo que seria a “funcdo social” da produgdo artistica. Em sua critica as
criagdes “despretensiosas” e ‘“sublimadas”, Capllonch desenvolve o seu proprio
conceito de arte social. Em meio a explicacdo desse conceito, ele ndo deixa de expressar
0 que seria, em sua concepg¢do, aquela “finalidade elevada”. Em tultima analise, para
Capllonch, a arte teria como fim expressar a propria vida e tudo aquilo que ela carrega
de dor e sofrimento. Em poucas palavras, caberia a producéo artistica em geral, exprimir
de maneira fiel a “dura realidade” de nossa existéncia, enfrentando os paradigmas da
“arte burguesa” e, a0 mesmo tempo, sensibilizando o povo para as questdes sociais.
Com isso, acreditava Capllonch, o caminho para a inevitavel revolucdo estaria
assentado em bases mais sélidas. Os artistas, por sua vez, preparar-se-iam para, no
futuro, produzir suas obras seguindo os “novos roteiros” de uma arte emancipada do
jugo burgués e/ou elitista da sociedade capitalista.

Mais uma vez, Capllonch ndo se encontrava isolado. Ele ndo era nem o Unico
nem o primeiro a defender uma arte baseada em sua “funcao social”. Proudhon, apesar
de seu relativo desprezo pela arte, ja sugerira uma possivel utilizacdo revolucionaria
dela. Ao fazer a critica ao “artista genial”, com sua sofisticada “obra de arte”, Proudhon
na verdade tentava encarar a producdo artistica em relacdo ao papel social especifico
que ela desempenhava'®. No entanto, segundo André Reszler, dentre os expoentes do
pensamento anarquista, foi Kropotkin o primeiro “a pdr em termos 'modernos” a

59139

questdo do compromisso do artista Foi ele que, talvez pela primeira vez,

defendeu de maneira articulada e clara a nocdo de “fun¢ao social” da arte. Em Palavras
de um Revoltado, o anarquista russo conclamava os artistas nos seguintes termos: “Vos,
poetas, pintores, escultores, musicos, se compreendestes a vossa verdadeira missao e 0s
interesses da propria arte, vinde entdo pdr a vossa pena, 0 vosso pincel, o vosso cinzel
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ao servico da revolugdo Sendo assim, para Kropotkin (assim como para

Capllonch), nao h4 nada mais estranho do que a “gratuidade pretensiosa da arte pela arte

e as aristocracias anti-sociais das boemias e das vanguardas artisticas™**" .

138 \Jer Reszler, André; p.19.

39 |bid.; p. 42.

140 \/er Kropotkin, P. apud Reszler, André. Op. Cit.; p.42.
141 \Jer Reszler, André. Op. Cit.; p. 43.
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Tendo em vista a enorme influéncia do pensamento de Kropotkin junto ao
movimento anarquista brasileiro, ndo surpreende constatar, nos discursos dos
articulistas da imprensa operéria, posicionamentos que ndo raro expressam idéias
semelhantes as defendidas pelo anarquista russo.

No esforco de dissipar algumas dividas sobre o que tentamos defender,
citaremos mais trés exemplos que ilustram a recorréncia da idéia da “finalidade social”.
E por que dedicar tanto tempo a esta idéia? Por que é sobre ela que se assenta a
concepcao de arte com a qual lidamos em nossa pesquisa.

Comecemos pelo artigo de Neno Vasco publicado em A Plebe no dia 13 de
novembro de 1920. Nesse artigo, intitulado Arte e Revolucdo, o autor de origem
portuguesa afirma que “a arte, nas formas superiores, ¢ verdadeiramente
revolucionaria”. Como condicdo prévia para a constituicdo de uma consciéncia
revolucionaria, Neno Vasco ressalta aqui a necessidade — “sem intento financeiro” - de
se educar o povo, explicando-lhe as obras de arte e afinando-lhe o gosto.
Desenvolvendo seu argumento, Neno Vasco defende sua propria nocdo de ‘“‘educacao
estética”. Esta, segundo o autor, seria ndo s6 um meio para fazer com que o0 povo
aprecie obras “superiores”, cOmo também um caminho para tornar mais “consciente a
sua revolta contra a injustica social”. Ou seja, sendo as obras “superiores”
verdadeiramente revolucionarias — e ndo pretensiosamente sublimes, como seria alhures
-, por meio da educacdo artistica seria possivel desenvolver na sociedade uma
sensibilidade “maior”. Esta, por sua vez, desencadearia a conscientizacdo do povo,
alimentando assim seu pendor revolucionario. Quanto a utilizacdo da arte como forma
de conscientizar o povo, Neno diz que “se ndo ¢ tudo, ¢ um primeiro passo para o desejo
de uma transformagao social”. Ou seja, talvez a arte ndo chegue a promover a
revolucdo. Mas, contribuindo para a conscientizacdo do povo, ela abriria caminho para
novas iniciativas em favor daquela revolucdo. Melhor dizendo, ela prepararia 0s
espiritos para uma tomada de consciéncia e, assim, contribuiria para a eclosdo da
revolucdo. Em poucas palavras, afastado do suposto embrutecimento, 0 povo se
tornaria “mais consciente” em sua “revolta contra a injusti¢a social, que mergulha a
grande maioria na miséria, na abjecdo e na ignorancia, proporcionando apenas a uma

minoria de privilegiados e parasitas todos os gozos da arte e da ciéncia”.
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Outro exemplo? C4& estd. Em artigo intitulado A socializacdo da ciéncia e da

arte'*?

, 0 entdo anarquista Otavio Branddo comeca dizendo que, “de uns tempos para
ca”, a ciéncia e a arte tornaram-se “aristocratas”, afastando-se do povo 14 “nos seus altos
cimos”. Em seu pequeno texto, Branddo afirma a necessidade de essas “duas grandes
manifestacbes do espirito humano” serem socializadas. Seria preciso que elas se
dirigissem ao encontro do povo para mitigar-lhe o sofrimento. Para ele, a arte, “em

I %3 estaria destinada a um grande papel na “libertacio dos pequenos”. Assim

especia
como Capllonch, Branddo também nos oferece alguns exemplos do que seria essa arte
em servico da revolucdo: ao poeta caberia “descrever as agonias do povo”; ao pintor,
retratar 0s mendigos, doentes e leprosos; ao escultor seria necessario dar forma aos
“aspectos tragicos”. Todos esses artistas contribuiriam assim, com sua arte, para
“apressar a libertagdo dos humildes”. Retratando a miséria humana, todos eles poderiam
comover as “boas almas” que assim viriam em “auxilio dos deserdados”.Brand&o
terminou dizendo que esperava dos estetas essa disposi¢do em colocar-se “ao lado dos
parias”.

Anos antes, em 1906, o periodico carioca Novo Rumo publicara um artigo que,

mais do que os anteriores, muito nos interessa™**

. 1sso porque, nele, a nocéo de arte
social encontra-se aplicada a producdo teatral propriamente dita. Além disso, nesse
longo artigo, o autor (Cristiano de Carvalho) desenvolve alguns argumentos que séo
centrais para definirmos melhor, nos discursos veiculados pela imprensa operaria,
certos aspectos da “finalidade social” da arte — assim como da interlocucdo desta com o
poVvo.

Para Cristiano de Carvalho, é uma “tarefa digna” de todos aqueles preocupados
com ““a miséria moral e material em que vivemos” acabar de vez com a “banal exibicao

de sentimentalidades alambicadas”. A critica se dirige aos autores que, “sem

escrupulos”, fazem-nos aceitar tais sentimentalidades como sendo “arte do teatro”.

142 \/er Spartacus, edigdo de 20 de setembro de 1919.

143 Diante do complexo e difuso manancial ideolégico do anarquismo, de onde viria a nogéo de primazia
do papel da arte sobre o da ciéncia na “libertacdo dos pequenos”? Qual a matriz ideoldgica que embasaria
a defesa de tal concepcdo? Ao que tudo indica, Otavio Branddo parece que se escora aqui huma idéia
tributdria do pensamento de Bakunin. Este, ao contrario de Proudhon, afirma categoricamente a
“superioridade da arte sobre a ciéncia”. Ver Bakunin apud Reszler, André. Op. Cit.; p. 33. “A ciéncia ndo
pode sair da esfera das abstracBes. Neste aspecto, ela € muito inferior & arte, a qual tem apenas a ver com
tipos gerais e situagdes gerais, mas que as encarna, através de um artificio que lhe é proprio”. Branddo
ndo chega a ser tdo implacével com a ciéncia quanto fora Bakunin. No entanto, no que tange a dificil
tarefa de emancipacdo social, sua inclinacdo a ver a arte como mais importante do que a ciéncia parece
indicar para uma possivel influéncia do pensamento do anarquista russo.

144 \/er Novo Rumo, edicéo de 19 de setembro de 1906.



103

Segundo Cristiano, tais autores, forcando a “razdo facil das platéias populares”, ndo
apresentam nenhum “conceito honesto que traduza intuitos de educacdo ou de beleza”.
Mesmo assim, passariam impunes diante dos jornalistas (que os favoreceriam) e da
“ignorancia manifesta do publico” (que os aceitaria).

Para além da critica, 0 que importa aqui é que, mais adiante, Cristiano de
Carvalho comeca a demonstrar um pouco de sua prdpria concepcdo de arte. Para ele,
uma arte “sem um puro objeto de sinceridade ou de fé”, sem intengdes de “purificar os
espiritos obcecados por doentios preconceitos”, € uma arte que “falta a nobreza da sua
missdo social” — € uma arte que visa “se adaptar ao cretinismo plutocratico do meio™.
Para ele, uma “literatura dramatica” que ndo seja capaz de arrancar o povo do ‘“torpor
da vida cotidiana” ndo pode “despertar os nossos pensamentos [...] no conflito moral do
século”.E, segundo o autor, ¢ justamente uma benéfica agdo moral “que se requer na
arte de hoje”. De acordo com ele, toda essa “cantata de polichinelos” ou essa
“pretensiosa filosofia de ratos de biblioteca” ¢ exatamente o que constitui a “bagagem
artistica das empresas teatrais”. O grande problema dessas encenag¢des profissionais
seria que, apesar de seu “recorte plastico” apresentar uma certa “graca estética”*, seus
personagens, no entanto, nos contariam apenas “intrigas anedodticas”. Por isso, tais
encenacdes ndo seriam capazes de nos oferecer a “nota intensa dum largo sentimento
d’alegria ou d’anglstia humanas em que a multiddo se reconheca”. Nelas ndo se
exaltaria a sinceridade nem se sentiria latejar a “Vida que queremos glorificar e de que o
povo sO pode tirar os elementos dum logico ensino moral ¢ intelectual”. O autor
pergunta entdo: de que serve “ouvir gritar pela gorja [deslavadamente, cinicamente?] o
procurado vocabulario das cronicas” de idades antigas, colocando na agdao dramatica a
“fascinag¢do mortal do passado, anestésico de todas as energias [...], desanimo para a luta
[...]7”. De forma categorica, ele afirma, na seqiiéncia, que isto ndo € o teatro do povo, o
“nosso teatro”. Para o autor, a “literatura dramatica de hoje democratiza-se”. Sendo
assim, ndo se compreende o esforco de um dramaturgo interessado simplesmente em
apresentar “a existéncia mais ou menos complicada de um tipo d"exce¢do”.

Na sequéncia, Cristiano de Carvalho faz uma sintomatica reflexdo: para ele, a
“observa¢do chamada imparcial nada quer dizer”. Ou seja, se o artista cria personagens,

ele o faz no “interesse da demonstrag@o. No teatro ndo se representa para descrever, mas

145 \Vemos aqui mais um indicio de que nem tudo no campo adversério é refutado. Parece evidente a
valorizagdo da “graca estética” proporcionada pelo “recorte plastico” do teatro profissional. Isso, mais
uma vez, obriga-nos a relativizar a suposta “pureza” cultural dos militantes com os quais trabalhamos.
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sim para provar.” Para ele, uma dramaturgia que se pretende descomprometida trai a
prépria nogdo de teatro, seu carater intrinseco de “provar” alguma coisa, ndo apenas de
descrever. O que Cristiano espera entdo do “Teatro do Povo™? “Desenvolver uma alta e
serena filosofia social de justica, de liberdade, de igualdade” e, ao mesmo tempo, fazer
uma “acerba critica do mundo atual”; o objetivo desse tipo de teatro seria ativar “o fogo
instintivo da insubmissdo”. Seu interesse ndo seria fazer do escritor um “retdrico
moralista”. Tal escritor, comprometido com o “Teatro do Povo”, ndo poderia viver
indiferente “ao seu meio € aos seus contemporaneos”.

Inicia-se entdo uma argumentacdo que muito nos interessa. Mais adiante
analisaremos melhor esse argumento do autor. De acordo com ele, se uma obra-prima
nada mais ¢ do que a “idealizagdo do sentimento e da inteligéncia populares”, ela ha de
se reconhecer nos herois que fez criar. No entanto, para isso, € preciso que a alma do
povo encontre-se “livre pelo cérebro do entrave artificial das atuais relacdes”. Nao
obstante todos os empecilhos criados pela sociedade de classes, apesar de toda a
desigualdade manter a arte distante do povo, Cristiano de Carvalho consegue enxergar
uma promissora luz no fim do tunel. Para ele, uma nogédo de verdade, justica e beleza
persiste, “em gradagoes diferentes”, em todas as almas. Cumpriria ao “Teatro do Povo”
popularizar este sentimento comum. O mais interessante é que, sempre segundo o0 autor,
a tal popularizagao deve ser feita “num sentido favoravel a sua exaltacao”.

Devemos assim ressaltar que, nos trés artigos acima comentados (assim como
naquele de Capllonch), algumas caracteristicas da “finalidade social” da arte e/ou do
teatro encontram-se nitidamente reveladas. Para Neno Vasco, toda arte, em suas
“formas superiores”, ¢ “verdadeiramente revolucionaria”. Sendo assim, a educacao
estética do povo seria capaz de promover uma conscientizacdo; esta, por sua vez,
abriria caminho para uma profunda transformacdo social. Para Otavio Brandao, a arte,
mais do que a ciéncia, esta destinada a cumprir um papel fundamental na “libertagdao
dos pequenos”. Segundo ele, cabe ao artista retratar a miséria humana e, assim, comover
as “boas almas”. Estas, devidamente sensibilizadas, acorreriam em “auxilio dos
deserdados”. Ja para Cristiano de Carvalho, uma arte “sem um puro objeto de
sinceridade ou de fé” faltaria “a nobreza da sua missdo social”. O verdadeiro teatro, por
sua vez, ndo poderia ser “imparcial’. Para além de “descrever”, ele deveria
“demonstrar”, “provar”. Aquilo que Cristiano chama de “Teatro do Povo” deve ndo so

desenvolver “uma alta e serena filosofia social”, como também fazer uma “acerba
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critica do mundo atual”. Numa palavra, seu objetivo seria ativar “o fogo instintivo da
insubmissao”.

No que tange ao significado da “finalidade social”, devemos ressaltar dois
aspectos que mais sobrassem nos textos aqui comentados. Primeiramente, identificamos
uma nocdo de telos que perpassa as mensagens de quase todos eles. Excetuando-se
talvez o artigo de Cristiano de Carvalho, os demais projetam claramente uma espécie de
“fim Gltimo™ que, ndo por acaso, aparece relacionado invariavelmente com a idéia de
inevitabilidade da revolugdo. O advento desta, apesar de “inevitdvel”, seria mais ou
menos demorado, dependendo do uso que se fizesse da arte. Esta, desde que de acordo
com sua “finalidade social”, teria o poder de acelerar o ritmo da histdria, precipitando os
acontecimentos e, dessa forma, antecipando a supressao das dores daqueles que sofrem
em nossa sociedade. Ou seja, a arte fundada em sua “finalidade social” contribuiria para
a “conscientizagdo” do povo, abrindo assim caminho para a grande transformacao
prevista para o futuro. Uma arte comprometida com sua “finalidade social” cumpriria
com sua “missdo” precipua: a emancipagdo humana ou, como quer Branddo, a
“libertacao dos pequenos”.

Projetada assim para o futuro, a arte social adquire, na concepcdo de muitos
articulistas da imprensa operaria, um irretorquivel carater de “novo”, de “moderno”.
Para os articulistas com os quais trabalhamos, o “novo” (e/ou “moderno”) em arte ¢
claramente associado com a nocdo subjacente de “finalidade social”. Afinal, se o
capitalismo estd fadado a desaparecer e, em seu lugar, uma nova ordem ha de surgir,
toda produgdo artistica, para ser “moderna”, deve estar de acordo com essa nova
realidade a ser criada. Sendo assim, na imprensa operaria, quase sempre a “verdadeira”
obra-de-arte € aquela que manifesta, no juizo de cada articulista, um inequivoco
comprometimento com as “causas sociais” (igualdade, justica, liberdade etc.), por mais
abstratas que estas possam ser. Por outro lado, uma producdo artistica que ndo manifeste
aquela nobre “finalidade” fica relegada ao “passado”, ¢ categoricamente tachada de
“arcaica”, “‘sexagendria”, “obsoleta”, “caduca” etc. Portanto, se tais estigmas recaem
sobre esse tipo de arte, isso ocorre por dois motivos correlacionados: primeiro, porque
ele ndo manifesta aquela “finalidade elevada” de que nos fala Capllonch; segundo,

orque, por ndo manifestar aquela tal “finalidade”, ele aparece intimamente associado a
9 9
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“degenerada” sociedade capitalista (e/ou aristocréatica) que o engendra™*®. E este o caso,
por exemplo, dos tdo escarnecidos dramalhdes. Alias, quando Cristiano de Carvalho se
refere ao teatro preocupado apenas com a “banal exibicdo de sentimentalidades
alambicadas” é provavel, aqui também, que seu objetivo seja atingir os mal-afamados
dramalhdes.

Portanto, eis uma diferenca ndo desprezivel entre a critica aos dramalhdes na
imprensa operaria e aquela veiculada por O Estado de S&o Paulo. Enquanto este, em
seus julgamentos, talvez estivesse preocupado em ratificar os padrbes estéticos
hegeménicos, os articulistas da imprensa operaria, por outro lado, questionavam ambos:
tanto os “arcaicos” dramalhdes como os padrdes hegemonicos. E por que tais
articulistas refutavam ferozmente os dois? Em nossa opinido, por uma simples razéo:
nem os repisados dramalhdes nem os padrdes estéticos “aristocraticos” manifestavam
qualquer preocupagdo com aquela “finalidade social” que acabamos de analisar.
Podemos dizer entdo que, no caso da imprensa operaria, a critica ao dramalhdo ndo
incidia sobre aquilo que no discurso hegemonico era considerado como de “mau-gosto”.
Os articulistas daquela imprensa referendavam seu discurso muito mais em cima de
uma autoridade moral do que propriamente estética. Caso contrario, porque
identificamos em seus artigos uma constante depreciacdo daquilo que se considerava
como “rebuscado”, “refinado”, “sofisticado”? Aquela arte “aristocratica”, alcada aos
“altos cimos” da fruicao estética era, nos artigos da imprensa operaria, tdo ferozmente
criticada quanto os “arcaicos” dramalhdes. Estes, por sua vez, nao eram rechagados por
causa de seu carater “simplorio” e/ou “popular”. Alids, como ja vimos em nossa
introducdo, muitas das pecas do teatro social (aqui chamado de anarquista) eram
bastante influenciadas pelo melodrama (matriz também dos achincalhados dramalhdes).
Sem risco de exagero, podemos afirmar com seguranca que ndao poucos elementos dos
dramalhdes foram incorporados (via matriz melodramatica) pelo teatro social.

Portanto, numa palavra, mais uma vez: a critica aos dramalhdes em O Estado de
Sao Paulo revestia-se de um carater bem diferente daquele manifestado na imprensa
operaria. Nesta, mesmo quando 0s criticos acusavam uma determinada obra como
sendo “vulgar” ou de “mau-gosto”, ¢ preciso notar que tal acusacdo revestia-se de um

sentido proprio, peculiar. Os articulistas da imprensa operaria ndo se escoravam

% Mais uma vez, parece que a matriz ideoldgica dessa associagio entre “decadéncia das artes” e
“sociedade degenerada” provém de Proudhon. Para ele, uma seria a conseqiiéncia imediata da outra. Ver,
a respeito, Reszler, André. Op. Cit.; p. 17.
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integralmente em canones estéticos hegemonicos para julgar uma obra como de “bom
gosto” ou ndo. Isso ndo quer dizer que eles ndo fossem de forma alguma influenciados
por esses canones. Apenas que, para tais articulistas, a incorporacdo dos padrdes
hegemdnicos (quando se verifica) dava-se sempre de forma critica e reticente Além
disso, voltamos a insistir, a “finalidade social” é um dos critérios de julgamento que

sobressaem na imprensa operaria — embora, como veremos, ndao o Unico.

2.3.3. A “dura realidade da vida” e a questao da verossimilhanga

O segundo aspecto da “finalidade social” que ora analisamos diz respeito aquilo
que a arte expressa — ou seja, ao seu conteudo. Para cumprir com sua “fun¢do social” e,
dessa forma, atingir sua “finalidade”, uma obra-de-arte deveria retratar a “realidade”,
sobretudo naquilo que ela traz de mais atroz: as desigualdades, a miséria, a injustica, a
dor, a humilhagédo etc. O retrato “fiel” desses aspectos pungentes da condi¢do humana
teria o conddo de sensibilizar as “boas almas”, impelindo-as para a a¢do. Portanto, ndo
se trata apenas de “comover” o publico exprimindo a dor alheia. Trata-se, sobretudo, de
“conscientiza-lo”, ativando-lhe o “fogo instintivo da insubmissdo”.

E claro que nem sempre os militantes com os quais lidamos defendem apenas o
retrato da “dor humana”. No artigo supracitado sobre o “cinema do povo”, Neno Vasco
terminava dizendo que uma producdo cinematografica preocupada com as questdes
sociais devia sim retratar os inimeros aspectos das desigualdades e injusticas, mas nao
apenas isso. Entremeando as cenas de miséria e opressdo, 0 anarquista portugués
defendia a representacdo de “quadros reconfortadores e animadores”, que retratassem o
que pode o trabalho humano — além de imagens “vibrantes de promessas e de

esperangas’.

De qualquer forma, parece-nos claro que, na concepcao estética sobre a qual nos
debrucamos, uma obra-de-arte “verdadeira”, para cumprir com sua “finalidade social”,

deveria preocupar-se sobremaneira com a verossimilhanca'*’. Encontramos inimeros

147 Utilizamos aqui a palavra em seu sentido mais comum. Ou seja, ndo estamos nos referindo ao sentido
de “verossimilhanga” na teoria literaria, em que a palavra relaciona-se com a coeréncia interna de uma
obra literaria no tocante ao mundo imaginario das situagBes recriadas. Em nossa pesquisa,
“verossimilhanga” adquire o sentido mais prosaico de “verossimil”, refere-se aquilo que se assemelha a
realidade, que parece “verdadeiro”. Embora em determinados artigos a preocupacdo com o primeiro
sentido (da teoria literaria) também se manifeste, é com a nogdo mais prosaica que nos trabalharemos em
nossa pesquisa — ndo porque desejamos, mas porque ele parece ser mais enfatizado nas fontes sobre as
quais nos debrugamos.
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artigos e noticias na imprensa operaria que denotam essa valorizagdo da
verossimilhanca. Tal valorizagdo, € claro, muito nos diz sobre a concepgdo de arte e
teatro veiculada naquela imprensa. Por isso, devemos voltar um pouco as nossas
atencdes a ela. Para tanto, analisaremos apenas um texto que condensa os significados
dessa preocupagdo com o retrato “fiel” da realidade.

Debrucgar-nos-emos sobre uma noticia intitulada Cronica artistica. Nela,
Salvador Alacid faz a critica a obra Antonio, de Guedes Coutinho, que fora encenada
pela primeira vez pelo Grupo Teatro Social um més antes **%. Alacid, apesar de atribuir
a obra certo valor, faz no entanto uma severa critica ao que ele considera como sendo
suas incuraveis inverossimilhancas.

Fazendo no inicio certa concessdao a peca, Alacid afirma que ela estava
“regularmente escrita”, ndo obstante alguns “sendes”. Algumas cenas estariam até “bem
compostas”. Porém, elas “ndo se sucedem com a naturalidade que seria de desejar”.
Para o autor, ha na pega “certa arbitrariedade” na composi¢ao. Isso ndo responde “ao
desenvolvimento 16gico do drama”. A mesma critica incide sobre a composi¢ao dos
personagens. Estes teriam sido mal estudados pelo autor. Figuras de “apagado e débil
tom”, tais personagens manifestariam “uma pobreza de observagdao e um desprezo pela
psicologia verdadeiramente lastimaveis”. Tais observagdes denotam uma preocupagao
do autor com o retrato da complexidade psicologica dos tipos humanos; complexidade
gue, como vimos, muitas vezes faltava nas obras do teatro anarquista.

Para Alacid, os dois primeiros atos seriam os melhores. Isso porque eles fariam
“vibrar os nossos sentimentos”. Temos aqui a valoriza¢do do carater pulsante da obra,
de sua tendéncia a inquietar o publico, a mexer com os seus sentimentos. A valorizacao
desses dois atos reside no fato deles retratarem o desespero gerado pela situacao social
em que se encontra Antonio. Neles, Antonio desespera-se com a situacdo de fome dos
filhos e com o desprezo das autoridades diante de seus sofrimentos. As cenas em que 0
desespero de Antonio mescla-se com o descaso das autoridades foram, nas palavras de
Alacid, as “que mais nos agradaram”.

Nos comentarios sobre o terceiro ato, o tom muda radicalmente. Pelas suas
supostas inverossimilhancas, esse ato gerou insatisfacdo em Alacid. Nele, Antonio vai
para a prisdo por ter roubado pdo para aplacar a fome dos filhos. Segundo Alacid, isso

nao aconteceria mais nos “nossos dias”, porque até o mais cruel juiz seria incapaz de

148 \Jer A Terra Livre do dia 1°. de junho de 1907.
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cometer uma injustica dessas [sera?]. Além disso, o0s episodios que culminam na revolta
e na fuga dos condenados sdo representados “com uma facilidade que absolutamente
nada tem que ver com a realidade”. Primeiro porque o guarda que vigiava os
prisioneiros ficava dentro do cubiculo que servia como cela. Segundo porque, diante de
uma insoléncia do guarda, os prisioneiros se revoltam e o guarda, em vez de castiga-los
como de costume, recorre ao diretor do presidio. Este, por sua vez, entra na masmorra
com chicote na mdo e sem escolta alguma — coisa que, segundo Alacid, nunca
aconteceria de fato. Tem mais: Alacid afirma que, na vida real, se um diretor cometesse
um erro desses seria imediatamente destituido do cargo, o que ndao acontece até o fim da
peca. Além de tudo, os presos, apds a revolta, fogem pela porta. O autor da noticia acha
que seria bem melhor se Guedes Coutinho criasse uma condicdo de fuga mais
complexa, mostrando as argucias e sutilezas envolvidas nos complicados planos de
evasdo em cadeias reais.

Por fim, Alacid pede para que o autor ndo desanime. Afinal, o drama “revela
aptiddes para o teatro”. Alacid sugere ao autor (Guedes Coutinho) que estude melhor os
personagens e observe com mais atengédo os tipos humanos.

Ora, parece-nos evidente que as criticas feitas a pegca Antonio recaem
principalmente sobre seus aspectos “inverossimeis”. E importante reiterar que Salvador
Alacid ndo era o Unico, na imprensa operaria, a se opor as inverossimilhancas nas pecas
teatrais. Observamos varios outros exemplos do tipo nos artigos e noticias que
pesquisamos *°.

Alias, a oposi¢do aos aspectos “artificiais” da dramaturgia ndo era privilégio da

imprensa operaria. Mais uma vez, 0s jornais operarios ndo estavam sozinhos. Exemplos

S Em A Voz do Trabalhador de 15.08.1908, ver comentérios sobre a peca O Exemplo, de Mota
Assuncdo. Neles, o autor afirma que a obra, “em conjunto, ¢ muito interessante e bem elaborada”. Isso
porque ela “tem cenas cheias de vida e realidade”. A unica critica recai sobre o primeiro ato. Este
apresentaria um final “um tanto ilégico”. Ver em A Lanterna de 11 de junho de 1914, critica & peca Santa
Aquilina Martir, levada ao palco por um grupo de amadores catdlicos. Para Jodo Eduardo (autor da
critica), o drama esta cheio de “asnices, inverossimilhangas e infimias”. Ver em A Terra Livre de 20 de
dezembro de 1907 comentérios sobre o desempenho de ator que representou o papel de um velho na pega
As Vitimas, de F. Boutet. Caracterizado “muito jovem” e desempenhando o papel com “voz sonora”, ele
ndo se parecia com um “velhote degenerado pelo alcool e alquebrado por uma longa vida de misérias e
sofrimentos”. Ver edi¢ao da 2*. quinzena de maio de 1918 do periddico Liberdade; nela, O Leigo comenta
atuacdo de Auzentina Neiva na peca Primeiro de Maio dizendo que a menina estava “vestida de
camponesa, com sapatos que nunca viram o campo”. Ver em A Terra Livre (edi¢do de 23.09.1906) elogio
a peca O Infanticidio, de Mota Assuncdo. Questionando aqueles que acharam o julgamento retratado no
quarto ato magante demais, Frederico Bessa (autor dos comentarios) afirma que também aqui hd um
grande valor na peca, uma vez que aquelas cenas retratam o que de fato ocorreria no interior dos
tribunais. Outros exemplos do género poderiam ser dados. No entanto, apesar da longa vida, 0 espago é
curto. Fiqguemos por aqui.
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parecidos encontram-se também em O Estado de S&o Paulo. Em tempos de Império,
quando aquele jornal ainda se chamava A Provincia de Sdo Paulo, um articulista cujo
codinome era Mascara de Seda elogiou o desempenho do ator Eduardo Brazdo. Este,
segundo Mascara de Seda, encenava “com a naturalidade da nossa vida comum”. Sem
afetacdo, tal naturalidade teria se desenvolvido “a forca de estudos e de talento”; por
meio dela, Brazdo conseguiria “surpreender-nos mesmo, de tanta verdade”. Mascara de
Seda afirma que, por meio do “grito sufocado, rouco, dilacerante” que o ator da em cena
quando Dora pretende se langar da janela, “Brazdo rompeu mais uma vez com todas as
convengoes da velha arte...”. ">

Os comentarios que acabamos de mencionar foram publicados no comeco da
década de 80 do século XIX. Desnecessario dizer, esse era 0 momento em que aquilo
que chamamos de Realismo (associado ao seu congénere, o Naturalismo) afirmava-se
de maneira inequivoca no cenario literario brasileiro. Com tal afirmacéo, o género nao
s0 € incorporado aos padrdes hegemdnicos de arte, como também comeca a se
transformar em canone estético. Ao que tudo indica, a critica na grande imprensa
inclina-se cada vez mais a julgar as obras de acordo com tal canone, rechacando muitas
vezes aquilo que dele se distanciasse demais.

Devemos ainda ressaltar que, quase trinta anos depois, em 1908, O Estado de
Sao Paulo continuava tecendo comentarios semelhantes. Em 26 de julho daquele ano, o
jornal comentou a atuacéo do ator francés Feraudy, que acabara de se apresentar em S&o
Paulo. Segundo o critico daquele jornal, Feraudy teria sido “admiravel” em seu papel.
Em sua “arte finissima” [grifos nossos], o ator teria composto “um tipo mesquinho, com
absoluta naturalidade, de modo mesmo a dar a ilusdo perfeita da realidade”.

De novo, a leitura desatenta dos textos acima comentados poderia nos levar a
uma associacdo mecanica entre as criticas de O Estado de S&o Paulo e aqguelas
veiculadas na imprensa operaria. No entanto, devemos mais uma vez tentar
compreender as sutis diferencas expressas pelos discursos. Assim como no caso dos
dramalhdes, aqui também parece que, sob a superficie aparente dos enunciados, 0s
sentidos profundos das mensagens diferenciam-se sobremaneira. Em O Estado de Séo
Paulo, novamente 0 que se destaca é a preocupacdo estética. Quando Mascara de Seda
elogia Eduardo Brazdo, ele o faz porque sua atuagdo em palco ¢ capaz de “romper com

todas as convengdes da velha arte”. Se a atuagdo de Feraudy era admiravel, era porque

150 \/er A Provincia de S&o Paulo apud Magaldi, Sabato e Vargas, Maria Thereza. Op. Cit.; p.15.
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sua naturalidade contribuia para a constituicdo de uma “arte finissima”. Nao
conseguimos perceber nesses dois comentarios nenhuma énfase sobre os contetdos que
as obras transmitem. O teor da mensagem ndo parece ser 0 mais importante. Por detrés
do destaque ao valor estético, ndo conseguimos divisar uma preocupagao maior com
qualquer “finalidade” especifica que a obra pudesse manifestar.

Mas, obviamente, o0 que nos interessa aqui ndo é O Estado de S&o Paulo e sim a
imprensa operaria. E para ela que temos de voltar a nossa atencgéo. E a ela que devemos
perguntar: qual o sentido que a valorizacdo da verossimilhanga adquire nos discursos
dos articulistas? Por que a idéia de “retrato fiel” da realidade ¢ incentivada naquela
imprensa? Por que seus articulistas valorizam tanto a encenagao “natural” dos papéis?

E claro que, neste ponto, assim como no caso dos dramalhdes, ndo devemos
descartar por completo a influéncia de certos padrdes estéticos ja consagrados naquele
momento. Afinal, como ja frisamos, os articulistas da imprensa operaria ndo escreviam
seus textos no interior de algum nicho cultural estanque, isolado e puro. Mesmo
atribuindo a sua concepcdo um carater autbnomo, é claro que, de uma forma ou de
outra, eles também dialogavam com o sistema hegemonico de referéncias culturais. E,
em alguns momentos, descobrimos zonas de intersecdo curiosas entre suas concepgoes e
aquelas ja incorporadas nos padrdes estéticos legitimados. No entanto, se 0s proprios
articulistas da imprensa operaria enfatizam suas diferencas em relacdo a cultura
“burguesa”, “aristocratica” e/ou “dominante”, devemos leva-los a sério e procurar em
seus discursos onde se manifestam tais diferencas. Estas de fato existem, cabe a nos
identifica-las.

Na propria noticia assinada por Salvador Alacid, temos indicios que nos
apontam para o sentido que a valorizacdo da verossimilhanca adquire em seu discurso.
Vimos ja que Alacid ndo gostou da peca Antonio. No entanto, sua opinido parece ndo se
coadunar com a do publico que assistiu ao drama pela primeira vez. Segundo o autor, a
peca ‘“agradou imensamente”. Para ele, isso ocorreu por causa de suas cenas
“profundamente dramaticas”. Alacid diz que o publico aprecia bastante essas

“ficelles ™!

. Tal aprego do publico teria motivado o “sucesso” da obra. Mais adiante, ja
no final de seus comentarios, ele sugere ao autor que renuncie a se subordinar ao

publico: “ndo se importe com a maneira com que 0 povo interpreta o teatro e a arte”.

51 Ficelle é uma espécie de baguete fina apreciada pelos franceses.
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Para Alacid, o povo precisa ser “educado” e, por isso, precisa ser “contrariado” [as
palavras entre aspas sdo do proprio Alacid].

Prestemos aten¢do no que diz o critico. Ndo obstante seus possiveis deslizes
autoritarios, a preocupagdo de Alacid em “educar” o povo ndo seria justamente a
expressdo daquela valorizagdo da “finalidade social” com a qual o teatro (e a arte em
geral) deveria se relacionar? Se Alacid pede ao autor (Guedes Coutinho) para, em parte,
esquecer as preferéncias do publico, privilegiando assim o carater “educacional” de sua
producdo, é porque ele atribui a tal carater uma importancia fundamental. Sendo assim,
para ele, o dramaturgo deve “educar” o publico, torna-lo “consciente” de sua situacao
social, fazé-lo compreender o que se passa consigo e com a sociedade em geral. Alacid
ndo utiliza a expressdo, mas néo seria exagero dizer que, na verdade, para ele, o autor de
uma peca deve, na verdade, buscar aquela tdo propalada “finalidade social” que tantos
outros defendiam na imprensa operaria. Alias, podemos mesmo dizer que, para Alacid
(assim como para 0s outros articulistas com os quais trabalhamos), todo o resto deve, de
alguma forma, relacionar-se com aquela “finalidade” — incluindo aqui (por que ndo?) a
propria verossimilhanga. A preocupagdo com esta, em indmeros casos por nos
analisados, aparece nos discursos dos articulistas quase sempre associada aquela
“finalidade social” — seja de forma direta ou de forma indireta (por meio das idéias
correlacionadas  de  “educacao”,  ‘“‘conscientizagdo”, “moralizagdo”  e/ou
“propaganda”)lSZ.

Como vimos, na imprensa operaria a busca daquela “finalidade social” se da por
meio da ‘“conscientizacdo” do povo (ou, em outras palavras, por meio de sua

“educagdo”). No entanto, para “conscientizar’ esse povo € preciso “sensibiliza-lo”. Tal

152 \/er, em O Amigo do Povo do dia 25 de outubro de 1902, noticia ja citada sobre a encenacéo de Il
Giustiziere!. Nela, o autor anénimo afirma que o drama di “pretexto para muita propaganda”. Isso
porque, dentre outras coisas, ele foi escrito por um operario que pde em cena a vida que ele conhece,
sente e, por conseguinte, consegue retratar de forma fiel. Ver artigo ja comentado de Otavio Brandao em
Spartacus, edi¢do de 20 de setembro de 1919. Para Branddo, como vimos, o retrato convincente da “dura
realidade” teria o poder de comover as “boas almas” que assim viriam em ‘“auxilio dos deserdados”
[“finalidade social”]. O proprio Capllonch, como também ja vimos, em Renovacgédo de marco de 1922,
acha que a arte, para cumprir com sua “finalidade elevada”, precisa “documentar” as misérias e injusticas
sociais. Para ele, uma obra deve “plasmar” o sofrimento humano para chocar e/ou sensibilizar o grande
publico. Em A Lanterna de 17 e 18 de outubro de 1903, ver comentérios de José Rizal a respeito do
drama anticlerical O Dever, de Joaquim Alves Torres. Para Rizal, essa obra seria “muitissimo melhor” do
que a peca Electra, de Pérez Galdds. Isso porque O Dever exprimiria de forma mais correta o “perigo
negro” representado pela Igreja. O jesuita Angelini, personagem dessa peca, seria o retrato perfeito do
padre “tal como ele ¢” [palavras de Rizal]. O comentarista termina chamando a obra de “sa”, de
“moralizadora”; para ele, trata-se de uma “obra de combate contra a mentira e o erro”, combate que,
COmMo vVimos, seria um meio para se atingir aquela “finalidade”.
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“sensibiliza¢do”, por sua vez, s6 ocorre quando 0 artista consegue retratar a realidade de
forma comovente. E para comover, ¢ preciso que ele expresse a vida “como ela €”. Até
porque, em diferentes concepg¢des artisticas com as quais 0s anarquistas lidavam, a
sensibilidade artistica do povo brota justamente da experiéncia vivida. Sendo assim,
uma obra-de-arte que ndo consiga retratar essa experiéncia de forma convincente
(destacando seus aspectos mais pungentes) afasta-se do povo e, por iSO mesmo, nao o
sensibiliza. E sem sensibilizar, uma obra-de-arte ndo prepara ninguém para o advento da
“grande transformacao” social projetada para o futuro. Numa palavra, obras assim, que
ndo expressam as situacoes como ‘“de fato sdo”, ndo cumprem com sua “finalidade
social”. Resumindo: para os articulistas com os quais lidamos, a valorizacdo da
verossimilhanca aparece quase sempre relacionada (mas nem sempre submetida) aquela
“finalidade social” que vimos analisando. Portanto, tal valorizacdo adquire na imprensa
operaria um carater ndo sO estético, como também moral. Retratar “ficlmente” a
realidade ndo ¢é apenas uma questdo de “bom gosto” (embora também o seja), é
sobretudo um dever. Todo artista “comprometido socialmente” deve preocupar-se de
maneira séria com a “fidelidade” ao real (embora, como veremos, ndo s6 com ela). Caso
contrario, ndo cumprira com sua funcéo precipua.

Conclusdo semelhante a esta chegara ja Francisco Foot Hardman. Em sua
influente obra Nem Patria, Nem Patrdo, o citado autor afirma que, na concep¢do dos
militantes anarquistas, o comprometimento da verossimilhanga prejudicaria “a eficacia e
os efeitos da desejada propaganda”. Até aqui, estamos plenamente de acordo. No
entanto, o problema é que, nas abordagens de Foot Hardman (como, ademais, em quase
todas as pesquisas sobre o tema), haveria entre os “nucleos dirigentes” ¢ a “classe” uma
espécie de fosso. No interior das “festas de propaganda”, esse fosso sO seria transposto
quando os elementos culturais da segunda ficassem subordinados aos designios

C . . . 154
“doutrinarios” dos primeiros™" .

153 \Jer Foot Hardman, Francisco. Nem Patria, Nem Patr&o. Sao Paulo: Editora UNESP, 2002; p.108.

5% Ibid.; p. 90. Ao comentar as apropriagdes do ludico pelos militantes anarquistas, o autor afirma: “a
“alegria estuante” deve aliar-se & utilidade da “propaganda fecunda’, como meio eficaz e subordinado” [os
grifos sdo do proprio autor]. A presenca daqueles elementos [ladicos] s6 se justificaria se eles fossem
fiéis, como instrumentos mobilizatdrios, aos designios da propaganda libertaria”. Ou seja, para Foot
Hardman, haveria uma relagdo de subordinagdo da “alegria estuante” frente aos ‘“designios da
propaganda”.
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Analisemos de perto dois fragmentos da obra do influente autor de Nem Patria,
Nem Patrdo. Transcrevé-los aqui mantendo suas sutis nuances €, em nosso ver, a unica

forma de analisar o pensamento daquele autor sem distorcer o seu sentido original.

Mas, se a concepcdo cultural anarquista sempre manteve um pé atrds diante das
manifestagdes folcléricas e da tradicdo popular que escapassem ao controle dos proprios nicleos
de propaganda &crata, associages sindicais e outros organismos libertérios, trata-se entdo de
examinar, um pouco mais detidamente, os materiais de construcdo dessa mitoldgica e
impenetravel cidadela obreira. E, nesse sentido, 0s grupos de teatro social, ao configurarem uma

representacdo — dramatica ou hilariante — que se localizava num cenéario e tempo distintos,
155

fornecem algumas pistas [grifos do préprio Foot Hardman].

Parece-nos claro que o autor parte da seguinte premissa: 0s militantes
anarquistas, sempre desconfiados de tudo aquilo que fugisse ao “controle” dos nucleos
de propaganda, manteriam certa suspeita frente as “manifesta¢des folcloricas e da
tradicao popular”. Nao estamos aqui dizendo que Foot Hardman construiu tal premissa
partindo de alguma nocéo forjada a priori. Por certo, tal premissa surgiu do proprio
contato que o autor manteve com as fontes. Analisamos ja alguns documentos que
parecem, a primeira vista, apontar para uma concep¢do mais reservada frente aos
elementos culturais que ndo se adequassem as exigéncias da militancia libertaria. No
entanto, quando Foot Hardman atribui a concepc¢éo cultural anarquista a construgédo de
uma “mitoldgica e impenetravel cidadela obreira”, percebemos bem qual é a conclusao
a que aquela premissa acaba conduzindo. VVemos, na metafora da cidadela obreira™®, a
projecdo de uma imagem em que os militantes anarquistas, de tdo agarrados que eram as
suas proprias idéias, acabavam por se fechar no interior de um mundo “impenetravel” e

isolado.

155 1hid.; p. 94.

156 A metafora da “cidadela obreira” talvez seja uma vaga referéncia a “cidade operaria” de Georges
Sorel. Caso Foot Hardman tenha feito tal associagdo, devemos salientar que o uso da expressdo “cidade
operaria” no pensamento soreliano reveste-se de um sentido bem diferente daquele que Foot Hardman
parece conferir a sua “cidadela obreira”. Isso porque, para Sorel, embora a “cidade operaria” opusesse-se
a decadente “cidade estética” engendrada por nossa civilizagdo, em sua concep¢do ndo havia entre as
duas uma relacdo necessaria de exclusdo e nem mesmo de subordinacdo. Na viséo de Sorel, embora a arte
no futuro socialista sé consiga sobreviver como criagdo proletaria, tal sobrevivéncia s6 ocorreria de fato
quando a “cidade operdria” retomasse a “cidade estética”. Ou seja, a “cidade operaria” de Sorel ndo se
fechava a influéncia do passado e, ao que tudo indica, também ndo o submetia de forma imediata (Sorel
estava atento as inimeras mediagdes que a producdo artistica envolvia). Embora haja no espirito de Sorel
uma oposicdo entre os desejos de conservacao e de movimento, essas “duas diregdes opostas dao as suas
teses a sua tensdo criadora e a sua extrema integridade”. A respeito da concepgao soreliana aqui adotada,
ver Reszler, André. Op. Cit.; capitulo 5.
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No entanto, o problema que identificamos na construcdo daquela metéfora recai
sobre as escolhas metodolédgicas adotadas pelo autor de Nem Pétria, Nem Patrdo. Nas
paginas por ele dedicadas a abordagem da “cidadela obreira”, Foot Hardman mostra-se
um tanto avaro na citacdo e analise de fontes. Pouco antes do trecho citado acima, ele se
referira as criticas ao baile que emergem das paginas da imprensa operaria. Todavia,
ndo vemos ai nenhuma andlise mais detida de qualquer artigo que manifestasse aquele
desacordo frente a tal aspecto ludico das festas operérias. Sabemos que artigos
criticando o baile existem (alguns deles foram ja citados em nossa pesquisa). A Unica
coisa que desejavamos era que esses indicios que supostamente manifestam uma
suspeita dos militantes anarquistas diante da “tradi¢do popular” fossem analisados de
perto. SO assim seria possivel comprovar (ou ndo) a existéncia daquela “cidadela
obreira” a que se refere o autor citado.

No que diz respeito as atitudes dos circulos militantes frente ao carnaval, Foot
Hardman demonstra quase 0 mesmo descuido. Aqui, no entanto, ele chega a citar um
artigo que, ao contrario do que seria de se esperar, conspira contra a “cidadela obreira”
que, na seqléncia, ele ira conceitualmente construir. Trata-se de um texto publicado
pelo periddico anarquista A Guerra Social em 1912. Nele, o articulista, nas palavras de
Foot Hardman, “apesar da reafirmacdo de sua critica & ‘mascarada’, revela lucidez no
julgamento de que a atitude popular foi uma demonstracdo de desprezo pelo Estado,
pois tratava-se de um carnaval subseqiiente & morte do bardo do Rio Branco”**’. Ou
seja, na analise desse artigo sobre o carnaval, 0 que, em nossa visdo, Foot Hardman
poderia também identificar € uma verdadeira valorizacdo (embora reticente) do carater
subversivo que a mascarada carregava consigo, ndo uma desconfianca antecipada do
articulista de A Guerra Social frente a “alegria estuante” que brotava daquela
manifestacdo popular.

Um pouco mais adiante, o autor tece alguns comentarios sobre a moral
anarquista e a concepcdo estética dos militantes que estudamos. Por vincular-se
diretamente com a discussdo que ora mantemos em nossa pesquisa, transcreveremos tais

comentarios.

57 \/er Foot Hardman, Francisco. Op. Cit.; p. 93.
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Feita a digressdo indicando a permanéncia de certas representacdes ideologicas, apenas
apresentadas na atualidade com novas fantasias, retomemos o tema principal. A moral anarquista
esteve sempre preocupada em montar uma fortaleza cultural que resistisse aos males da ordem
dominante e fosse um campo de treinamento para a comunidade do porvir. No plano estético,

essa atitude traria, em muitos casos, uma tensdo ndo resolvida entre o novo e o velho, entre a
158

tradigdo do conhecido e a energia explosiva e criadora do desconhecido [grifos nossos] ~™°.

Deixemos bem claro, antes de tudo, que Foot Hardman n&o despreza os
inimeros contatos que os militantes anarquistas mantiveram com os elementos da
cultura popular. Por exemplo, vimos ja em outros momentos que ele € bastante sensivel
aquela aproximagdo entre o “doutrinario” e o “ludico”**®. E quando, no trecho acima,
ele se refere a “fortaleza cultural” que a moral anarquista supostamente construiu, seu
objetivo € enfatizar a resisténcia daqueles militantes frente aos “males da ordem
dominante”, ndo aos supostos efeitos perniciosos das manifestagdes culturais do povo.
No entanto, aqui também, a metafora da “fortaleza cultural” parece ser uma conclusao
I6gica daquela premissa acima indicada. Ou seja, por se manterem sempre desconfiados
diante de toda manifestacdo cultural que fugisse ao ‘“controle” dos nucleos de
propaganda, os militantes anarquistas, entrincheirados no interior de sua ‘“cidadela
obreira”, viam-se na obrigacao de construir uma “fortaleza” que desse conta de protegé-
los dos efeitos “maléficos” da influéncia cultural externa.

Ora, tendo em vista que no plano estético a atitude reticente dos anarquistas
gerava uma tensdo entre o velho e o novo, entre o conhecido e o desconhecido, cabe a
nds indagar sobre a existéncia ou nao daquela “fortaleza cultural”. Seria ela efetiva ou
aparente? Caso ela de fato existisse, onde a encontrariamos? E o que diriamos a
respeito da metafora da “cidade obreira”? Resistiria ela a uma analise atenta das fontes?

Vejamos na seqliéncia.

%8 |bid.; p. 95.

159 No que se refere, por exemplo, ao periodo dos grandes festivais em praca ptblica (1917-1920), Foot
Hardman chega mesmo a enfatizar o carater permeével das praticas culturais desenvolvidas por nossos
militantes. No capitulo 2 de sua importante obra, nosso autor afirma. “Se, por um lado, essa atitude menos
puritana e mais permeavel a influéncia de elementos “estranhos” & “cultura operéria” tornava as atividades
culturais anarquistas mais suscetiveis as técnicas e aos artefatos de uma embrionéria industria cultural,
por outro, retomava, no aspecto ludico e multiforme do espetaculo, uma tradicdo popular anterior & era
industrial, vinculada & trajetoria do carnaval e do circo[ grifo dos proprio Foot Hardman]. Ibid.; p. §9.
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2.4. Publico e articulistas — algumas tensdes, inimeras aproximacoes

Nos comentérios de Salvador Alacid, notamos uma indisfargavel tensdo entre as
inclinagdes do publico e a sua propria concepcdo de arte. Para Alacid, o apreco dos
espectadores a peca Antonio deve-se as cenas “profundamente dramaticas” que ela
apresenta. Quando ele pede a Guedes Coutinho para que ndo se submeta aos desejos do
publico, dizendo que este deve, sobretudo, ser “educado” (e, para tanto, “contrariado”),
devemos refletir sobre o significado desse conselho. Podemos atribuir a tal sugestdo
alguma espécie de “divorcio” entre o critico e o publico? Estariam Alacid e publico
irremediavelmente apartados? Seria dificil (ou mesmo impossivel) reconcilia-los?

N&o cremos nessa hipdtese. Primeiro porque, ndo obstante suas possiveis
inverossimilhancgas, a peca Antonio apresentava um nitido contetido “social”. Por isso,
estava bem de acordo com a concepcao de arte defendida pelos articulistas da imprensa
operaria, incluindo aqui Alacid. Este ndo deixa de reconhecer o valor da peca. Ele ndo
sO elogia os dois primeiros atos como confere ao drama (e, por extensdo, a Guedes
Coutinho) “aptiddes para o teatro”. Se o publico gostou da peca (e ndo temos razdes
para desconfiar de Alacid neste ponto) e o proprio critico reconhece nela algum meérito
é porque, de fato, em algum momento, os dois se aproximam em suas preferéncias.
Entre o gosto de ambos, percebemos zonas de intersecdo ndo despreziveis.

Portanto, devemos tomar cuidado com as palavras daquele critico, buscando
nelas sempre um sentido mais profundo e sutil. Por exemplo, quando Alacid atribui ao
publico um gosto pelas cenas “profundamente draméticas”, deveriamos concluir que ele
(Alacid) fosse contra cenas desse tipo? Acreditamos que ndo. Afinal, por que teria ele
apreciado os dois primeiros atos? Estes, quando expressam o desespero de Antonio
diante da fome dos filhos e do descaso das autoridades, ndo seriam também
“profundamente dramaticos”?

Depreendemos dos comentarios de Alacid duas questdes importantes que se
encontram intimamente relacionadas. Primeiro: apesar do relativo desprezo que suas
palavras expressam sobre o gosto do publico, ndo devemos conferir ao critico um
esnobismo que ele de fato ndo manifesta. Nem sequer podemos afirmar que Alacid ndo
valorizava também, assim como o publico, o cardter “profundamente dramatico” da
peca. A ndo ser que acreditemos que as cenas nas quais Antonio se desespera diante da
aflicdo de seus entes queridos e do absoluto descaso das autoridades ndo fossem téo

“profundamente dramaticas” quanto as demais. Se, pelo contrario, atribuirmos aos dois
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primeiros atos a mesma dramaticidade dos seguintes (e achamos que este é 0 caso),
temos de reconhecer que o critico justamente os valorizou pelo carater intensamente
comovente de suas cenas. Segundo: o publico, ao que tudo indica, também ndo estava
na contramdo do que fundamentalmente era pregado pelos “micleos dirigentes”. Como
vimos, a pe¢a Antonio manifestava um nitido contetdo “social”. Se ela “agradou
imensamente” o publico, ¢ porque, em alguma medida, este também estava de acordo
com os propositos ditos “doutrindrios” da obra. Alids, € preciso salientar que, em meio a
seus comentarios, Alacid critica a “obsecagdo [sic] que tem o autor de fazer
propaganda”.

Alacid, que numa visdo mais segmentada seria considerado como membro dos

. , . 1
tais “nucleos dirigentes” 60

, coloca-se contra a obsessdo pela propaganda. Ora, ndo
deveria ser ele, como membro daquele “nicleo”, o primeiro a defender a énfase na
propaganda, no carater “doutrinario” da peg¢a? No entanto, ndo € o que ocorre aqui.
Mas, e 0 publico? Este, de acordo com aquela mesma visdo segmentada, deveria
menosprezar a “doutrina” (e com ela a propaganda) e buscar na festa aquilo que ela
oferecia de “puramente ludico” (se € que isso existe em algum lugar!). No entanto,
como nds vimos no primeiro capitulo, é impossivel separar, no contexto analisado, o
“doutrinario” do “ladico”. Por isso mesmo, o distinto publico foi a festa, assistiu a peca
(eminentemente “doutrinaria”) e se deleitou tanto que Alacid ndo deixou de mencionar
o tal apreco. Sendo assim, fica dificil dizer onde comeca o desejo do publico e termina o
designio do articulista. Como fica entdo a tensdo entre publico e articulistas nos demais
discursos da imprensa operaria? Analisemos outros exemplos.

Em 9 de junho de 1921 o periddico paulistano A Vanguarda publicou uma
noticia sobre uma festa organizada pela Unido dos Trabalhadores Graphicos de Sao
Paulo. Realizado duas semanas antes no saldo do Centro Republicano Portugués, o
evento comemorava 0 segundo ano da reorganizacdo daquele sindicato. A noticia
informa que, como as anteriores, “essa festa dos graficos teve bastante animagdo”.
Segundo seu autor anénimo, o saldo estava lotado e o programa foi “satisfatoriamente
executado”. Apoés as conferéncias, houve a representacdo de uma comédia intitulada

Casamento Inesperado. Esta, sempre de acordo com o autor da noticia, teria sido uma

180 Segundo Edgar Rodrigues, Salvador Alacid “ja militava no Rio de Janeiro no dobrar do século XIX”.
Como elemento ativo do movimento operario anarquista naquela cidade, ele ajudou a fundar o jornal
Novo Rumo (provavelmente em 1905) e, mais tarde, o periddico A Guerra Social. De acordo com
Rodrigues, “Salvador escrevia bem e falava com clareza em defesa de suas idéias”. Ver Rodrigues, Edgar.
Os Companheiros —vol. 5. Florianépolis: Insular, 1998; p.152.
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“infeliz escolha” feita pelo grupo cénico. Isso porque ela seria “uma velha comédia,
cujo autor teve a preocupacdo exclusiva de fazer rir” por meio de “batidos qiliiproquos e
de frases apimentadas absolutamente improprias para as festas operarias”. Nestas, para
0 autor, “mesmo rindo, se divertindo, se deve procurar emprestar um fundo moral as
representacdes de nossos grupos”.

Dois aspectos correlacionados destacam-se nos comentérios acima mencionados.
Primeiro: apesar da condenacdo moral a comédia Casamento Inesperado, nés nao
observamos, no juizo do autor, nenhum traco de intolerancia severa. Pelo contrario, o
mais interessante é que, no final, ele afirma que os “amadores, entretanto, trabalharam a
contento geral”. Segundo: como o autor ndao é assim tdo intransigente, ndo encontramos
em seu texto nenhuma condenacdo ao riso propriamente dito. O que ele condena,
simplesmente, ¢ “a preocupacdo exclusiva de fazer rir”. Para ele, uma comédia deve ir
aléem, buscando mesclar o prazer do entretenimento com a instrucdo moral. Foot
Hardman, em sua andlise das “festas de propaganda”, também aponta para essa tentativa
de “aliar o prazer do entretenimento as tarefas de convencer o publico da necessidade da

1'% No entanto, ao enfatizar o excessivo rigor moral manifestado

‘emancipagao socia
por alguns elementos dos “ntcleos dirigentes”, Foot Hardman talvez ndo tenha
percebido que, tanto na pratica quanto no discurso, aquela “fortaleza cultural”
supostamente construida pela “moral anarquista” era menos inexpugnavel do que as
vezes parecia ser. Enfim, a “cidadela obreira” (se € que ela existiu) ndo era assim tao
“impenetravel”.

Para esclarecer melhor o nosso ponto de vista, fiqguemos apenas nos casos que
sugerem um sentido positivo do riso na imprensa operaria. Afinal, € por meio dele que a
“alegria estuante” a qual se refere o autor citado manifesta-se francamente.

O periédico carioca Liberdade®®

, em sua edicdo da segunda quinzena de maio
de 1918, publicou uma noticia sobre o desempenho da Escola Dramatica do “Club
Ginastico Portuguez”. Do elenco, fizeram parte alguns amadores que ja haviam atuado

em apresentacdes realizadas por outros grupos cariocas de teatro amador *. O autor

161 \/er Foot Hardman, Francisco. Op. Cit.; p. 25.

162 Segundo Maria Nazareth Ferreira, o periddico Liberdade foi criado em 1917 e tinha como editor o
sapateiro anarquista Pedro Matera. Este, de acordo com Edgar Rodrigues, também “tomou parte nos
grupos de teatro anarquista”. Ver Ferreira, Maria Nazareth. A Imprensa operaria no Brasil — 1880-1920.
Petrépolis: Vozes; 1978; p.98. Ver ainda Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 5. Floriandpolis:
Insular, 1998; p.19.

163 Dentre os amadores que tomaram parte nesse espetaculo estdo Auzentina Neiva, pertencente na mesma
época ao Grupo Dramatico 1°. de Maio (ver Liberdade, edigdes de abril, maio e junho de 1918); R.
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anbnimo dessa noticia comenta a récita da Escola Dramética afirmando que ela
alcangara um “ruidoso sucesso”. A peca nela encenada era uma “engragada comédia
francesa” chamada Um Filho da América. As situacfes comicas do terceiro ato teriam
provocado a “hilaridade na numerosa e seleta assisténcia”. O ultimo ato, por sua vez,
teria sido “delicioso” - ndo s6 pelo humor e emogdo, como também “pelo cenario rico e
deslumbrante”.

Impossivel saber, pelos comentérios do autor da noticia, qual era o contetdo da
peca. Nao temos aqui nenhum indicio sobre o possivel carater “social” da comédia. O
siléncio do autor é elogliente. Ao que tudo indica, se ele nada diz a esse respeito é
porque, no fundo, isso talvez ndo fosse assim — ao menos naquele momento — t&o
relevante. Para ele, 0 mais importante parece ter sido ressaltar a hilaridade provocada
pela encenacdo. E, aqui também, ndo temos razéo para duvidar de seu relato.

Outro aspecto a frisar € que, nessa noticia, n0s temos um dos poucos indicios
que a imprensa operaria nos oferece sobre recursos cénicos. A exuberancia do cenério é
um dado curioso que aponta para um cuidado dos amadores como o aparato do palco.
Temos aqui, mais uma vez, uma nitida preocupacdo com o efeito sensitivo dos
espetaculos junto ao publico. E o articulista, por que ndo criticou aquele “cenario rico e
deslumbrante” — assim como seu apelo meramente sensorial? Afinal, se na concepcao
dos militantes que estudamos era preciso “sacrificar a forma ao fundo”, porque o autor
da noticia ndo fez nenhuma objecdo a respeito? Em nossa opinido, por uma razédo bem
simples: ele também foi seduzido pelo cenario. Ora, se 0 autor nada diz sobre o
conteldo da peca - se suas preocupacdes voltam-se principalmente para o riso do
publico e para o efeito encantador do cenario - é porque, das duas, uma: ou ele escrevia
no jornal errado ou, na verdade, ele era menos “doutrindrio” (e/ou “puritano”) do que a
historiografia sobre 0 movimento anarquista muitas vezes nos faria crer '**. De forma

categdrica, estamos inclinados a adotar a segunda hipétese.

Malheiros, que naquele mesmo més de julho encenaria um mondélogo em festa onde também atuaria o
Grupo 1° de Maio (ver Liberdade, 18 quinzena de agosto de 1918) e Delfim Rato, que cinco anos antes
recitara uma poesia em festa organizada pela Liga Anticlerical do Rio de Janeiro (ver A Voz do
Trabalhador, edicdo de 15.08.1913).

164 para além das obras ja citadas de Francisco Foot Hardman e de Maria Thereza Vargas e Mariangela
Alves de Lima, obras que - como ja vimos em diferentes momentos de nossa pesquisa — ddo uma énfase
maior ou menor ao suposto carater “doutrinario” e/ou “puritano” dos militantes anarquistas, temos outros
exemplos da historiografia que apontam para o mesmo sentido. Ver, por exemplo, Hobsbawm, Eric J.
Mundos do Trabalho. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987; p. 109. Ver ainda Fausto, Boris. Trabalho
Urbano e Conflito Social. Sdo Paulo: Difel, 1986; pp.86-87. Ver ainda Toledo, Edilene. Anarquismo e
Sindicalismo Revolucionario. Sdo Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo; p. 45. Para a ultima autora,
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Continuemos na andlise das complexas relagBes entre articulistas e publico. O
periddico A Lanterna, em sua edi¢do de 11 de maio de 1912, publicou um comentério
sobre uma festa organizada pelo Grupo Dramatico Anticlerical no dia 1°. de maio
daquele mesmo ano. Uma das pecas encenadas naquele evento foi O Pecado de
Simonia, uma comédia anticlerical que sera por nos analisada mais adiante. Segundo o
autor anonimo dessa noticia, a representacao da comédia de Neno Vasco teria sido “um
verdadeiro sucesso”. Nas palavras do autor, “o riso franco sublinhou as melhores
passagens da obra-prima do escritor libertario”. No final, os atores, chamados de volta a
cena, foram ‘“calorosamente aplaudidos” pelo publico. Se nada sabemos sobre o
contetdo da comédia Um Filho da América, 0 mesmo nao podemos dizer de O Pecado
de Simonia. Nesta obra, temos ndo apenas uma critica anticlerical hilariante, como
também a apologia de um jovem anarquista que, junto com sua amada, acaba
desmascarando um padre t&o astuto quanto insinuante. Portanto, observamos aqui mais
um caso emblematico em que, nas palavras de Foot Hardman, o “prazer do
entretenimento” alia-se “as tarefas de convencer o publico da necessidade da
‘emancipagao social”. Temos também, novamente, um outro exemplo de franca
aproximacao entre articulista e publico. Este, ao que tudo indica, foi buscar na festa
acima citada algo ndo muito distante daquilo que desejavam oferecer os tais “nucleos
dirigentes”: diversao e (por que ndo?) propaganda.

Outra peca que provavelmente buscava aliar entretenimento e “doutrina” era a
farsa Pacatos, de Zenon de Almeida e Joaquim dos Santos Barbosa. Na verdade, néo
conhecemos o enredo dessa farsa. No entanto, sabemos alguma coisa sobre as vidas de
seus autores. Segundo Edgar Rodrigues, Zenon de Almeida nasceu no Sul do Brasil e
desde jovem tornou-se anarquista. Trabalhou como quimico no Frigorifico Anglo,
situado em Pelotas. Foi entdo que Zenon de Almeida participou de uma greve com o
pessoal daquele frigorifico e acabou sendo preso. Depois de solto, foi para Sdo Paulo,
viveu algum tempo em Santos e, por fim, fixou-se no Rio de Janeiro. Além da obra
Pacatos (em parceria com Santos Barbosa), Zenon de Almeida produziu iniGmeras
outras pecas, incluindo a comédia Amores em Cristo e o drama Fuzilamento de Ferrer,

ambos encenados com certa fregiiéncia pelos grupos amadores cariocas*®. Joaquim dos

“de forma geral, os anarquistas procuravam dar énfase a honestidade exemplar dos operarios e
anarquistas, também porque 0 anarquismo tinha um carater de conversdo quase religiosa” [grifos
nossos].

165 \/er Rodrigues, Edgar. Op. Cit.; pp. 201-202.
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Santos Barbosa, por sua vez, produziu também inimeras pegas sociais. Famintos,
Pecados de Maio e A Jaula sdo algumas das que mais aparecem nos anuncios de festas
operérias do Rio de Janeiro. Além de dramaturgo, Santos Barbosa escrevia na imprensa
operéria carioca e era um ativo militante da Unido dos Operarios em Construcdo
Civil.*®

Voltemos a farsa Pacatos. A crer em comentéarios publicados em A Voz do
Trabalhador '*, sua estréia obteve um grande sucesso. Encenada pela primeira vez pelo
Grupo Dramatico de Cultura Social, do qual faziam parte os dois autores da peca, esta
“provocou muitas gargalhadas, especialmente entre a petizada”. Aqui, novamente, o
autor dos comentérios nada diz sobre o contetdo da farsa. Para ele, mais importante
talvez fosse ressaltar seu carater comico. No entanto, diante dos curriculos de Zenon de
Almeida e Santos Barbosa, ndo temos razoes para suspeitar do carater “social” da farsa
por eles composta. Mas, é importante frisar, tais conclusfes sdo nossas. Nada nas
noticias sobre as encenacdes dessa farsa nos aponta para seu conteudo especifico. Mais
uma vez, a mengdo ao aspecto comico da peca e o siléncio a respeito de seu possivel
aspecto “social”, parece que nos aponta para uma hipdtese no minimo plausivel: o riso
aqui (como ademais em outros discursos da imprensa operaria) aparece conjugado ao
carater “social”’, mas ndo submetido a ele.

Neste momento, o leitor atento pode questionar: “Ora, se o autor da noticia nao
mencionou o carater “social” da farsa € porque ndo havia necessidade disso, uma vez
que, neste aspecto, a obra talvez estivesse de acordo com 0 seu juizo”. Mesmo
acreditando que o aspecto ‘“social” da peca estivesse implicito nos comentarios do autor
da noticia, o siléncio a seu respeito — assim como a mencao ao carater hilariante - sugere
uma complexa relagdo entre riso ¢ “doutrina”. Relagdo na qual ndo se verifica nenhuma
espécie de subordinacdo plena de um termo a outro. Caso contrario, a énfase recairia
sobre o termo determinante, ndo sobre o subordinado (mesmo que este fosse o motivo
desencadeador dos comentarios).

Lancaremos médo aqui de mais dois exemplos com o intuito de dissipar qualquer
duvida a respeito do que pretendemos afirmar.

O mesmo Grupo Dramatico de Cultura Social, numa festa organizada em

beneficio do periddico A Voz do Trabalhador, levou ao palco, em julho de 1914, a

166 \/er Rodrigues, Edgar. Os Companheiros — vol. 3. Florianépolis: Insular, 1997; pp. 89-90.
167 \/er A Voz do Trabalhador de 1°. de janeiro de 1914.
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comédia Amores em Cristo, de Zenon de Almeida. Nove dias depois, 0 mesmo
periédico comentou o espetaculo *°®. Segundo o autor anénimo da noticia, a comédia
“conquistou as honras da noite, trazendo a platéia em continua hilaridade”. Nosso
objetivo ndo é saber o que exatamente ocorreu naquele evento (ou em qualquer outro).
O que pretendemos aqui € entender como a imprensa operaria tratava o teatro que
estudamos. De novo, o que verificamos nessa noticia € uma valorizacdo do aspecto
hilariante da peca. Nenhuma informacéo sobre seu contetido especifico.

Todos os exemplos até agora fornecidos provém do Rio de Janeiro. E em Séo
Paulo, ninguém dava risada? E claro que sim. Aqui, como no Rio, quando sobrava
algum tempinho, até mesmo os trabalhadores conseguiam aliviar a fadiga do dia-a-dia
por meio do riso desbragado. No dia 20 de setembro de 1902, O Amigo do Povo
publicou uma noticia sobre um evento em que o Nucleo Filodrammatico Libertario
encenara Il Primo Maggio, de Pietro Gori, ¢ “uma engragadissima farsa” (como diz um
anuncio publicado anteriormente). Segundo o autor da noticia, essa teria sido “uma das
melhores festas libertarias que se tem visto aqui”’. Um dos atores que participaram da
farsa foi o ja citado Giulio Sorelli. A crer nos comentarios elogiosos do autor da noticia,
a farsa fez “rir as bandeiras despregadas”! Aqui também, os propositos de emancipacao
social parecem aliar-se claramente ao prazer do entretenimento. Riso e “doutrina”
caminham juntos, em uma intricada simbiose em que fica dificil (se ndo impossivel)

dizer onde comeca um e termina a outra.

2.4.1. A valorizacgdo do popular

A multifaria polémica que os articulistas da imprensa operaria desenvolveram
em torno do gosto do publico estabelece relages intrinsecas com uma outra discussao
ndo menos recorrente: aquela que se refere a questdo do possivel pendor artistico do
homem comum. Questdo complexa, uma vez que, para elucida-la, os articulistas sdo
obrigados a analisar de perto as inimeras contradi¢cdes sociais em que 0 povo se insere.
Para lidar com essa questdo, os autores de alguns artigos da imprensa operaria ora
valorizam uma suposta “voca¢do” artistica do povo, ora fulminam a ampla aceitacdo
popular de certas produgdes artisticas de apelo “vulgar”. Ou seja, na analise das
complexas relacdes do povo com a arte, a discussdo invariavelmente se desdobra em

um enfoque social centrado na nocdo de desigualdade. Esta, nos juizos emitidos por

168 \Jer A Voz do Trabalhador de 20 de julho de 1914.
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alguns dos articulistas com os quais lidamos, € quase sempre a razdo de seus
desencantos; desencantos que, no entanto, nunca séo irrestritos. A sensagao que nos fica
— mesmo diante do artigo mais severo — € a de que, das camadas mais profundas do
discurso, sempre emerge uma exaltacdo do pendor artistico do povo (e a correspondente
valorizagéo da cultura popular).

Vejamos um exemplo emblematico. Em agosto de 1909, o periddico carioca
Liberdade publicou um artigo escrito seis anos antes por Manuel Ugarte. Intitulado A
Arte e 0 Povo, o artigo come¢a com uma critica a “influéncia embrutecedora que a ma
literatura exerce sobre o povo”. No caso, o autor se refere nomeadamente aos “dramas e
romances populares”. Estes, apelando para o gozo facil, explorariam sentimentos
egoistas e baixos que a “ignorancia cultiva na multiddo”. Para os produtores dessas
obras, “tudo se reduz a alcangar €xito”.

Indignado, Manuel Ugarte pergunta entdo: por que ndo substituir essa literatura
por outra “mais benéfica e redentora”, que impulsione os homens “para o
aperfeicoamento”? Segundo o autor, era o que estariam tentando Mirbeau, Quillar,
Bouchor, Tailhade e outros. Estes autores buscariam entdo trocar os “bonecos
criminosos e fanaticos do teatro de suburbio, pelos homens sdos, fortes e bem
intencionados que admiramos no ‘Teatro Civico ™.

Na seqliéncia, Ugarte inicia uma reflexdo comum aos demais artigos com o0s
quais lidamos: aquela sobre as injusticas que mantém o povo afastado dos gozos da arte
e da ciéncia. Segundo o autor, durante séculos, o “egoismo [sic] duma minoria” negou
ao povo os “gozos intelectuais”. No entanto, com o tempo, o progresso teria alargado e
divulgado os “conhecimentos adquiridos”. Um exemplo disso seriam as bibliotecas,
hoje acessiveis ao publico. Temos aqui, mais uma vez, uma valorizacdo dos avangos
tecnoldgicos que ensejam a disseminacdo da ciéncia e das artes. Ndo obstante tais
avancos, Ugarte ressalta que grande parte das “satisfagdes do espirito continuam sendo
inacessiveis as classes laboriosas”. Dentre todas as artes distantes do povo, o teatro seria
a mais inacessivel. 1sso porque as grandes companhias, “que representam bons dramas”,
gastam muito na montagem de seus espetaculos e, por isso, cobram precos altos pelos
ingressos, afastando assim o povo. Este se vé entdo obrigado a procurar diversdo nos
“teatrinhos de arrabalde, onde perverte seu espirito” com cenas de apelo pornografico e

nas quais a injustica sempre triunfa.
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De fato, a observacdo de Manuel Ugarte encontra respaldo na situacdo concreta
do momento. O periddico carioca A Vanguarda, em sua edi¢cdo de 10 de junho de 1911,
fez um pequeno comentério sobre a temporada teatral daquele mesmo ano no Rio de
Janeiro. Comentando os espetaculos comerciais encenados entdo nos grandes teatros
daquela cidade, o autor andnimo ndo deixa de criticar 0s altos pregos dos ingressos.
Hoje, é claro, ndo temos do que nos queixar a esse respeito. Afinal, 0s ingressos para 0s
grandes espetaculos sdo atualmente bem acessiveis as camadas populares, ndo €
mesmo? No entanto, naquela época, as entradas para as récitas das companhias
profissionais pareciam alcancar valores exorbitantes! O autor andnimo de A Vanguarda
afirma que apenas “os abastados podem freqiientar as grandes representagdes”. A
“classe proletaria”, por sua vez, “mal ganha para as suas primeiras necessidades”.
Segundo dados oferecidos pelo autor da noticia, o “preco da entrada em um desses
espetaculos representa uma semana de trabalho”. Ndo temos razao alguma para duvidar
dos calculos aproximados do autor. Langando médo de um argumento bem sensato, ele
afirma, logo em seguida, que 0s “senhores empresarios ndo compreenderam ainda que
mais vale uma casa cheia a 1$ ¢ 1$500 do que meia duzia de cadeiras a 8% ¢ 12$000”.
Ora, € importante salientar que, se 0s grandes empresarios obstinavam-se em cobrar
precos exorbitantes pelos ingressos, 0s organizadores das festas de propaganda sobre as
quais nos debrucamos ndo. Isso porque, acompanhando os anuncios e balancetes,
descobrimos que, ao longo de todo o periodo abordado em nossa pesquisa, 0 preco para
a entrada em um daqueles eventos da classe operaria alcancava no maximo os 2$000.
Encontramos um dnico registro que aponta para a venda de ingressos com o valor
superior a este’®. Na maioria das vezes, no entanto, o preco cobrado era de 1$000. De
fato, uma pechinchal

N&o percamos o fio da meada. VVoltemos ao texto de Manuel Ugarte. Vimos que,
até o ponto em que paramos, o autor fez uma abordagem um tanto critica das
inclinacdes do gosto popular. Afinal, se o povo vai aos “teatrinhos de arrabalde” a
procura de obras “vulgares” que “pervertem” o espirito € ndo s6 porque as grandes
pecas sdo caras, como também porque os dramas “populares” exercem algum fascinio

(caso contrario, aquele mesmo ‘“povo” procuraria outra coisa, ndo o “teatrinho de

189 Trata-se de uma festa em que o Grupo Dramatico Anticlerical encenaria, no dia 30 de abril de 1913, as
pecas Primeiro de Maio e Amanhd. O preco cobrado pelos ingressos era de 2$500. Ver, em A Voz do
Trabalhador, andncios publicados nos dias 1° e 15 de abril de 1913.
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arrabalde”)'’®. No entanto, um pouco mais adiante, Manuel Ugarte parece desviar
sensivelmente o rumo de seu julgamento, chegando inclusive a vislumbrar no povo uma
possibilidade real de “conceber a beleza”. Até o homem sem instrugdo seria capaz disso.
Para Ugarte, ninguém pode dizer que ndo “se pode ser um poeta consideravel, sem saber
ler e escrever”. Alias, a grande perversidade da sociedade atual residiria justamente ai:
sendo a arte manifestacdo do espirito humano, ¢ “inaudito [...] que esteja a imensa
maioria afastada dela”.

Ugarte termina dizendo que, conforme a “verdade” abre caminho nos espiritos,
esses problemas tornam-se “interrogagdes imperiosas”. Em cada tentativa de resolvé-los
haveria uma coroa de louros.

Numa analise superficial do artigo de Manuel Ugarte, o historiador inclinado em
ressaltar os propdsitos “doutrinarios” dos militantes anarquistas ficaria tentado a
perceber em suas palavras uma espécie de divorcio entre ele (articulista) e o gosto
popular. No entanto, buscando nos desvaos do discurso seu sentido mais profundo,
vemos que, na verdade, aquela suposta disjuncdo é mais aparente do que real.Ou,
melhor dizendo, a condenacdo ao gosto popular reside ndo no povo, mas alhures.

Vimos ja algo sobre a critica que os expoentes do pensamento anarquista sempre
fizeram ao “artista genial” e as grandes “obras-primas”. Em contraposi¢cdo a essa arte
pretensiosamente sublime, sdo ainda os mesmos pensadores libertarios que, em seus
escritos, voltam suas atencGes para o povo, atribuindo a ele uma sensibilidade
“verdadeira”, “sincera”, “genuina”. Influenciados pelas idéias romanticas'’*, alguns
tedricos anarquistas valorizam aquilo que seria a suposta “vocagao artistica” do homem
comum. Dentre tais pensadores, um dos que mais enfatizaram o “pendor artistico” do
povo foi Tolstoi. Ndo obstante seu arraigado cristianismo, o anarquismo peculiar
professado pelo escritor russo influenciou bastante o pensamento libertario

internacional, incluindo o que se desenvolveu em terras brasileiras. Segundo André

170 Um importante campo de pesquisa poderia ser aberto em raz&o desses comentarios de Manuel Ugarte.
Eles suscitam indagacfes sobre as complexas relagfes que o teatro anarquista podia ou néo estabelecer
com um outro tipo de teatro amador da época - também popular, mas sem comprometimento ideoldgico
mais definido. A respeito desse tipo de teatro amador - feito ndo apenas nos “arrabaldes”, como também
no centro da cidade do Rio de Janeiro no periodo estudado em nossa pesquisa -, ver em
http://www.historia.uff.br/stricto/td/1542.pdf, Franca, Luciana Penna. Teatro amador: a cena carioca
muito além dos arrabaldes. Dissertacdo de Mestrado apresentada na Universidade Federal Fluminense
(UFF-Niteroi) em 2011.

71 Sobre a influéncia das teorias romanticas na concepgdo anarquista, ver Martin-Barbero, Jests. Dos
Meios as Mediag8es — Comunicacéo, Cultura e Hegemonia. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2009; pp. 42-
43.



http://www.historia.uff.br/stricto/td/1542.pdf

127

Reszler, a “distin¢do entre a arte 'verdadeira’ e a arte ‘falsa’ (a arte do povo e a arte da
elite) ¢ o fundamento da estética tolstoiana”. Em outras palavras, enquanto a arte
“verdadeira” pertenceria fundamentalmente ao artista “inocente”, a arte “falsa” nasceria
justamente “da divisdo da sociedade em classes opostas™'.

Temos aqui a chave para compreender o raciocinio de alguns articulistas da
imprensa operaria — incluindo o proprio Manuel Ugarte. Este, como vimos, inicia seu
artigo criticando a “influéncia embrutecedora” que os “dramas e romances populares”
supostamente exercem sobre o povo [as palavras entre aspas sdo de Ugarte]. No entanto,
mais adiante, é o proprio articulista quem afirma ser o homem do povo (mesmo sem
instrugdo) capaz de “conceber a beleza”. Para ele, inclusive sem saber ler e escrever, ¢
possivel que o homem comum desenvolva aptiddo para a poesia. Sendo assim, se 0
homem do povo ¢ capaz de conceber o belo, por que ele busca “perverter” o espirito nos
“teatrinhos de arrabalde”? A resposta a essa intrincada questdo ¢ dada pelo proprio
Ugarte. Mostrando afinidade com o pensamento de Tolstoi, o articulista atribui essa
suposta contradicdo ndo ao povo propriamente dito, mas sim a atroz desigualdade
social. Esta seria a verdadeira responsavel pela situagdo de “embrutecimento” em que se
encontra 0 povo, pois é justamente ela que nega a imensa maioria o “direito inalienavel

13 Ou seja, sdo as clivagens sociais que engendram a

do homem a criacao”
“ignorancia” da multidao, impedindo a manifestacao natural da sensibilidade artistica
do homem comum e levando-o a buscar 0 gozo facil nos romances e dramas populares.
Estes, ¢ importante dizer, apesar de serem expressamente chamados de “populares”, ndo
emanariam “verdadeiramente” do povo. Seriam, pelo contrario, simples mercadorias
fabricadas por produtores que desejariam apenas “alcangar o éxito”. Ugarte parece ndo
reconhecer nesses dramas e romances nenhum traco genuinamente “popular” — ndo
obstante o nome que ele mesmo os da.

Portanto, ndo podemos dizer que, no discurso de Ugarte, a condenacdo a essa
produgdo “popular” tenha como alvo o préprio povo. O que o articulista parece criticar
¢ a segmentacdo social das artes; segmentacdo que destinaria as elites os “gozos
intelectuais” (ou a apreciacdo de “bons dramas”) e relegaria a multiddo uma arte de
qualidade “inferior”. E importante ressaltar que, em seu artigo, Ugarte critica ndo o

gosto popular propriamente dito, mas sim as desigualdade sociais e aquilo que, em

172 \/er Reszler, André. Op. Cit.; pp. 24-25.
173 As palavras entre aspas sdo de Reszler, André. Op. Cit.; p.7.
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termos artisticos, elas engendrariam: a produ¢do de uma arte “vulgar” e “perversora”
voltada exclusivamente as camadas populares.

Embora com um sentido bem diferente, um outro exemplo de como a influéncia
das desigualdades sociais na producdo cultural é vista na imprensa operéria
encontramos em A Plebe, edicdo de 9 de setembro de 1919. Em artigo intitulado Pelo
mundo das artes, seu autor anénimo afirma que, na “sociedade atual”, sobretudo nos
“paises plutocraticos das Américas”, a arte, “legado das geragdes extintas”, tornou-se
produto quase que exclusivo das “classes privilegiadas”. Para o autor, desde os tempos
primitivos o ser humano aprendeu a apreciar o belo, transformando a arte em um doce
confidente para seus anseios, esperancas, desejos, revoltas, amores e 0dios.
Sintomaticamente, o autor andnimo cita Tolstoi, dizendo que a arte seria o “Sofrimento
que produz beleza”. No entanto, sempre segundo o autor, um estudante artista
contemporaneo seu, parodiando o escritor russo, teria dito, “com justeza”, que entre nds
(brasileiros) a “Arte” seria “a beleza que produz sofrimento”.

O autor andnimo afirma ainda que, por ser uma fiel companheira do ser humano,
a arte ndo pdde “esquivar-se as influéncias politicas e religiosas”. Para ele, em “sua
ascensdao social, do paria ao banqueiro”, a arte teria sofrido um processo de
“degradagdo”. Devemos salientar que essa analogia se desenvolve numa légica em que
0s termos encontram-se em uma relacdo inversamente proporcional. Ou seja, quanto
mais ascende socialmente, mais “degradada” fica a arte. Além disso, paralela a trajetoria
ascensional da arte na sociedade (e sua conseqiiente “degradagdo”), o autor projeta um
outro tracado direcional: aquele que se verifica na sucessao linear do tempo, das épocas
“primitivas” aos dias de hoje. Na constru¢do de ambas as trajetorias, provavelmente a
matriz ideologica parece provir também de Proudhon. Fora ele quem associara a
situacdo atual da sociedade (com tudo o que ela apresenta de desigualdades e injusticas)
a “degradacio” incuravel das artes. ™* Foi 0 anarquista francés quem, de certa forma,
reconheceu (talvez pela primeira vez no discurso anarquista) o valor da arte do passado.
Como vimos acima, em sua “sintese incessantemente renovada do novo e do antigo”,

Proudhon parece buscar a reconciliagdo entre o “conhecido” (a arte do passado) e o

174 \fer a respeito, Reszler, André. Op. Cit.; p. 17.
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impulso vital rumo ao desconhecido (a revolucdo e, por extensdo, a emancipacao
humana).!’

Outra coisa que ndo podemos deixar de sublinhar é que, no trecho ora analisado,
o autor anonimo manifesta uma explicita valorizagdo daquilo que seria a “vocacdo”
artistica popular. Ao contrério do que ocorre com o discurso de Ugarte, aqui, no texto
do articulista de A Plebe, parece que, de fato, ndo ha espaco para equivocos:
terminantemente, o “degradado” ndo ¢ a arte popular, mas sim aquela que provém da
elite. Se no texto de Ugarte o teatro profissional, frequentado pelas elites, chega mesmo
a ser valorizado, aqui parece que ndo ha espaco para tal valorizacéo.

Esmiucando seu argumento, na sequéncia o autor anénimo afirma que, em
“nosso meio”, haveria dois tipos de artistas: os sinceros, que se entregam a arte e
“passam pela vida inglérios”, e os “charlataes”, que se utilizam da arte como um gatuno
se utiliza de uma escada para se “encostar ao muro da popularidade” e forgar “com pés-
de-cabra a despensa das sinecuras”. Os ultimos sdo justamente os que, nas gazetas,
fazem “os proprios panegiricos”. Ou seja, elogiam nos jornais a arte que expressa seus
proprios sentimentos — falam de si mesmos, gabando-se do que produzem. Aqui, com
admiravel perspicéacia, 0 autor andnimo aponta para o0 dindmico mecanismo que produz
0s padroes hegemdnicos no campo das artes. Por detrds do patente sarcasmo, O
articulista desenvolve um raciocinio sagaz. Para ele, a imprensa burguesa, comentando a
producdo das proprias elites, confere a essa mesma producdo sua chancela,
referendando-a com elogios e criando assim um paradigma para toda a arte.

Inicia-se entdo uma analise social interessante. Para o autor, a exclusdo das
camadas populares se realiza por meio de uma engrenagem perversa; esta, por sua vez,
reproduz as desigualdades e perpetua o status quo. Segundo ele, as escolas excluem o
trabalhador, assim como os concertos e espetaculos, realizados em “saldes luxuosos”.
Tais saloes, apesar de “construidos pelos trabalhadores”, teriam seus acessos restritos a
uma peguena minoria - seja por causa dos altos precos dos ingressos, seja por causa das

roupas exigidas para frequenta-los.

175 \er, a respeito, Reszler, André. Op. Cit.; pp.22-23. No entanto, além de Proudhon, outros pensadores
que influenciaram o anarquismo deram uma énfase maior a exaltacdo da arte do passado. Tolstoi, é claro,
€ um desses tedricos. Mas devemos ressaltar também os pensamento de Wagner e, sobretudo, Bakunin.
Este talvez tenha levado a exaltagdo da arte primitiva as suas Ultimas consequéncias, atribuindo a seu
suposto carater “instintivo” um curioso potencial revolucionario. Ver, a respeito, Reszler, André. Op. Cit.;
pp.27-28.
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Transcreveremos o Ultimo paragrafo do artigo que estamos analisando. Ele
parece condensar o0 sentido que a producdo de padrdes estéticos adquire no discurso do

autor andnimo.

Por isso, quando os jornais burgueses noticiam que tal artista foi muito aplaudido ou tal
obra recebeu uma verdadeira consagracdo, 0s homens conscientes ndo negam o seu valor, mas
dizem la consigo e com muita razdo: - Pode ser que seja verdade... Mas n6s ndo acreditamos
nesses triunfos obtidos em presenca do elegante tout Paris ou do rastaqiiera tout Sdo Paulo,
sempre as mesmas pessoas que se vestem pelo mesmo figurino afinam pelo mesmo diapasdo

intelectual e na sua generalidade aplaudem os trabalhos sublinhados a lapis vermelho...

De forma eloquente, o paragrafo acima revela um pouco do que, em Nnosso Ver,
as relacbes de hegemonia constituem no campo das producdes artisticas. Primeiro,
porque, por meio dele, o autor desvela o processo de construcdo dos paradigmas
estéticos no ambito da grande imprensa. Sempre muito critico, ele aponta para 0s
complexos mecanismos que engendram a consagracdo de determinadas obras em
detrimento de outras. Fazendo a denuncia daquilo que seria a constituicdo das
convengdes estéticas, 0 autor mata dois coelhos com uma so cajadada. Ele ndo apenas
desnaturaliza aquelas convencgdes, encarando-as como socialmente construidas, como
nega as “panelinhas” que as forjaram a autoridade exclusiva de julgar as producdes
artisticas. Consequientemente, o articulista relativiza tudo aquilo que, na concepcao
hegemonica, passa a ser considerado como de “bom gosto”, “refinado” ou “belo”.

Em segundo lugar, no que tange as relagdes de hegemonia, o paragrafo citado
aponta para algo importante na constituicdo de um discurso alternativo (ou, se preferir,
contra-hegemdnico). Ao fazer a critica as convencfes estéticas, 0 autor andénimo nao
chega a negar completamente o possivel valor das obras consagradas. Para ele, os
“homens conscientes” ndo refutam precipitadamente a qualidade de uma producéo
referendada pelos canones hegemoOnicos. No entanto, por serem “conscientes”, esses
mesmos homens ndo poderiam deixar de investigar o sentido social que aquela
consagracdo possui. Se, por um lado, a investigacdo critica do processo de construcdo
das convencdes desnaturaliza os padrdes hegeménicos, por outro, ndo nega cabalmente
o valor de qualquer producdo consagrada. Sendo assim, 0 autor anébnimo ndo fecha as
portas para o fluxo de elementos culturais provenientes das elites. Extensivamente, o

processo de constituicdo de qualquer modelo alternativo ao hegeménico também se faz
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assim: muitas rupturas, mas ndo poucas apropriagdes. Afinal, nenhuma producéo
artistica ocorre de forma isolada. Pelo contrario, mesmo que de forma reticente e
contraditéria, os intercdmbios parecem ser inevitaveis. Concluindo, mais uma vez: a
“fortaleza cultural” de nossa “cidadela obreira” ¢, aqui também, menos inexpugnavel do
que se suspeitara alhures.

Neste capitulo, mais importante do que entender os mecanismos de producdo do
hegembnico é destacar, na concep¢do estética veiculada pela imprensa operaria, a
efetiva valorizagdo da suposta ‘“vocacdo” artistica do povo. Para tanto, precisamos
entender melhor o que é, para os articulistas daquela imprensa, uma arte que
genuinamente provém do povo. Em parte, parece que ja delineamos o significado que
adquire o popular nos discursos daqueles articulistas. No entanto, para finalizar,
analisaremos de perto um outro artigo que, mais do que 0s anteriores, parece condensar
0 sentido dessa valorizagcdo do popular que tanto nos persegue.

Em fevereiro de 1922, lembramo-nos bem, a revista Renovacdo publicou um
artigo assinado por Romualdo Figueiredo, ator de teatro de origem portuguesa'’® que
possuia sua propria secdo (No meu cantinho) naquela revista. Sob o sugestivo titulo A
Arte e o Povo, Romualdo inicia seu artigo replicando alguns amigos seus por
acreditarem que 0 povo ndo e capaz de compreender uma obra de arte. Questionando tal
proposicdo, o ator de origem lusitana afirma justamente o contrario. Para ele, “o espirito
popular ¢ um foco maravilhoso de arte”, sempre disposto a “receber e compreender uma
obra artistica”, desde que tal obra “seja intuitiva, humana, vivida”.

Seguindo 0 mesmo raciocinio, Romualdo continua seu artigo afirmando que as
“grandes e eternas obras de Arte, daquela Arte que o povo pode sentir e criar sem larga
preparagdo”, seriam de autores andénimos e, portanto, pertencentes ao chamado

“espirito popular”. Mas quais seriam essas “grandes e eternas obras” que o povo sente e

176 segundo Edgar Rodrigues, Romualdo Figueiredo nasceu em Portugal e estudou na Universidade de
Coimbra. Logo depois, foi para o Rio de Janeiro e la se estabeleceu. Desde cedo se tornou ator
profissional. Chegou a ter uma companhia de teatro com o seu nome. Encontramos indicios dela em A
Vanguarda, edi¢bes de 10 de junho e 22 de julho de 1911. Sabemos que tal companhia excursionou pelo
Brasil naguele mesmo ano e em agosto apresentou-se no Rio de Janeiro com a peca O Papa Lebonnard.
Mais tarde, em 1920, na mesma cidade, Romualdo participou do elenco da Companhia Dramética
Nacional, cujo diretor cénico era Gomes Cardim. Em meados daquele ano, no teatro Carlos Gomes, junto
com Italia Fausta (atriz que atuara no teatro amador paulistano e agora compunha o elenco da Companhia
Nacional), Romualdo atuou na estréia da peca Pedra que Rola, de José Oiticica. Ver, a respeito, A Voz do
Povo, edi¢do de 5 de julho de 1920. De acordo com Edgar Rodrigues, apesar de entregar-se de corpo e
alma ao teatro, Romualdo nunca conseguiu prosperar. Foi por muitos anos ensaiador dos grupos
anarquistas. Dedicava boa parte do tempo ensinando os trabalhadores a representar. Ver Rodrigues,
Edgar. Os Companheiros — Vol. 5. Florianopolis: Insular, 1998; p. 130.
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cria sem muito apresto? O autor vai logo citando: “a harmonia e o sentimento do som,
(a musica) e a harmonia e o sentimento da fantasia falada, (a Lenda)”*"’. Portanto,
descortina-se em seu discurso uma estreita vinculacdo entre o popular e o artistico. Mas
qual seria o sentido dessa relacdo? Quais os desdobramentos dessa associagdo no
argumento que Romualdo desenvolve ?

Acompanhemos o raciocinio do autor/ator. Para ele, o povo é artista por causa de
“seus amores”, de “suas paixdes veementes” ¢ da “simplicidade de sua alma”. E esse
povo que produz os artistas individuais. Segundo Romualdo Figueiredo, o “gosto
artistico do "Artista-Povo’, é a pedra de toque da criacdo artistica do "Artista-
Individuo™. Portanto, para ele, ndo haveria “individuos-artistas” sem um “povo-
artista”. Temos aqui uma inextricavel relacdo entre povo (coletivo) e individuo. Este,
para Romualdo, ndo deve se considerar separado daquele. N&o pode nem sequer atribuir
a si 0s méritos para a producdo de sua obra, uma vez que esta nada mais seria do que
tributaria daquele espirito popular de onde toda arte genuina brotaria.

Romualdo langa entdo uma interessante concluséo. Segundo ele, se a arte emana
do povo, o verdadeiro artista seria aquele que possui “a forga estética necessaria para
dominar o povo por meio da Beleza”. Emerge aqui a identificacdo de um poder da arte
sobre o povo. Tal constatacio conduz o autor a afirmar a necessidade de
instrumentalizar o potencial que a arte carrega consigo.Ou seja, para Romualdo, se a
arte exerce uma influéncia sobre o povo, ela “deve ter uma finalidade educativa”.
Justamente por isso, todo artista deve pensar “no fim social” de sua produgdao. O
principio em que se assenta esse raciocinio € um velho conhecido nosso: todas as obras
que “recreiem e deleitem os sentidos”, desde que busquem sua “finalidade social e
moral”, sdo consideradas como “Arte” (sempre com A “maiusculoso”!!!) .

Para finalizar, Romualdo sugere uma contraposicdo entre as inclinacdes
artisticas do povo e aquilo que seria a sofisticagdo pedante cultivada provavelmente

pelos estetas. Vejamos de perto o que o autor afirma no ultimo paragrafo de seu artigo.

7 Como os outros articulistas, Romualdo também parece se inspirar naquilo que os pensadores
anarquistas defendiam. E curiosa, por exemplo, a exaltagio das lendas populares no pensamento dos
tedricos do anarquismo. Para Tolstoi, os contos e lendas populares constituem, junto com as parabolas
dos evangelhos e as cangdes populares, a “verdadeira” arte, pois satisfazem “os critérios da sinceridade e
da simplicidade”. A respeito, ver Reszler, André. Op. Cit.; p. 25. Outro teérico anarquista que fez a
exaltacdo de lendas e mitos populares foi Bakunin. Ver, a respeito, na mesma obra de André Reszler,
discussdo sobre a concepg¢do de arte do anarquista russo (capitulo 3).
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E ao povo, agrada mais as sinteses rudes e humanas, que dao licdes a presente
mentalidade raquitica, que as refinadas e enfermicas decadéncias de cérebros impotentes e

luxuriosos.

Podemos notar que, ao longo de sua argumentacdo, Romualdo Figueiredo
pontua diversos elementos com os quais lidamos neste capitulo. No entanto, em seu
texto, a énfase na valorizagdo do povo parece-nos bem mais evidente. Mais do que nos
outros artigos, aqui o sentido de tal valorizacdo distingue-se de maneira bem clara.
Nosso intuito agora é duplo: por meio da analise do artigo de Romualdo, tentaremos
retomar 0s aspectos mais recorrentes da concep¢do de arte na imprensa operaria e, ao
mesmo tempo, analisar o sentido da valorizacdo do popular com o qual muitos
articulistas daquela imprensa (e, por extensdo, os militantes em geral) lidavam.

Logo no inicio, contrariando alguns de seus amigos, Romualdo afirma que o
poVo estd sempre propenso a compreender e apreciar as obras artisticas. Todas as obras
artisticas? Nao, apenas aquelas que sejam “intuitivas”, “humanas” e “vividas”. Para o
autor, as grandes obras de arte pertencem sempre ao “espirito popular” e, por isso, sdo
muitas vezes atribuidas a autores anénimos - artistas que ndo se preocuparam com 0
reconhecimento alheio e muito menos com a profissionalizacdo. Romualdo destaca a
mausica e a lenda como géneros artisticos eminentemente populares. Talvez porque tais
géneros consigam, na percep¢do de Romualdo, transmitir melhor os “amores”, as
“paixdes veementes” e a “simplicidade” da alma popular.

Assim como os demais articulistas com os quais lidamos, Romualdo também
nos remete — embora de maneira difusa — as concepcdes estéticas desenvolvidas por
diversos expoentes do pensamento anarquista. N&o seria descabido associar as idéias do
articulista aquelas que Proudhon desenvolvera por meio de seu conceito de “arte de
situagdo”. Para 0 anarquista francés, tal arte € aquela que nasce ndo da inspiracdo
sublime de um artista “genial”, mas sim do espirito vivo da coletividade. Fruto de uma
experiéncia vivida, a “arte de situacdo” brota sempre da sensibilidade coletiva. Como
exemplo, Proudhon cita sua propria experiéncia na época em que esteve recluso no
presidio de Santa Pelagia. Todas as noites, antes das celas serem trancadas, 0s detentos
daquele presidio reuniam-se no patio e entoavam um hino a liberdade atribuido a
Armand Marrast. “A estrofe era dita por uma sé voz e repetida a seguir pelos 500

desgracados encerrados na outra ala da prisdo. [...] Era musica real, realista, aplicada,
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arte de situagdo como os canticos da igreja, as fanfarras na parada, e ndo ha musica que

mais me agrade™’®

. Numa palavra, a “arte de situacao” ¢ aquela que, na concepgdo de
Proudhon, brota necessariamente do “espirito popular” e da experiéncia vivida do
homem comum.

Em parte é isso o que parece defender Romualdo Figueiredo. Para ele, toda obra
artistica “verdadeira” provém da coletividade. Na intima relagdo que ecle estabelece
entre o “Artista-Povo” e o “Artista-Individuo”, Romualdo faz questdo de ressaltar a
vinculacédo direta do ltimo frente ao impulso criador que emana do primeiro. Reside ai
a chave para a compreensao da critica a profissionalizagdo no campo das artes. Como
sabemos (e alguns artigos ja analisados deixam entrever), 0 pensamento anarquista esta
quase sempre propenso a rechagar o artista profissional; este, por meio do
desenvolvimento técnico de sua especialidade, produziria uma arte distante dos
interesses e sentimentos genuinamente populares. Contrariamente, 0 mMesmo
pensamento anarquista atribui ao trabalhador, ao homem simples do povo, uma
profunda inclinacdo para a arte. Mais uma vez, quem nos aponta para essa valorizacao
da sensibilidade do homem comum é Tolstoi. Vejamos o que ele nos diz em sua obra O

que € a Arte?

A arte do futuro ndo sera obra de artistas profissionais com uma atividade remunerada e
nenhuma outra. A arte do futuro sera obra de todos os homens, vindos do povo, que se

consagrardo a essa atividade quando disso sentirem necessidade. *"®

Em sintonia com tal pensamento, Romualdo ndo apenas vincula o “Artista-
Individuo” ao ““Artista-Coletivo”, como também opde de forma clara as “sinteses rudes
e humanas” as “refinadas e enfermigas decadéncias de cérebros impotentes e
luxuriosos”. Além de retomar aquela no¢do de “decadéncia” que ja analisamos acima,
essa 0posicdo sugere-nos uma outra ndo menos importante: aquela na qual a fruicdo
estética de uma arte refinada defronta-se com a experiéncia livre e espontanea da arte do
povo. Enquanto a primeira, carente de vivacidade, emanaria de “cérebros impotentes e
luxuriosos”, a segunda brotaria das “paixdes” e dos sentimentos sinceros do “espirito
popular”. De forma clara, o “popular” aqui se reveste de uma vitalidade essencial que

s0 poderia provir do homem comum, daquele que sente no dia-a-dia o fardo das

178 \Jer Proudhon, Pierre-Joseph apud Reszler, André. Op. Cit.; p. 23.
179 \/er Tolstoi, Leon apud Reszler, André. Op. Cit.; p. 26.
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injuncOes cotidianas e recorre a arte como forma de expressar 0s sentimentos mais
puros e sinceros. A arte do povo, portanto, nada tem a ver, na concepc¢ao de Romualdo
(como, ademais, na dos outros articulistas com os quais lidamos) com a exibicdo
“artificial” da sofisticagdo artistica destinada a fruicdo de estetas. Apesar de “rude” e
“Intuitiva”, tal arte também ndo tem nada a ver com a suposta “vulgarizagdo banal”
contra a qual alguns articulistas da imprensa operaria vociferavam. Isso porque, na
concepgdo de tais articulistas, aquilo que se considera como sendo uma obra “vulgar”
ndo brota do sentimento “sincero” e “puro” do homem comum. Pelo contrario, assim
como a obra “sofisticada”, a “vulgar” seria fruto da “decadéncia” que nossa sociedade
desigual engendrou. Como simples mercadoria voltada para o consumo das camadas
populares, ela apelaria ndo para os sentimentos “sinceros” do povo, mas sim para o
“gozo facil” ou, como prefere Manuel Ugarte, “embrutecedor”. Assim como a arte
“sofisticada”, ela também ndo passa de um sintoma da “decadéncia” incurdvel em que
se encontra a sociedade atual.

Resumindo, a tdo propalada “arte do povo, pelo povo e para o povo” nao deve
ser nem “sublime” nem “vulgar”. Ela ¢é, necessariamente, uma arte que expressa
sentimentos “‘sinceros” porque parte da experiéncia vivida. Ela pulsa no coracao do
homem comum. Ela € uma necessidade vital; um alimento cotidiano sem o qual o povo
dificilmente conseguiria sobreviver. Essa arte, fruto do ato criador que emana da
coletividade, € parte indissociavel da vida do homem comum, um elemento constituinte
e elementar de sua existéncia. Dai sua “pureza” e “simplicidade” necessarias

Ainda de acordo com o argumento de Romualdo Figueiredo, uma arte assim tao
“sincera” e “verdadeira” s6 pode destinar-se a alguma “finalidade maior”. Em sintonia
com os demais articulistas com os quais lidamos até aqui, Romualdo também defende a
necessidade de atribuir a arte uma “fungdo social” sem a qual ela seria destituida de
valor. Nao precisamos explicar novamente o que significa essa “finalidade social” no
discurso de nossos articulistas — ja dedicamos a ela uma parte grande deste capitulo®®.
A tnica coisa que gostariamos aqui de ressaltar ¢ que tal “finalidade” ndo prescinde e
muito menos se opde ao deleite e ao ludico. Pelo contrario, como Romualdo deixa claro,
prazer e “func¢do social” andam juntos, sdo elementos constituintes e inextrincavelmente
associados em toda e qualquer obra de arte “verdadeira”. Alias, arriscamo-nos a dizer

que, em seu discurso, Romualdo parece até inverter aquele axioma segundo o qual os

180 Ver, na pagina 89, alguns aspectos da definigio de “finalidade social” adotada nesta pesquisa.
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elementos populares, quando incorporados pela arte social, devem necessariamente
submeter-se aos propositos da “finalidade social” (e/ou da propaganda). Afinal, se toda
producdo artistica “verdadeira” emana do “Artista-Povo” ¢ porque este, de alguma
forma, parece anteceder aquela finalidade na abordagem de nosso autor. E se a
afinidade do povo com a arte confere a esta um poder sobre aquele, possibilitando sua
utilizacdo como instrumento de educacdo, cabe entdo perguntar: na complexa relacao
entre povo e propaganda (e/ou “doutrina’), quem, na concep¢do de Romualdo, parece
ter a primazia? No discurso do autor, quem se submeteria a quem: os elementos da
cultura popular aos prop6sitos da propaganda ou estes as inclina¢@es culturais do povo?

Pois é, parece que os articulistas da imprensa operéaria desenvolvem uma légica
que escapa as esquematizacdes com as quais nos acostumamos a lidar. Por isso,
procuramos sempre as aguas submersas que se escondem sob a superficie das correntes.
Os discursos sobre arte e cultura que encontramos na imprensa operaria carregam
significados mais complexos do que aqueles com os quais ja nos afeicoamos. Fiqguemos

atentos a tais significados.

2.5. Concluindo

Ao longo deste capitulo buscamos entender melhor a concepgdo de arte
veiculada no interior da imprensa operaria. Em nosso percurso, alguns elementos dessa
concepcao, por serem mais explicitos, foram mais facilmente identificados; outros, no
entanto, por estarem assentados nas camadas mais profundas dos discursos, tiveram de
ser revolvidos para aparecer diante de nossos olhos. Grande foi a nossa surpresa quando
nos deparamos com esses elementos mais obscuros. Confrontando-os com alguns
indicios sobre as préticas sociais em torno das festas operarias, pudemos perceber que,
ndo obstante sua relativa obscuridade no plano discursivo, tais elementos insuspeitados
da concepcdo de arte dos articulistas eram, na verdade, tdo efetivos quanto aqueles que
saltavam aos olhos.

No comeco de nossa pesquisa, ndo conseguiamos divisar muito bem esses
elementos mais obscuros. Isso porque, naquela época, nos estavamos ainda presos
demais a uma concepc¢ao esquematica que transformava o anarquista em uma espécie de
“puritano” preocupado quase que exclusivamente com a divulgagdo “doutrinaria” de
seus principios. Tal concepcdo esquematica, por sua vez, levava-nos a encarar 0S

complexos processos de apropriacao cultural de forma demasiadamente rigida. A leitura
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atenta das fontes despertou em nos a necessidade de desconstruir algumas dessas
segmentacdes esquematicas.

Percebemos entdo que, se nos desprendéssemos do esteredtipo do anarquista
“doutrinador” e “puritano”, quase um fandtico fundamentalista que se apegava
rigidamente aos principios por ele propugnados — estereétipo alimentado justamente
pela historiografia classica sobre o movimento anarquista - , conseguiriamos entéo
visualizar, na concepcao e nas praticas do movimento anarquista, em vez de uma pura
supremacia da “doutrina”, uma genuina valoriza¢do dos elementos da cultura popular.
Numa palavra, onde outros viram “doutrinagdo” cerrada, desvelariamos um curioso
processo de apropriacao cultural em que nem sempre um termo (no caso, o “popular” ou
o “ludico”) encontrava-se subordinado a outro (a “propaganda” ou a ‘“doutrina”).
Descobrimos que os processos multifarios de incorporacao cultural desenvolvidos pelos
militantes anarquistas possuiam uma dinamica propria; dinamica que, de tdo complexa,
seria irredutivel as sistematizacdes que encerrassem qualquer sentido univoco. Sendo
assim, constatamos que cada discurso especifico encerra seu proprio campo de
significados. O mesmo podemos dizer com relacdo as praticas em torno das festas e do
teatro anarquista — cada pratica com seus significados especificos. Postos em relacéo
com o ambiente sécio-cultural em que se inserem, tais praticas (incluindo ai as
discursivas) revelam-nos um intrincado movimento de apropriacdo cultural. Tal
movimento sem duvida encerra ndo poucas tensdes. No entanto, se ha tensdes (e todos
os estudiosos que se debrucaram sobre o assunto concordam com isso), € porque 0O
movimento de incorporacdo se faz de forma contraditoria. E, como em todo processo
contraditério de constituicdo, neste também os termos em disputa recusam-se a
submeter-se a qualgquer movimento unidirecional de subordinacdo. Caso contrario, ndo
haveria contradicdo nenhuma em seu interior. Além disso, por ser contraditorio, tal
processo constitui-se ndo apenas de disjuncdes, como também de inimeras
aproximacoes.

Em outras palavras, pode até ser que em alguns momentos o0 aspecto
“doutrinario” tenha prevalecido sobre o “ludico” (e/ou “popular”). No entanto, voltamos
a insistir, nem sempre isso se verifica claramente. Se nos préprios discursos da imprensa
operaria, como vimos, fica dificil muitas vezes saber onde comeca a “doutrina” e

termina o “ludico”, o que dizer na pratica efetiva da festa propriamente dita? Nesta,
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sempre mais permissiva, parece que a indistingdo entre os termos era de fato
preponderante.

E possivel também que em alguns dos artigos analisados a nogio de “finalidade
social” tenha aparentemente sobrepujado a valoriza¢do dos aspectos formais e estéticos
da arte em geral. No entanto, como tentamos esclarecer, o relativo descaso dos
articulistas em julgar as obras pelo seu valor estético ndo significa, em suas definicdes,
uma auséncia de qualquer concepc¢édo estética — nem mesmo uma anulagdo do estético
frente a “finalidade social”. Pelo contrario, a propria critica aos padrdoes de arte
consagrados aponta para a constituicdo de novas concepcdes estéticas - nem mais nem
menos importantes do que aquela “finalidade” que as constituia. Pudemos perceber
também que tais concepcBes se manifestam de diferentes maneiras, dependendo dos
sentidos especificos que cada articulista desejava imprimir em seu proprio discurso.
Alguns desses novos sentidos propostos emergiram da analise que fizemos neste
capitulo das fontes provenientes da imprensa operaria.

No entanto, como também pudemos perceber, ndo obstante os inlmeros matizes
entre os textos dos varios articulistas (ou, melhor dizendo, por causa mesmo desses
matizes), notamos um processo complexo de constituicdo de uma sintaxe perceptiva
propria. Os elementos dessa sintaxe condensam-se, em parte, no proprio conceito de
arte social e em seus aspectos mais visiveis: verossimilhanca, “finalidade social”,
valorizagdo do popular etc. Cada um desses aspectos expressa sentidos proprios, mas
ndo independentes. Pelo contrario, relacionam-se intimamente com outros sentidos
congéneres que com eles se articulam, constituindo também aguela mesma sintaxe e
sendo por ela constituida. Sem a minima pretensdo de esgotar o tema, parece que, para
aléem de qualquer conclusdo terminante, as abordagens aqui presentes indicam novos
campos de pesquisa que devem ser abertos. Esperamos que as questdes aqui levantadas

gerem ndo poucos frutos.
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Nesta segunda parte de nossa pesquisa, daremos atencdo especial a algumas das
pecas que foram encenadas nos palcos das festas operérias que analisamos. Como ja
dissemos em nossa Introducéo, os critérios para a escolha dessas pecas (em detrimento
das demais) tém a ver ndo s6 com o “sucesso” delas, como também com as
possibilidades que elas abrem para a analise de outras praticas sociais importantes que
também constituiam o movimento operario da época.

As comemoracdes em torno do 1° de Maio, por exemplo, sdo analisadas no
capitulo 3 a luz das reflexGes suscitadas pela obra Primeiro de Maio, de Pietro Gori.
Notamos, nessa obra, que o autor de origem italiana utilizou inGmeras idéias-imagens
que se articulam diretamente com o imaginario anarquista em torno daquela efeméride.
Nosso objetivo foi ndo apenas estabelecer as relagdes entre aquelas idéias-imagens e seu
imaginario correspondente, como também enfocar as inUmeras disputas pelo simbolico
que a data ensejava. Veremos que tais disputas adquiriram uma efetividade muitas vezes
insuspeitada.

Apos as Consideracdes Finais, no final de nossa pesquisa, colocamos em anexo
uma pequena analise da peca Ao Relento, de Afonso Schmidt. Isso porque, como ja
vimos na Introducdo, ela apresenta algumas semelhancas ndo despreziveis com a obra
de Pietro Gori.

No quarto capitulo, fizemos uma abordagem das pecas O Pecado de Simonia e
Greve de Inquilinos, ambas de Neno Vasco. O objetivo aqui foi analisar de perto
algumas das préaticas sociais que se articularam direta ou indiretamente com os
conteldos dessas pecas. Gracas a analise da peca O Pecado de Simonia, pudemos
entender melhor algumas idéias-imagens cultivadas pelos circulos anticlericais
libertarios. Aqui, como em Primeiro de Maio, tais idéias ndo estdo pairando em alguma
esfera descolada da realidade concreta. Pelo contrério, elas possuem uma grande
efetividade no conjunto das atividades levadas adiante pelos circulos anticlericais. O
potencial dessas idéias-imagens manifesta-se inclusive nas articulacbes que o0s
militantes libertarios fizeram para enfrentar as forcas clericais da época. Surgiram, no
periodo analisado em nossa pesquisa, trés Ligas Anticlericais entre Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Analisaremos nesse capitulo um pouco das atividades dessas Ligas para
entender melhor como os militantes anticlericais libertarios organizavam-se na luta

contra o poderio da Igreja Catolica.
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Por fim, ainda nesse Capitulo 4, analisaremos de perto o contetdo da peca Greve
de Inquilinos, do mesmo autor de origem portuguesa. A abordagem em torno dessa peca
levou-nos a investigar um pouco as atividades organizadas pela Liga dos Inquilinos que
surgiu na cidade do Rio de Janeiro no segundo semestre de 1907. Indicios sobre as
atividades dessa Liga (assim como de sua congénere paulistana) aparecem nas paginas
de A Terra Livre. Acompanhando os artigos sobre as agitagdes do inquilinato, pudemos
perceber que a peca de Neno Vasco faz referéncias diretas aquela mobilizagdo
especifica. Sendo assim, Greve de Inquilinos (assim como O Pecado de Simonia)
ensejou uma analise que vai muito além do texto “em si”.

Ou seja, por meio das duas obras de Neno Vasco, pudemos entender melhor
algumas importantes praticas sociais que constituiam o movimento libertario da época
que estudamos.

E importante lembrar que, nesta segunda parte, apesar de fazermos uma
abordagem de outras praticas sociais que constituiam o movimento libertario, o teatro,
como pratica social daquele movimento, continua sendo nosso eixo central.
Dedicaremos uma atencao especial as pecas encenadas nas festas operarias e, quando
possivel, langaremos um olhar atento sobre as atuacfes dos amadores nas encenacoes

das referidas pecas.
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DRAMATURGIA E IMAGINARIO SOCIAL — O PRIMEIRO DE MAIO, DE
PIETRO GORI

3.1. O Primeiro de Maio, de Pietro Gori

Era noite de sabado, dia 7 de junho de 1902. Assistia-se tranguilamente a
encenagédo de Primo Maggio - drama social de Pietro Gori - quando os “mantenedores
da desordem burguesa” chegaram ao Cassino Penteado para “perturbar o sossego”.181
Nao obstante os avisos de que o “espetaculo era particular”, os insistentes
“homenzinhos teimaram em entrar”. Com toda a proverbial delicadeza de bons
policiais, eles “irromperam furiosamente” no saldo, assustando mulheres e criangas.
Chamaram tropas! Até a cavalaria foi acionada! Na ansia de encontrar alguma coisa que
incriminasse alguém, os “mantenedores da desordem” revistaram os espectadores. Nao
satisfeitos, suspenderam o espetaculo e prenderam trés: Torti, Marconi e Cherchiai. Um
dos distintos policiais, mostrando toda a valentia que certamente Ihe faltava em outras
ocasides, puxou um “facalhdo” — ao que tudo indica, em pleno saldo.

Essa ndo foi a primeira vez que Primo Maggio subiu ao palco em S&o Paulo.
Mais de um ano antes, na edi¢éo de 10 de maio de 1901, comentando as comemoracdes
do 1° de Maio em S&o Paulo, O Amigo do Povo referira-se a uma festa organizada no
Teatro Nasi (situado entdo no Cambuci). Naquele evento do dia 30 de abril a famosa
obra de Pietro Gori fora ja encenada — talvez, pela primeira vez em nossa Paulicéia.
Tomaram parte em tal espetaculo, dentre outros amadores, Giulio Sorelli, S. Bigi e Irene
Zamboni. Desde entdo, a peca Primo Maggio (mais tarde traduzida para o portugués)

tornou-se “o carro-chefe do teatro libertario”*®?

— tanto em Séo Paulo quanto no Rio de
Janeiro.

N&o é possivel dizer ao certo quando surgiu a primeira traducdo da peca para o
portugués. O préprio artigo acima mencionado (do dia 21de junho de 1902), diz que o
espetaculo encenado no Cassino Penteado era “em favor da propaganda pelo opusculo

em portugués”. Nao se sabe, no entanto, quando tal optisculo saiu (se € que saiu). Quase

quatro anos depois, apareceram indicios de uma traducdo em portugués. No dia 20 de

181 A respeito de tal incidente e da versio que aqui narramos, ver O Amigo do Povo, edicdo de
21.06.1902.

182 \er Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria; Teatro Operério na Cidade de S&o Paulo.
Laboratorio do Idart, 1980, p. 48.
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183

janeiro de 1906 (ano de intensas agitacdes operarias "), o periddico carioca Novo Rumo

publicou um anuncio de uma festa organizada pelo grupo dramético da Liga das Artes
Gréficas (ver programacdo da festa abaixo). Diz o anincio que o drama de Pietro Gori
seria representado em portugués e que a tradugdo fora feita por “um soécio da Liga”. No

programa da festa, o titulo da pega esta em lingua portuguesa (“O Primeiro de Maio”).

SAEAD DO CENTRO: GALLEGD
Rua da Constituigao 0. 30

Feslival em heneficio do jornal Novo Ruvw n“
din 16 de flevereire de 906, 45 8 1/2 da noite
pelo grupo dramatico da Liga das Arles Graphicas-

PROG=RADMA
- PRIMEIRA PARTE
Conferencia pelo cumpnnlmtro Catlas Dies

L —
SEGUNDA PARTE

Representaciio da peca de  propaganda so=
cfal, em lt ncto origlnal ﬂs R. Rouselle

0 HI-.STﬂE

Dcssmpeukada pe'os campum'uiroa Ulysaas, Au -
gusto, a senkorite Eugenia e o8 maninos Ar-
thur, Oarien, Aroands s 4ffonso.

TERCEIBA PARTE
‘Representagio do drama de propagan da so-
cial, em 1 acto, original de Pedro: Qori,
- ‘traduegio de um socio da Liga. .

O primeiro de maio.

De.!eulpnmﬁado pelm asihoritas. Huguﬁu NN.
¢ pelos companheiros - Nogusira , Ulyuu.
HMonleiro, d:yuaroa Pomsr

) . -QUARTA PARTE
A fﬂlllluia em; l -ctn de Ednurclo \Ionhs

ske
eom A qunn, & run Jdo Iilwplclo n

Imagem 5 — trecho de andncio publ|cado em Novo Rumo (20.01.1906)

ugcclllmlo uhm U]

Os demais anincios que encontramos na imprensa carioca apresentam o titulo
também em portugués. N&o surpreende que os primeiros sinais de uma traducéo para a
lingua nacional aparecam em jornais cariocas. Desnecessario dizer, no Rio, a
quantidade de imigrantes italianos era muito menor do que em Séo Paulo. Nesta ultima
cidade, os anuncios seguem apresentando a pega com seu titulo em italiano (“Primo
Maggio” ou “Il Primo Maggio”). O primeiro antincio que até agora encontramos de uma

festa em Sdo Paulo que apresenta a peca com seu titulo em portugués é de uma edicao

183 Na propria cidade do Rio de Janeiro, foi criada naquele ano uma Federacdo Operaria que teve uma
curta duracgdo, voltando a se organizar em 1907. Em abril de 1906, ainda no Rio de Janeiro, ocorreu o
Primeiro Congresso Operério Brasileiro (terceiro, se considerarmos os congressos socialistas de 1892 e
1902). Em S&o Paulo, no més de maio, uma grande paralisacéo dos ferroviarios da Companhia Paulista
mostrava sinais de que a agitacdo estava surtindo efeito. Sem divida, a festa que analisamos fez parte
desse esforco de mobilizagao.
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de abril de 1909 do jornal La Battaglia (curiosamente, um jornal predominantemente
em lingua italiana). A partir de entdo, anincios com o titulo em portugués tornam-se
mais comuns em S&o Paulo™®*.

Ambientado em um latifundio qualquer, o bozzetto drammatico transcorre em
um 1° de Maio também indefinido. O cenéario é simples: ao fundo, um pano
representando campos e colinas; do lado esquerdo encontra-se a “casa rica” e do lado
direito a “casa pobre” — ambas separadas por uma grade.

Ap6s um preambulo em que um ator apresenta (em versos rimados) 0s
personagens e o0 argumento da peca, ouve-se vozes distantes que entoam o hino
Primeiro de Maio (também de autoria de Pietro Gori). Ao mesmo tempo, Ida, uma
jovem camponesa que personifica a Idéia, “joga flores na soleira da casa rica”
(anunciando a primavera). Assim como lda, os demais personagens sdo alegoricos,
embleméticos, destituidos de caracteristicas individuais marcantes'®®. Desde o inicio,
uma atmosfera idilica — associada aos efluvios primaveris que a data evoca — envolve os
personagens. Estes, de acordo com Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima,
ndo estabelecem propriamente um didlogo; o que os pde em cena ndo sdo as multiplas
relacbes que personagens complexos estabeleceriam entre si. As posi¢des e conflitos
mais sérios entre eles se manifestam no contetdo do discurso, ndo no embate cotidiano
das relacdes sociais. Além disso, o papel que cada um desempenha na trama encenada é
mais ou menos previsivel.

Antes de iniciar um breve resumo comentado da peca, pensamos que valeria a
pena analisar rapidamente a pequena caracterizacao de personagens que se encontra na

pagina 5 da versdo com a qual trabalhamos.

Senhora aristocrata....50anos

Jovem......oovvincinnn, 23 anos
Ida, camponesa.......... 19 anos
Estrangeiro................ 28 anos
Operario.........ccccuenu.. 25 anos
Marinheiro................ 30 anos

Velho camponés.......60 anos

184 A versdo que utilizamos nesta analise é em lingua portuguesa (data indefinida).
185 para uma melhor caracterizacio dos personagens de Primeiro de Maio, ver Alves de Lima, Mariangela
e Thereza Vargas, Maria; Op. Cit., pp. 57 e 58.
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Para além das diferencas etarias que podemos identificar entre os personagens,
notamos nas caracterizagdes acima uma énfase na diversidade do mundo do trabalho. O
sentido politico dessa diversidade parece ser o de abrir espaco para uma maior
interlocucdo com o publico: fazer com que um ndmero sempre maior de espectadores
possa se identificar com os personagens e, dessa forma, inserir-se na trama encenada —
mesmo que de forma indireta. Para entender melhor esse sentido politico, fagamos um
panorama geral do enredo.

J& no inicio da cena 1, o Jovem e sua mde (Senhora aristocrata), entram
abracados no palco. O primeiro, com ar enfermo, afirma estar triste. A segunda sugere
que, talvez, a razéo dessa tristeza fossem os “cantos plebeus” entoados por ocasido da
data (o hino Primeiro de Maio acabara de ser ouvido). O Jovem refuta a insinuagéo e
diz que, na verdade, ele sente um “vacuo na alma”. Um pouco mais adiante, ele indica
precisamente onde fica aquele “vacuo”: em seu coracao. Alids, ao longo de toda a pega,
ele aponta para o peito quando se trata de indicar onde reside o seu mal. Este
personagem merece uma atencdo especial. Filho da Senhora aristocrata, apesar de sua
situacdo social privilegiada, o Jovem ¢ na verdade um ‘“nobre coragdo”. Manifesta a
indignacao e o desconforto de pertencer a um grupo da sociedade que explora e oprime
para viver na opuléncia. Desde o inicio do bozzetto, ele se mostra atormentado com as
injusticas de que é testemunha.

A Senhora aristocrata, a0 mesmo tempo compassiva e confusa com as coisas que
o filho lhe diz, dirige-se com ele para sua vistosa casa. Ao chegar a porta, 0 Jovem
encontra as flores que Ida la deixara. Sua mde, um tanto contrariada, carrega-o “com
doce violéncia” para o interior da casa.

Eis que muda a cena. Ida sai de sua humilde morada e dirige-se para a porta da
casa do Jovem, jogando um beijo para dentro dela. Surge ento a figura do “misterioso
Estrangeiro”. Ele encosta-se na cancela e pede a Ida um pouco de 4gua. A garota corre
para dentro e volta com um jarro. Ida, com “curiosidade infantil”, pergunta ao rapaz:
“Quem ¢€s?”. O Estrangeiro afirma ser um peregrino que estd de regresso ao seu pais,
uma terra distante que fica no Oriente, em direcdo ao Levante - “verso la parte donde si
leva il sole”, repete sempre o Estrangeiro. A jovem camponesa, sempre curiosa,
pergunta entdo ao peregrino como € o seu pais. Abre-se espaco para a descricdo de um
cendrio que poderiamos chamar de “utdpico” e que, sem exagero, bem poderia ser o

ideal de todos os anarquistas da época. L4, no pais distante do “misterioso peregrino”,
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todos trabalham, menos as criangas e 0s idosos; 0s homens sdo irmaos, ndao ha
desigualdade social ou econbmica e a Unica lei é “a Liberdade”. Conseqiientemente,
também ndo existe miséria naquele ditoso pais; as criancas sdo educadas sem dogmas,
“racionalmente”. Enfim, aquele € um lugar sem miséria, sem obscurantismo ou qualquer
espécie de injustica.

Entusiasmada com os relatos que o Estrangeiro faz, lda mostra-se disposta a
seguir com ele de volta a sua terra. O peregrino pergunta a jovem camponesa se ela tem
noivo. Ela, de cabega baixa, diz que sim. “E o amor nao te basta?”, pergunta o
Estrangeiro. Ida ergue a fronte com orgulho e responde: “Nao!”. “Que quereis mais?”,
indaga o peregrino. “A liberdade...”, afirma a camponesa. Apesar dos possiveis pesares,
Ida acredita ainda que seu noivo seguird com ela ao pais de seu sonho.

Surge entdo o Operério. Ida, “com surpresa”, pergunta se ele vai ao trabalho
naquele 1°. de Maio. O humilde trabalhador diz que sim - afinal, o patrdo ameaca
despedir quem se ausentar naquele dia. O Estrangeiro, um tanto admirado, pergunta se
“um homem pode ter um patrao”. O Operario afirma que, se ele é pobre, sim. O
Estrangeiro indaga sobre o que ele fez para merecer aquela situacdo de pobreza. O
Operario responde que trabalha desde a aurora até o pbér-do-sol. O “misterioso
peregrino” aconselha entdo o pobre trabalhador a segui-lo em sua dificil jornada,
dizendo aos patrdes: “Basta por hoje”.

Agora, despontando ao longe, € a vez do Marinheiro. Ida interpela-o:
“Marinheiro, onde vais?”’. Ouve-se a voz dele ainda distante: “Vou ao trabalho”. lda
questiona-o com relacdo a sua pretendida presenca no trabalho. O Marinheiro justifica-
se dizendo que ele ndo é o patrdo. A jovem camponesa, um tanto ironica, diz entdo: “E
verdade...tu és um simples escravo impotente para rebelares-te”. O Marinheiro pde-se a
refletir. Ida, com “inspirado acento”, inicia uma prelecdo em favor da abstencdo do

trabalho naquele dia.

Ida - Uma cancdo misteriosa, paira, esta manh&, no ambiente... Serdo, por ventura, 0s
dispersos suspiros de todos os mortos de fome, que hdo coligado para reclamar vindita? Dos
mineiros sepultados nos negros fundos das minas? Dos operérios despedacados pelas
engrenagens das maquinas, ou das criancas e velhos mortos de fome e frio, nos umbrais dos
portentosos palécios? [...] Nao sei; ndo posso explicar-me... O que vos posso dizer é que : da

grande familia dos trabalhadores, o que hoje faltar ao pacto de solidariedade, € um covarde.
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Como algumas outras figuras dramaticas do teatro anarquista, Ida encarna aqui
0 papel de um tipico personagem recitante. Segundo Eva Golluscio de Montoya, 0
“personagem recitante” ¢ aquele que cumpre o papel de transmitir em cena a mensagem
ideolégica defendida pelos circulos &cratas'®®. A autora argentina associa as
caracteristicas desse personagem ao estilo “monologico” das pecas anarquistas; estilo
“no qual se privilegiam a declamacdo e a conseqiiente postura corporal do intérprete”.
Veremos, no entanto, que a dramaturgia com a qual lidamos nem sempre é assim tdo
“monologica”. Além disso, se Ida parece enquadrar-se na tipificacdo de Eva Golluscio
de Montoya, outros personagens semelhantes daquele teatro sdo refratarios a tal
padronizagéo.

Voltemos ao enredo da peca. Convencidos por aquela jovem idealista, o
Operario e 0 Marinheiro resolvem néo apenas paralisar o trabalho naquele dia, como,
também, seguir o peregrino na dificil viagem. Estamos ja no final da cena IV. Os dois
personagens saem determinados a convencer seus companheiros: estes ndo podem
trabalhar naquele dia especial!

Tanto o Operario quanto o0 Marinheiro, assim como VArios outros personagens
do teatro anarquista, servem de ensejo para prelecdes didaticas — no caso, em favor da
abstencdo do trabalho. Nesse sentido, identificamos neles certas relacbes com aquilo
que Eva Golluscio de Montoya chamou de “personagens-espelho”. Para a autora citada,
os “personagens-espelho” sdo aqueles que recebem os ensinamentos libertarios que o
autor deseja transmitir ao publico. S&o eles que abrem espaco para a “doutrinacdo” em
cena’®’. De fato, o Marinheiro e o Operério ndo deixam de cumprir com essa funcéo.
Mas ndo so isso... Apesar de coadjuvantes, os dois desempenham um papel importante
no argumento da peca — mesmo que tal papel seja mais deduzido do que encenado.

Como veremos, sdo eles que convencem seus companheiros a suspender o trabalho

188 Sobre os “personagens recitantes”, ver Golluscio de Montoya, Eva; El mondlogo: una convencién de
la escena libertaria (Rio de la Plata, 1900); Buenos Aires, 1990. Para nossa autora argentina, “la
dramaturgia libertaria favorece en el actor la actitud escénica de “recitante” -ligada al estilo monolégico y
al objetivo proselitista- en el cual se privilegian la declamacion y la consecuente postura corporal del
intérprete. En el momento en el cual el actor se desprendia de los otros actores presentes en el tablado y
avanzaba cara al publico para decir su mensaje fue siempre un instante de emocion en las veladas
teatrales anarquistas.” Sobre a questdo, ver também, da mesma autora, Elementos para uma
“teoria teatral libertaria (Argentina 1900); artigo de 1987.

87 Para saber mais sobre “personagens-espelho”, ver Montoya, Eva Golluscio de; Pactos de
representacion en un teatro militante: el problema del destinatario. In: Roste, Peter y Rojas, Mario
(editores); De la Colonia a la Postmodernidad — Teoria Teatral e Critica Sobre Teatro Latinoamericano.
Buenos Aires, Editorial Galerna/lITCTL, 1992; p. 116. Ver também Prado, Antonio Arnoni; Op. Cit., pp.
136-160.
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naquele 1°. de Maio. Embora a pega ndo nos demonstre como 0s dois conseguiram
engajar 0s seus respectivos companheiros de trabalho, parece-nos claro que o Operario e
0 Marinheiro exercem uma acdo politica subjacente ao enredo — apesar de tal acdo ser
apenas anunciada (e ndo construida em meio a trama encenada). Portanto, aqui, como
alhures, os modelos de tipificacdo com os quais lidamos devem ser relativizados,
embora ndo rejeitados integralmente.

Estamos ja na cena 5. Nela, temos no palco apenas Ida e o Jovem. Este, “com
tremente passo”, sai de seu portentoso lar dizendo temé-lo. Quando ele vé a jovem
camponesa, seu rosto irradia prazer. lda pergunta por que ele demorou. O Jovem
responde que, apesar de ter demorado, seu coragdo ndo a esqueceu. lda repara na
palidez do Jovem, sinal da doenca que ele carrega. Ele afirma que a tristeza dos demais
0 entristece e suas proprias riquezas o envergonham. Com “misterioso terror”, 0 bom
Jovem confessa ser a sua doenga uma “heranga das culpas” de seus pais. Para ele, seus
progenitores teriam gozado em demasia - enquanto os pais de Ida, por outro lado, teriam
sofrido bastante. Segundo o Jovem, seus préprios pais transmitiram-lhe o sangue ja
envenenado. Entende-se agora a origem dos males pelos quais ele padece. N&o € a toa
que sua doenca reside no coragéo.

Por fim, Ida conta ao Jovem sobre a passagem daquele “misterioso estrangeiro”
que caminha rumo ao Oriente (“verso la parte donde si leva il sole”), ao “pais ditoso”,
com o qual ela sonhara. O amavel Jovem fica extasiado com a descri¢do; sente-se
rejuvenescido e deseja partir com o tal Estrangeiro. Ida previne-o das dificuldades que
eles enfrentardo no caminho. Informa-lhe sobre a jornada perigosa e sacrificante. O
Jovem, arrebatado com tal visdo, afirma resolutamente que ¢ isso o que ele deseja: “a
luta, a peregrinagao misteriosa e fatal para la, para o pais das gentes livres e iguais™.

Eis que surge um novo personagem: o Velho camponés, pai de Ida. Encarnagéo
do servilismo vil, o Velho “simboliza a ignorancia”. Nas palavras proferidas durante o
prélogo, € ele quem “forja e eterniza as algemas [...] as quais ele mesmo se sujeita”.

Constantemente ranzinza, o Velho chama Ida do interior de sua pobre casa,
reclamando por ela estar “sempre fora”. Ida responde-lhe que procura “o ar e a luz”. O
camponés sai com “a ferramenta do trabalho”, encontra o Jovem e, obsequioso, tira o
chapéu em sinal de reveréncia; o pai de Ida cumprimenta o Jovem respeitosamente. O
Jovem indigna-se diante de tamanho servilismo e exige que o camponés coloque de

volta o seu chapéu.
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Segue-se uma discussdo entre pai e filha. O Jovem intervém em favor de Ida.
Desnecessario dizer, o humilimo camponés cala-se diante dos argumentos do Jovem e
dispbe-se a “recolher as ferramentas”. O Velho aderiu ao protesto? Ainda n&do. Ele
“recolhe as ferramentas” para se dirigir ao servigo. O Jovem, com nitida indignacéo,
pergunta se ele vai mesmo trabalhar - enquanto os demais camponeses paralisam 0s
servicos naquele dia. “Porventura o homem nao nasceu para trabalhar?”’, argumenta o
Velho. Pobre Velho...

Na seqiéncia, tanto o Jovem quanto lda assumem o papel de “personagens
recitantes” e tentam mostrar ao Velho seus inimeros enganos. Apos a elogiente fala de
Ida, o camponés, indiferente, afirma que ndo pode compreender aquela linguagem e
predispGe-se novamente a sair: “Se ndo se trabalha ndo se come”, afirma resoluto o pai
da moca. Segue-se uma discussao entre ele e o Jovem. Em sua incapacidade de
enfrentar o patrdozinho, o Velho camponés volta-se contra Ida, ameagando-a com o
trabalho extenuante no arrozal. Ida nega com veeméncia sujeitar-se a tal condicao e seu
pai ameaca expulsa-la de casa. A jovem camponesa encontra 0 pretexto que precisava,
anunciando entdo que partira: “tanto melhor...desejava-0”. Aproveita a ocasido para
reiterar sua repulsa a lida no arrozal, denunciando as péssimas condicdes de trabalho
enfrentadas pelas mulheres das aldeias ao redor. O Jovem, sempre sensivel, horroriza-se
com os relatos de lIda. Esta termina seu discurso afirmando que partird e,
“impressionada”, diz que est4 sentindo a volta do “estrangeiro misterioso”.

Aparecem novamente o Estrangeiro, 0 Marinheiro e o Operario - todos prontos
para partir (“com seus sacos de viagem ao ombro”). Ida, “adiantando-se resoluta”,
afirma: “Estou pronta”. O Jovem intervém, pedindo para que ela o deixe ir também. A
camponesa pergunta, “‘com acento solene”, se ele estd mesmo preparado para encarar a
dificil viagem. O Jovem afirma que esta disposto a enfrentar a morte para ser fiel a Ida.
Esta lhe da a méo e diz: “S¢€, pois, meu companheiro”.

No entanto, a coragem do Jovem dura pouco. J& na ultima cena, entra a Senhora
aristocrata e pergunta: “Filho! Onde vais?”. A simples presenca daquela velha dama
oprime o coragdo do sensivel Jovem — ele é tomado por um “subito temor”. Segue-se
uma pequena conversa entre mae e filho em que as palavras da primeira despedacam o
coracao do segundo. No fim, o Jovem diz a Ida que ja ndo tem mais forcas para segui-la.
Diante da fraqueza do Jovem, Ida sugere que ele fique. Ele pergunta, no entanto: “E

tu?”. Ida responde resoluta: “Eu... Partirei, apesar de tudo”.
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Em meio aquela trdgica cena, a mde — apds uma sessdo de chantagem emocional
- pede perdao ao filho. Este, “com voz entrecortada pelos solugos”, afirma novamente
que a doenca de que ele sofre € heranca de seus pais. O Jovem, ja moribundo, diz que
sonhara morrer como um “lutador da vida”, mas que, no entanto, a “noite que o
circunda” ndo o permite ver o sol nem a primavera. A Senhora cobre-o de beijos e ele
afirma que aqueles beijos sdo frios. O bom rapaz levanta-se “com violento esfor¢o” e
pede ar e luz. Ele chama por Ida e esta o0 acode. Ida e a Senhora ajoelham-se diante do
Jovem. Ao longe, ouve-se 0 hino Primeiro de Maio. O Jovem incita Ida a partir. Esta se
despede chorando. O Estrangeiro ampara a jovem camponesa e ambos encaminham-se
para a cancela. O peregrino, “com solenidade”, dirige-se também ao Operario e ao
Marinheiro, encorajando-os a partir. Por fim, o Jovem desfalece, enquanto o Velho

camponés e a Senhora aristocrata choram.

3.2. A dualidade passado /futuro, as metaforas do sol e da luz e as representacdes
do “novo mundo”

Por que o bom Jovem ndo segue sua amada Ida e os demais companheiros para o
“pais ditoso”? Por que ele perece no fim, ao lado da Senhora aristocrata e do Velho
camponés?

Ao longo de toda a pecga temos indicacdes claras do destino do Jovem e das
razdes que o prendem a tal sina. J& no prélogo, ele ¢ descrito como alguém “que
compreende e, amando, os bracos para o justo estende”. Nesse preludio elucidativo, o
ator que apresenta 0s personagens arremata a descricdo anunciando ja que o “jovem
ardente”, débil de corpo e muito cansado, “ndo pode desprender-se do passado” e, “no
final, algemado morre”. Vimos no resumo acima que a grave doenca que acomete o
rapaz nada mais ¢ do que uma ‘“heranga das culpas” de seus pais; estes teriam
transmitido a ele o sangue envenenado. Por isso, apesar de sua nobre alma, o amavel
Jovem ainda esta por demais preso a suas origens; ele ndo consegue se libertar das
amarras que o prendem a sua condicdo. A ele o pais da liberdade ndo esta destinado.

Podemos afirmar, sem risco de exagero, que 0 Jovem encarna em sua pessoa o
embate entre o passado e o futuro — tema que se repete ao longo de toda a obra. Dentro
da alma convulsionada do ardente rapaz, manifesta-se a conflagracdo entre dois mundos
opostos: um, atado ao passado (“heranca das culpas” dos pais), ndo comporta as

mudancas engendradas pelos novos tempos; o outro, projetado para o futuro, impele os
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espiritos conscientes e resolutos para a inevitavel e benfazeja transformacgéo. Quanto aos
personagens, ndo obstante algumas nuangas ndo despreziveis, fica mais ou menos
patente qual se encontra em cada lado no enredo. Desnecessario seria nomeé-los.

A oposicéo entre as duas dimensdes de tempo aparece em diferentes momentos
da peca. Por exemplo, no inicio da cena 5, quando o Jovem sai de sua casa e encontra
Ida, depreendemos de sua conversa com a camponesa essa dualidade fundamental nos
sentimentos que ele manifesta. Expressando um nitido contraste de sensacdes, 0 rapaz
afirma que, por um lado, a presenca de sua amada o revigora, fazendo-o recobrar as suas
for¢as e melhorando seu débil estado de satde; junto dela ele sente o “suave calor
primaveril”. Por outro lado, em sua prdpria casa, ele sofre com o “glacial frio da morte”,
associado sempre as tormentosas recordacdes de infancia. Claramente, temos aqui a
oposicdo entre um mundo que se renova e outro que enregela — porque retrogrado, atado
ao passado.

Outro evidente indicio desse embate entre os dois mundos manifesta-se por meio
de um diélogo entre a ardente Ida e seu submisso pai. Naquele episddio em que o Velho
camponés aparece em cena pela primeira vez, inicia-se uma discussédo entre ele e sua
filha. Esta ultima tece entdo uma interessante comparacdo. Antes de tudo, ela afirma que
respeita seu velho pai e compadece-se dele. No entanto, para Ida, ele “é o passado” e
ela, por sua vez, pertence “ao porvir”. Mais adiante, em outra discussdo com o velho
camponés, novas imagens do embate mencionado manifestam-se na fala de Ida. Para
ela, seu pai ndo a compreende porque ¢ a “arvore que tomba” — enquanto ela propria
seria a “flor que nasce”.

O sentido politico dessa insistente oposi¢cdo retratada na peca parece-nos claro.
Trata-se de uma clara contraposicdo entre uma sociedade capitalista desigual e uma
outra que esta para ser construida. O objetivo maior de nossa peca parece ser o de
intervir na ordem social vigente, mostrando a todos a possibilidade concreta de
superacdo daquelas desigualdades que o préprio capitalismo engendrou. A confrontacdo
entre passado e porvir ndo é, na peca, um mero exercicio retorico. Pelo contrério, ela
indica uma necessaria transformacdo da realidade vigente. Ela aponta para a
constituicdo de um mundo novo, avesso as desigualdades produzidas pelo velho e
carcomido mundo capitalista fadado a desaparecer.

Obviamente, ndo foi s6 na peca que a dualidade passado/futuro se manifestou.

Ela emerge também em outras imagens construidas em torno do 1°. de Maio. Uma
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nitida expressdo dessa dualidade aparece em uma figura alegérica veiculada com certa
freqUiéncia nos 6rgdos da imprensa operéria. O primeiro registro de tal alegoria que
pudemos identificar apareceu em 1906 no periddico carioca Novo Rumo, em sua edi¢do
de 11 de novembro — data que celebra a execucdo dos Martires de Chicago'®. Mais
tarde, A Terra Livre — naquele momento em S&o Paulo - publica a mesma figura em sua
edicdo de 1°. de maio de 1910. Encontramos mais uma ocorréncia dessa imagem no
periddico O Trabalhador do dia 13 de maio de 1933.

A imagem é uma alegoria da Revolucao Social
rodeada pelos retratos dos Martires de Chicago. Além
dos cinco mortos, aparecem nela também os nomes e
efigies dos outros trés que foram presos e, mais tarde,
libertados. No centro, as palavras “Remember
Chicago!” e, logo abaixo, a data comemorativa: “11 de
novembro 1887”. A alegoria da Revolugdo Social é
aqui representada por uma jovem garota que aparece
com os ombros e canelas descobertos. Com os trajes

esvoacantes, ela manifesta um ar de altivez e

determinacdo. Situada no canto direito da imagem, a

jovem Revolucdo segura uma bandeira (vermelha ou

Imagem 6 — alegoria da Revolugdo ) 4 I
Social publicada em Novo Rumo preta?) e tem aos seus pés os resquicios do mundo

(11.11.1906) velho, suplantado aqui pela nova ordem social. Na

imagem, captada por meio do microfilme, pudemos identificar trés inequivocos

simbolos representativos daquela velha sociedade: uma coroa, caida entre os dois pés da

188 . _— « . .
Os acontecimentos que inspiraram a transformagdo do 1°. de Maio em data comemorativa

desenrolaram-se em 1886. Naquele dia, més e ano iniciou-se, nos Estados Unidos, uma greve em favor da
jornada de oito horas. Dois dias depois (em 3 de maio), um pequeno levante de trabalhadores terminou
com a morte de alguns manifestantes. No dia seguinte (4 de maio), realizou-se uma grande manifestacdo
na praga Haymarket, em Chicago. No momento em que os policiais tentavam dispersar os manifestantes,
uma bomba foi langada (n&o se sabe por quem) no meio das tropas. Esse foi o pretexto para que 0s
policiais lancassem fogo contra os manifestantes, matando doze e ferindo dezenas. Em 21 de junho de
1886 iniciou-se um processo para, supostamente, apurar os responsaveis pelo atentado. Tal processo,
feito em meio aos atropelamentos da prdpria formalidade legal, terminou com a condenagdo de oito
acusados: cinco (Engel, Fischer, Parsons, Spies e Linng) foram condenados & morte e trés (Fielden, Neebe
e Schwab) obtiveram a sentenca de prisdo. Em 11 de novembro de 1887, Engel, Fischer, Parsons e Spies
foram executados (Linng cometera ja suicidio). Surgem entdo os tais “Martires de Chicago”. Apds uma
revisdo do processo, 0s condenados foram considerados inocentes e os trés presos foram libertados.
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alegoria; uma provavel tabua de lei, pisada com o pé esquerdo da jovem Revolucéo e,
no canto direito inferior, uma espada (simbolo da nobreza e do militarismo).

E preciso ressaltar que, tanto na peca quanto na alegoria, as representacdes da
dualidade supramencionada ndo s&o meras alusdes ao conflito de geracdes; nem seriam
elas somente uma manifestacdo do antagonismo entre dois mundos estranhos. Acima de
tudo, o confronto entre passado e futuro significa aqui a afirmagdo do Gltimo sobre o
primeiro. Primeiro de Maio, de Pietro Gori, assim como a alegoria acima mencionada,
anuncia de forma clara o advento de um “novo mundo”; este surge da decadéncia ou
dos escombros daquele velho e carcomido mundo de exploragdes e injusticas.

0 Uma outra imagem que faz aluséo ao

advento de um “porvir melhor” fo1 publicada em
A Voz do Trabalhador no dia 1°. de maio de
1913. Podemos dizer que ela nada mais € do
que a representacdo, de forma também
alegorica, do que seria a alvorada de uma “nova
era”. Intitulada Primeiro de Maio, ela representa

um forte trabalhador de costas para quem o V&,

mas de frente para o horizonte. Neste, vé-se 0
Sol, dentro do qual estd escrita a palavra
“Liberdade”. O trabalhador porta o signo de seu

oficio: um martelo em sua mao direita; no pulso

esquerdo, uma algema cuja corrente foi rompida

Al Sk

|mgem 7 AVordoTrabalhador  (metafora da libertagdo dos grilhdes da
(01.05.1913) escraviddo). Aos pés do trabalhador, vemos
0SSOS € Cranios; nestes ultimos lemos as palavras ‘“capitalismo”, “militarismo”,
“aristocracia”, “nobreza”, “clero” etc. Ou seja, mais uma vez, a nitida idéia de uma
velha ordem suplantada, no caso, por um trabalhador emancipado. Este, apesar de
retratado de costas para o leitor, assume uma postura altiva e determinada (assim como
a alegoria da Revolucdo que analisamos logo acima). No entanto, devemos frisar que,
nesta imagem, a Liberdade é representada pelo Sol - e seu advento, pela aurora.

No poema que vem logo abaixo da imagem, as metaforas do Sol e da aurora

aparecem novamente.
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Dia grande e cruel & meméria operaéria,
Hinos brancos de Paz, hinos rubros de Guerra,

A Bandeira do Amor que se fez incendiéria...

Data fatal que em si a0 mesmo tempo encerra
A promessa do Bem ao coragdo do Péria

E juramentos de Odio aos senhores da Terral

Olhar perdido além, num horizonte vago,
Num sonho em que se v& o Mundo Comunista,
Ou se lembram talvez os mortos de Chicago!

Grande marco miliario a suprema conquista
Do Pais Ideal onde se esplaina o Lago

Verde-azul da Concérdia a consolar a vista...

Calendimaio! O Sol que te ilumina seja
O Gltimo a iluminar as grades da Prisao,

Os muros do Quartel e as fachadas da Igreja;

E amanhd, ao brotar do grande Astro o clardo,
Que aos seus raios triunfais o0 Homem por fim se veja

Sobre a Terra, a cantar, liberto do patrdo!...

Composto por Max dos Vasconcelos, 0 poema manifesta a esperanca de que o
“Sol” de hoje ilumine pela ultima vez a “Prisdo”, o “Quartel” e a “Igreja”; e que
amanha, “ao brotar do grande Astro o clardo”, o Homem se veja finalmente “liberto do
patrdo!”. A oposigdo entre capitalismo ¢ “Mundo Comunista” também se faz presente.
O sentido dessa oposicdo €, aqui, assim como na peca, sintomatico desse esforco de
intervencdo concreta que o autor pretendia conferir a sua obra. Assim como Pietro Gori,
Max de Vasconcelos ndo expressa um simples apelo ideoldgico. Seu poema adquire um
sentido politico explicito que vai além de um mero exercicio retdrico.

As idéias-imagens do “porvir melhor” sdo recorrentes na peca que analisamos-
assim como nos artigos, poemas e alegorias da imprensa anarquista em torno do 1°. de
Maio. Antes dessa edicdo de A Voz do Trabalhador, o periddico carioca A Greve, no dia
1°. de maio de 1903, lancara um extenso artigo em que as associacdes do Sol com a

nogdo de um “novo mundo” ja estavam presentes. No final desse artigo publicado em A



155

Greve, 6rgdo da imprensa operaria vinculado ao Sindicato dos Estivadores do Rio de

Janeiro*®, o autor, Elysio de Carvalho®®

, refere-se a um “clardo que fulgurou naquele
firmamento cheio de horror lugubre”. Para ele, tal clardo seria o “prenincio da grande
aurora” que nada mais seria do que “0 eterno Sol da Justica e da Razéo absolutas”.
Segundo o autor, esse clardo brilharia sobre a Terra “num dia limpido e puro”.

Logo na seqiiéncia, Elysio de Carvalho elabora uma imagem que bem

poderfamos chamar de apocaliptica'®*:

Entdo, 6 exploradores, pensais vos que aqueles ventos semeados por maos generosas
ndo formardo a tempestade que ha de desabar sobre vossas cabecas, destruir vossos palécios,
V0SS0s tesouros, vossos poderes, vossos privilégios, cuja bonanga sera a luz dos tempos melhores

iluminando as vossas frontes?

Em A Lucta Proletaria, edicdo de 1°. de maio de 1908, novamente a metafora da
luz encarnada no Sol indica um “porvir melhor”. Num dos textos dedicados ao 1°. de
Maio, o autor (Sebastido Eugenio) afirma que os Martires “pelejavam por um Mundo
novo, iluminado pelo Sol da Liberdade”. Mais adiante, na mesma edic¢do, 0 sexto e
altimo texto dedicado a efeméride - assinado por César Antunha - anuncia, no
horizonte, o surgimento da “aurora belissima do 1°. de Maio”.

Pudemos perceber que, na peca de Pietro Gori, pululam também as referéncias a
luz, ao Sol e ao Oriente — lugar onde nasce o “grande Astro”. Em diferentes momentos,
ao referirem-se ao “pais ditoso” que fica no Levante, tanto o misterioso Estrangeiro
quanto a ardente Ida repetem a infalivel frase em italiano: “Laggiu, verso la parte donde
si leva il sole”. No final da cena 5, quando Ida narra o sonho que ela tivera de sua
jornada rumo aquela “cidade feliz”, ela enfatiza ndo s6 as agruras daquela dificil
viagem, como também o alento que sua visdo do horizonte lhe proporcionava. Em sua

fantasia onirica, a jovem camponesa caminhava sempre para o Oriente; 14, no horizonte,

18 Segundo Maria Nazareth Ferreira, o periédico carioca A Greve vinculava-se ao Sindicato dos
Estivadores. O préprio carater combativo desse jornal é um sinal indicativo do pendor revolucionario dos
dirigentes sindicais da categoria dos estivadores do Rio de Janeiro. Ver Nazareth Ferreira, Maria. A
Imprensa Operdria no Brasil — 1880-1920. Petrépolis: Vozes, 1978; p. 97.

%9 De acordo com Edgar Rodrigues, Elysio de Carvalho foi um intelectual anarquista que no inicio do
século XX “fundou e/ou ajudou a fundar jornais e revistas 4cratas e colaborou intelectual e
economicamente para o nascimento do jornal A Greve (1903), a revista Kultur e da Universidade Popular
(1904) entre outras iniciativas de fundo e forma libertarias”. Ver Rodrigues, Edgar. Os Companheiros —
vol. 2. Rio de Janeiro: VRJ , 1995; p. 43.

191 Sobre as influéncias do Apocalipse nas pecas do teatro anarquista, ver Anténio de Souza, Dimas. O
Mito Politico no Teatro Anarquista Brasileiro; Rio de Janeiro, Editora Achiamé; 2003; pp. 63-66 .
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lhe “sorria uma faixa de azulado céu”. Vimos ja o episdédio em que, no inicio da cena 6,
a mesma camponesa assevera a seu pai que procura “o ar ¢ a luz”. O enfermo Jovem
também alude a metafora do Sol, em oposi¢do as trevas que obscurecem sua existéncia.
Na ultima cena, ja prestes a desfalecer, ele afirma que sonhara morrer como um “lutador
da vida”; no entanto, para seu infortinio, a “noite que o circunda” ndo 0 permite ver o
sol nem a primavera.

Desde o inicio, sentimo-nos bastante inclinados a pensar nas alusdes ao Oriente
relacionando-as com os mitos biblicos do Paraiso Perdido e da Terra Prometida. As
sugestdes neste sentido sdo bastante tentadoras. Ja no prologo, o pais almejado por Ida é
anunciado como um “mundo prometido”. Assim como no mito do Paraiso Perdido, a
“Utopia” do “misterioso Estrangeiro” também fica no Oriente. Se os hebreus vagaram
pelo deserto por 40 anos para alcancar Canad, os idealistas da peca enfrentardo também
uma dura peregrinacéo pela frente.

Em sua obra sobre o mito politico no teatro anarquista, Dimas Ant6nio de
Souza realiza uma analise da incorporagdo de mitos religiosos no imaginario e na

192 E evidente que os anarquistas apropriaram-se de elementos do

ideologia anarquistas
imaginario religioso em suas diferentes produgdes culturais. Como bem salientou
Bronislaw Baczko, os imaginarios sociais sdo complexos e estabelecem inGmeras
relagcGes entre si. Por isso, parece-nos evidente que 0s anarquistas incorporaram, em
seus sistemas simbdlicos, elementos oriundos de outros sistemas imaginarios (incluindo
os religiosos)'®*. Parece-nos claro, também, que tais incorporacdes revestiram-se de um
carater utilitario, uma vez que foram usadas para promover (por meio da propaganda) o
proprio ideario anarquista.

No entanto, para além das identidades entre mitos politicos e religiosos, o0 que
pretendemos é entender 0s novos sentidos que os ultimos adquirem ao se transformarem
nos primeiros. No caso especifico que por ora analisamos, devemos tomar cuidado com
uma juncdo muito mecanica da metafora do Oriente com os mitos biblicos a ela

associados. Sem desprezar suas influéncias intrinsecas, pensamos que aqui, para além

192 \/er Anténio de Souza, Dimas. O Mito Politico no Teatro Anarquista Brasileiro; Rio de Janeiro,
Editora Achiamé; 2003.

193 Sobre os intercAmbios entre diferentes imaginarios sociais, ver Baczko, Bronislaw. Imaginagéo Social
In: Romano, Ruggiero (org.); Enciclopédia Einaudi — volume 5 (Anthropos-Homem). Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 1985; p. 312. “Apenas insistimos no fato de os imaginarios sociais ndo
funcionarem isoladamente, entrando, sim, em relacdes diferenciadas e variaveis com outros tipos de
imaginarios e confundindo-se por vezes com eles e com a sua simbologia (por exemplo, a utilizagdo do
simbolismo do sagrado a fim de legitimar um poder)”.
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de qualquer visdo religiosa mais estrita, o Oriente seja principalmente uma alusdo a
busca do “novo dia”, do futuro, do lugar onde o tempo esta adiantado em relacdo ao
resto (que fica “para tras”). Se o Oriente alude ao amanha, podemos relativizar também
qualquer relagdo direta da terra do Estrangeiro com o mito do Paraiso Perdido. Este,

como bem salientou Mircea Eliade!®

, estd em sintonia com o desejo de resgatar um
passado ideal; ou seja, remete-nos para uma origem distante e encerra uma nostalgia.
Este ndo parece ser o caso na peca (nem nas demais representacfes que estamos
analisando). Tal nostalgia seria melhor assimilada aos mitos das “origens primordiais”
(incluindo os das ldades de Ouro).

Como acabamos de ver, a obra Primeiro de Maio, de Pietro Gori, faz uma nitida
projecdo para o futuro. Nela, o passado € quase sempre relacionado ao atraso e esta
fadado a desaparecer. E claro que nio devemos menosprezar a chamada “sintese
incessantemente renovada do novo e do antigo”, preconizada por muitos pensadores
anarquistas (primeiramente Proudhon). Na esteira de André Rezsler, referimo-nos a ela
no capitulo anterior, quando analisdvamos a concepcdo de arte na imprensa anarquista
1% Dimas Antonio de Souza, de maneira perspicaz, também fez mencéo a ela em sua
obra sobre o teatro anarquista'®®. E possivel que essa “sintese” se encontre presente
também na peca de Pietro Gori. A Unica coisa que gostariamos de ressaltar é que, em
Primeiro de Maio, os elementos que a compdem parece que nao possuem 0 Mesmo
peso. Na peca, a possivel fusdo entre futuro e passado resulta em imagens que
sancionam muito mais o primeiro dos termos, ndo o segundo. Em suma, na peca de
Pietro Gori, o futuro parece avangar sobre o passado. Este Ultimo ndo se reveste aqui de
nenhum traco idealizado que estimule qualquer nostalgia; pelo contrario.

De forma semelhante, chegamos a uma conclusdo parecida com relacdo as
metéforas da luz. Se no discurso estritamente religioso as representacdes em torno da

iluminacdo revestem-se de um carater mistico, transcendente, aqui, pelo contrario, elas

194 \er Eliade, Mircea. O Mito do Eterno Retorno. Lisboa, Edicdes 70, 2000; p.104. Eliade, quando se
refere a “renovac@o continua do tempo”, afirma que o “passado ndo € mais do que a prefiguragio do
futuro. Nenhum acontecimento é irreversivel, nenhuma transformacdo é definitiva. De certo modo,
podemos até afirmar que no mundo ndo se produz nada de novo, pois tudo consiste na repeti¢do dos
mesmos arquétipos primordiais”. Definitivamente, a peca nao se afina por esse diapasao.

195 \/er Rezsler, André. Op. Cit. p, 22.

19 \er em Antonio de Souza, Dimas. Op. Cit. p.62. “ Como vimos, tanto 0 novo homem anarquista
quanto a sua sociedade do futuro, mesclam, sem se contradizer, se nos colocarmos na perspectiva
antindmica desta ideologia, o pretérito e o futuro. Para os anarquistas, a revolugdo é ao mesmo tempo
uma realizagdo passo a passo do desconhecido e a recriacdo de formas sociais que ja existiram no passado
da humanidade”.
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aparecem associadas & no¢do mais prosaica de “esclarecimento”. Este, por sua vez,
projeta-se tanto numa representagdo da “grande Idéia” (encarnada em Ida) como numa
concepgdo difusa de Razdo™®’. A luz esclarece, mas, por si s6, ndo redime. A Gnica
redencdo possivel, como veremos mais adiante, parte da acéo, ndo da fé.

Além disso, precisamos salientar que, ao contrério de Dimas Antonio de Souza,
pretendemos, nesta analise, deixar um pouco de lado o enfoque “doutrinario”. Nao que
ele seja “errado” (ou menos importante). Apenas queremos aqui enfatizar a valorizagao
que, em suas praticas culturais, os anarquistas faziam da “cultura popular”. Ou seja,
enquanto outros pesquisadores analisaram as obras anarquistas sob a Otica do
“apostolado” (a expressdo foi utilizada pelo proprio autor), pretendemos aqui enfocar
essas mesmas obras pelo que elas apresentam de elementos “populares”. Tal escolha
ndo € uma simples arbitrariedade nossa. Pelo contrério, ela nos foi imposta pela propria
andlise das fontes com as quais trabalhamos — dentre elas, a propria pega.

No entanto, é preciso ressaltar que nem de longe queremos afirmar que os ateus
e/ou agnosticos anarquistas rejeitavam os elementos da religiosidade popular. Pelo
contrario, eles ndo apenas se apropriavam desses elementos, como também os
valorizavam — de uma maneira especifica, € claro.

Por isso, para entender melhor esse complexo processo de incorporacdo do
“popular” nas obras do teatro anarquista, ¢ preciso despir o conceito de “cultura

59198

popular” de toda a sua pretensa aura de “pureza” e “sublimagao Ora, se a “cultura

popular” ndo ¢ “auténtica” nem “pura”, entdo o discurso religioso hegemonico passa

197 E importante lembrar que ndo poucas vezes os anarquistas que estudamos utilizam a idéia de “razio”
para se oporem ao presumido obscurantismo das religides. No entanto, até mesmo 0 uso que 0S
anarquistas faziam do conceito de “razdo” adquire um sentido diferenciado. Ver, a respeito da
racionalidade (ou da auséncia dela) no discurso anarquista, Martin-Barbero, Jesis. Dos meios as
media¢des — comunicacao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2009; p. 43 Para o autor
citado, enquanto os marxistas recuperam “ndo poucos tragos da racionalidade ilustrada”, os anarquistas,
pelo contrario, manifestam “certos tragos da concepg¢do roméantica num projeto e em algumas préticas
revolucionarias”. Em sua confianga no “instinto de justica”, os anarquistas conferem a “razdo” um sentido
muito menos rigido do que as vezes se imagina. Outra questdo que devemos salientar é que, ao contrario
do que ocorre em um discurso racionalista mais rigoroso, na pe¢a Primeiro de Maio (assim como em
muitas idéias-imagens veiculadas pela imprensa anarquista) ndo se verifica uma oposi¢do clara entre
“real” e “imaginario”. Pelo contrario, em varios momentos as duas instancias se confundem. O pais
imaginario do Estrangeiro, por exemplo, ¢ frequentemente tratado como “realidade”. O proprio sonho de
Ida, como veremos mais adiante, em muito se parece com as descri¢oes “reais” que o Estrangeiro faz de
seu pais e do caminho que leva a ele. Portanto, o sentido que a peca de Pietro Gori (e, por extenséo,
muitos anarquistas de seu tempo) confere a noc¢ao difusa de “razao” ndo deve ser encerrado no interior de
um cartesianismo estrito e rigido.

198 \er, a respeito da nocdo de cultura popular com a qual lidamos, capitulo intitulado Notas Sobre a
Desconstrugdo do “Popular” em Hall, Stuart. Da Diaspora — ldentidades e Media¢des Culturais. Belo
Horizonte, Editora UFMG, 2009.
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por ela revestindo-se de novos significados. O que precisamos aqui salientar é que, em
suas praticas culturais, os anarquistas incorporaram os elementos religiosos pelo que
eles apresentam de matrizes “populares”. E por meio de sua dimensdo “popular” que o
imaginario religioso é assimilado nas préticas culturais libertarias, configurando-se
novamente para adquirir um sentido préprio. A incorporacdo de certas crengas
milenaristas que passam a povoar o0 imaginario anarquista € um forte indicio desse
movimento de assimilagio e reconfiguracdo da tradicdo religiosa popular.
Desnecessario dizer, nossa peca (assim como inimeras fontes com as quais lidamos) é
repleta de idéias-imagens que provém dessa matriz popular. Cabe a nos identificar 0s
sentidos proprios que os elementos incorporados adquirem no imaginario dos militantes

com os quais lidamos.

3.2.1. A primavera conflagrada e o cenario campestre

Voltemos a peca. Quando lda conversava com seu pai, notamos ja algumas
alusdes aos ciclos da Natureza. Por exemplo, enquanto a jovem camponesa seria a “flor
que nasce”, seu velho pai seria a “arvore que tomba”. E claro que a mengdo aos ciclos
naturais no trecho citado € uma referéncia a primavera; esta, como se sabe, no
hemisfério norte, apresenta seus sinais mais evidentes no més de maio. As metaforas
primaveris sdo uma constante em toda a pe¢a. Nelas embrenhamo-nos em um complexo
campo simbolico, repleto de imagens associadas aos ciclos da Natureza e aos eflavios
trazidos por aquela estacdo. Tais imagens, simbolicamente, também anunciam o
advento de um “mundo novo”, liberto das amarras do passado.

Se, por um lado, na peca, a exuberdncia de representacdes em torno da
primavera € evidente, por outro, nos artigos da imprensa anarquista, essas
representacdes sdo muito mais escassas. As razbes desse relativo desprezo pelas
imagens primaveris na imprensa nacional sdo explicitadas em um divertido texto
anticlerical publicado em A Lanterna, no dia 2 de julho de 1907. Logo no inicio, o autor
(M. Doriz) assinala a inviabilidade de associar, “aqui pelas zonas tropicais”, o0 més de
maio aos eflivios primaveris. Desnecessario dizer: aqui, em terras tropicais, estamos
nesse més em pleno outono.

Se na imprensa anarquista do Brasil as referéncias a primavera sdo escassas,
como vimos, em Primeiro de Maio (peca composta, devemos lembrar, por um italiano

oriundo das “zonas temperadas”) elas sdo abundantes. Ja& no prologo, quando o ator
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aponta para o fundo do cendrio, composto por representacfes de um campo e de um
mar, ele declama uma estrofe carregada de imagens primaveris. Primando sempre pelo
didatismo, o ator descreve o cendrio apresentando os “verdes prados sorridentes” e os
“frescos jardins florescentes”. A presenca dessas representacdes aqui ndo ¢ fortuita - a
lirica peca é permeada, do inicio ao fim, por metaforas e simbolos repletos de
significados. Logo na seqiiéncia, ainda na mesma estrofe, o ator prenuncia a chegada da
liberdade. Naquele “primeiro de maio venturoso, o mundo obreiro” a vé sorrir “por vez
primeira — qual nova bandeira”. ldentificamos aqui uma imbricacdo entre os eflavios
primaveris e as imagens que anunciam o advento de um “novo mundo” livre e justo —
imbricagdo recorrente na peca. A primavera que faz germinar as plantas traz também a
semente da “renovacgado” na sociedade.

Além de associar os eflivios da primavera ao advento da liberdade, a peca
(ainda em sua cena introdutdria) deixa claro que a Natureza é generosa, mas, por si S0,
ndo exatamente prodiga. Ela pouco oferece sem o esfor¢co que envolve o trabalho
humano. No poema que constitui o prologo, ja& em sua penultima estrofe, o campo
“salpicado de flores e verdura” ¢, na verdade, fruto dos suores de “ativos produtores”;
sdo as “hostes de oprimidos” que o cultivam.

Portanto, ndo nos iludamos com a exaltacdo da Natureza em Primeiro de Maio.
As alusdes a ela servem aqui como um mero pretexto para defender outros ideais mais
“elevados™: a valorizacdo do trabalho e, por extensdo, a criagdo de um mundo melhor. O
cenario campestre e o tom bucolico da obra nem de longe podem ser associados ao
locus amoenus do Arcadismo (o Jovem néo € Dirceu e Ida ndo € Marilial). Tivemos ja a
oportunidade de conhecer, no pequeno resumo acima, a descricdo que lda faz dos
horrores da lida no arrozal. Além disso, em toda a peca, sdo constantes as mengdes a
exploracdo e as injusticas que aquele velho mundo teima em perpetuar. Ora, se esse
mundo, fadado a perecer, ndo ¢é de fato nenhum paraiso, o que dizer do pais distante do
Estrangeiro? Parece-nos claro que ele se constitui em uma utopia. No entanto, essa
simples constatacdo ndo nos basta. A questdo sobre a qual devemos nos debrucar é
outra: que tipo de utopia seria esta? Tal questdo, mais complexa do que se imagina, nos
discutiremos mais adiante. VVoltemos a primavera.

Podemos dizer que as metaforas primaveris da peca condensam-se no hino
Primeiro de Maio, entoado logo apés o prélogo. Composto também por Pietro Gori, em

1892 - quando o autor esteve detido no carcere de San Vittore (em Mildo) -, ele sintetiza
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o argumento da “renovagdo”, associado aos sinais da primavera e aos ciclos da
Natureza. Se o hino condensa os significados primaveris do 1°. de Maio, pensamos que,
por ora, ele deva ser 0 nosso eixo central. Isso ndo descarta digresses pelos episddios
da peca e pelos artigos da imprensa que também manifestem as imagens simbdlicas
daquela estacéo.

Como ja dissemos, o hino de Pietro Gori mescla imagens da primavera com
sentimentos de esperanca de um “porvir melhor”. No entanto, do inicio ao fim,
permeiam-no frequentes incitacdes a luta e a abstencdo do trabalho. Vejamo-no mais de

perto, comecando pelos seus dois primeiros versos.

Vem 0 Maio, satidam-te 0s povos,

Em ti colhem viril confianca;

ApoOs invocar 0 més de maio, 0s dois primeiros versos expressam uma imagem
agricola mesclada pela afirmacdo de uma vigorosa determinacdo. Para além do ideal

internacionalista*®®

, depreendido da mengdo aos “povos” que satdam aquele meés,
pensamos que a representacao da “colheita” sugere aqui algumas reflexdes. OS mesmos
povos que satdam aquele més, “colhem” nele uma “viril confianga”. “Colher
confianga” mistura aqui significados diversos: a colheita remete-nos ao que proporciona
a estacdo primaveril (alusdo ao ciclo natural); por outro lado, a no¢do de confianca
sugere-nos uma disposicdo (mesmo que ainda vaga) para a luta; esta, no imaginario
anarquista, esta intimamente relacionada com o significado de protesto atribuido a data.
Além do mais, devemos lembrar que so se colhe aquilo que se planta. E as sementes,
aqui, podem tanto ser as que germinam na terra quanto aquelas que florescem na
cabeca (0os germes do grande ldeal que deve ser propagado pelos quatro cantos do
mundo). Sendo assim, a faina do campo, realizada pelas “hostes de oprimidos”,

imbrica-se com a idéia de vigor e determinacdo — assim como com a noc¢do de

propagacdo do Ideal que ha de redimir a todos.

199 Sobre o sentimento internacionalista vinculado ao 1°. de Maio, ver Hobsbawm, Eric J. Mundos do
Trabalho. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1987, pp. 111- 112. O autor insinua que parte da forca que o 1°. de
Maio possui talvez esteja ligada ao sentimento internacionalista. Afinal, a efeméride foi planejada para
ser “uma Unica manifestacdo simultanea internacional”. Na esteira de Hobsbawm, ressaltamos ainda que
as “reivindicagdes publicas de raizes populares impuseram aos partidos e a Internacional a repeti¢do
anual” da comemoragdo. Mais adiante voltaremos ao tema da transformagdo do 1°. de Maio em data
comemorativa da classe trabalhadora.
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Outra imagem primaveril desponta no terceiro verso da primeira estrofe, quando
o autor clama ao més de maio para que ele traga “certilea bonanga”. Aqui, a imagem
primaveril é diretamente relacionada com a esperanca de tempos melhores. O mesmo
ocorre no quarto verso. Nele, o autor pede para que 0 mesmo més traga, a todos, “dias
novos”. Como dissemos acima, as imagens de um futuro melhor e de um “mundo novo”
sdo recorrentes, tanto na peca de Pietro Gori quanto nos inimeros artigos da imprensa
anarquista referentes a data. Cabe aqui apenas reforcar a nitida associacdo entre
primavera e “renovacao”.

Para além do trecho supracitado - em que Ida afirma a seu pai que ele é a “arvore
que tomba” ¢ ela a “flor que nasce” -, tal associacdo manifesta-se de forma clara em
pelo menos mais dois episodios da peca. Primeiramente, devemos mencionar, ja no
inicio da cena 1, 0 momento em que o0 Jovem pede para a sua mae nao amaldicoar os
“modernos tempos”. Estes, segundo o bom rapaz, “fizeram germinar a semente e
frutificar as searas”, dando margem a ciéncia e “justificando a historia da evolucéo
humana”. Nesta passagem, ndo ¢ apenas a relacdo entre 0s novos tempos € a primavera
que deve ser ressaltada. Para alem dela, aparece também uma outra associacdo: aquela
entre os “modernos tempos” e o desenvolvimento da ciéncia. Digna de nota é também a
referéncia a evolugdo humana®®.

O segundo momento em que as metaforas da primavera imbricam-se com as
imagens de um “novo tempo” encontra-se no final da cena 6. E l4 que Ida, em um de
seus rompantes recitativos, tenta explicar ao seu velho pai as razdes pelas quais o 1°. de
Maio é tdo importante para os trabalhadores. Em determinado momento da discussao, a
jovem camponesa relaciona as imagens da primavera com aquelas vinculadas a idéia de
“renovagdo”. Apoés dizer que, naquela data, os trabalhadores “compreenderam que eles

sdo o tudo nesta sociedade meramente econémica”, Ida afirma que a efeméride significa

20 Aqui, como em VArios outros momentos em nossa pesquisa, devemos assinalar que a apropriacéo de
um conceito elaborado algures sofre — em seu processo de assimilagcdo - uma transformacdo em seu
significado original. Ou seja, a concep¢do de evolucionismo no interior do pensamento anarquista adquire
um sentido por vezes radicalmente diferente daquele elaborado por Darwin (ou pelos positivistas que
também faziam uso da expressdo). A teoria evolutiva elaborada por Kropotkin — para ficarmos no
exemplo mais emblematico — leva em consideracdo um fator importante que o naturalista inglés
desprezou em seus estudos: a colaboracdo e aquilo que Kropotkin e outros anarquistas chamaram de
“ajuda mutua”. Para além da luta pela sobrevivéncia, o anarquista russo destacou o papel da solidariedade
como fundamental na adaptagdo dos seres vivos (incluindo o préprio Homem) & Natureza. Para a nogéo
de “evoluc¢do” no pensamento do anarquista russo, ver Kropotkin, Peter; Anarchism — A Collection of
Revolutionary Writings. Mineola - New York, Dover Publications, 2002; pp. 53/54. Sobre a nogao de
“ajuda mutua” no autor citado, ver Tragtenberg, Mauricio (sel.); Kropotkin — Textos Escolhidos. Porto
Alegre, L&PM, 1987; pp. 143/170.
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também que “Maio, apds o inverno sem o fogo e sem pao, vem enflorar as fontes [sic]
banhadas de suor”. Poderiamos dizer que, neste trecho, mais uma vez, os eflivios
primaveris trazem alento aqueles que trabalham. Se o inverno, fincado no mundo velho
e decadente, trouxe frio e trouxe fome, a benfazeja primavera, por sua vez, traz consigo
a possibilidade de um “novo mundo”. Em tal significado conferido a data, Ida ressalta a
esperanca de um “porvir melhor”.

Identificamos ainda novos ares de esperanca e promessas de um futuro melhor
na segunda estrofe do hino de Pietro Gori. Aqui, como poderemos perceber, a énfase

recai sobre a idéia de frutificacdo. Analisemos mais de perto seus versos.

Vibre o hino de esperangas aladas
Ao gréo verde que o fruto matura,
A campina onde a messe futura,

Ja flori sobre as negras queimadas.

Mais uma vez, parece evidente a associagdo do ideal internacionalista
(“esperancgas aladas”, que atravessam fronteiras) com as metaforas primaveris. Alude-se
aqui a um campo ja semeado, esperando apenas a maturacdo. Ja nos dois ultimos versos
temos a mesma metadfora do campo semeado vinculada a uma vaga sugestdo
revolucionaria. Novamente, é preciso lembrar que, se a messe futura ja flori, é porque as
sementes ja foram lancadas ao solo. Poderiamos pensar em que consistem essas
sementes ¢ quem foram os “herdis” que as langcaram ao solo. Depreendemos outra
associacdo nesses dois Ultimos versos: a “messe futura” flori sobre as “negras
queimadas”. Na logica do hino, a aurora de um “novo tempo” deve surgir das ruinas do
velho. J& tivemos a oportunidade de analisar parte da dualidade passado/futuro que
emerge em alguns momentos na peca. Cabe agora apenas notar que, assim como nas
duas alegorias acima analisadas, a aurora do “novo tempo” sucede algum cataclismo
revolucionario que podemos subentender da idéia de “negras queimadas”. Ou seja, para
o campo florir, é preciso incendiar o que nele havia anteriormente.

Sendo assim, fica dificil afirmar que, nessa obra de Pietro Gori (e 0 hino é parte

constituinte dela), “o “velho mundo” [...] ndo precisa ser combatido frontalmente”?"".

201 A respeito de tal visdo sobre a obra Primeiro de Maio, ver Alves de Lima, Mariangela e Thereza
Vargas, Maria. Op. Cit.; p.58. “Nesse trabalho [Primeiro de Maio] o “velho mundo” dos senhores da terra
e da burguesia industrial ndo precisa ser combatido frontalmente. Basta um movimento no sentido de
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N&o obstante a atmosfera idilica, pensamos que em Primeiro de Maio o ideal
revolucionario, apesar de ndo explicitado, insinua-se freqlientemente. N&o € apenas no
hino que ele se manifesta. Em outros momentos importantes, como ja& mencionamos
anteriormente, a combatividade é estimulada por Ida, pelo Estrangeiro e mesmo pelo
Jovem enfermo. Além disso, as proprias descricOes que o Estrangeiro (e depois também
a ardente Ida) faz da &rdua viagem ao seu pais implicam uma disposicao para a luta que
deve ser constantemente estimulada. O caminho é dificil, cheio de ameagas; tdo dificil
que o debilitado Jovem ndo pode segui-lo! Resumindo: atmosfera idilica, sim; “paz e
amor”, ndo! Ou melhor, buscando o sentido implicito de algumas idéias-imagens
veiculadas pelos circulos acratas: “Paz entre nds, guerra aos senhores”.

Encontramos outra identificagdo semelhante entre combatividade e “renovagao”
em um poema de Celso Mendes, publicado em A Plebe no dia 30 de abril de

1921.Vejamo-no de perto.

Maio. Més da Esperanca. As alvoradas
S&o laminas azuis, ensangiientadas,

De imensas guilhotinas.

A terra canta. O céu se arqueia. Tudo
E forte, luminoso, ardente, agudo,
Nos céus e nas campinas.

Maio do Amor, do Odio e da Vinganca,
Maio de Redencéo e da Esperanca.

Tudo germina e cria.

Que o teu seio materno docemente
Fecunde e frutifique esta semente

De brasas: a Anarquia!

Composto por quatro pequenas estrofes, o poema, ndo por acaso intitulado 1°.
de Maio, mistura imagens de esperanca e rebeldia. Nele, as alvoradas sdo “laminas
azuis ensangiientadas”, o Amor mistura-se com o “Odio” e a “Vinganca”. Nesse poema,

em maio, “tudo germina e cria”; no entanto, a semente que fecunda e frutifica é “de

inaugurar uma nova sociedade. Ha4 no velho mundo uma podridao natural que torna préxima a sua
extingao”.
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brasas”: chama-se “Anarquia”. Aqui, de forma inequivoca, a esperanca renovada pelo
maio primaveril imbrica-se na idéia de revolta. Se na peca o espirito revolucionario
deixa-se entrever, no poema de Celso Mendes ele se manifesta de forma explicita. Nele,
ndo ha espago para duvidas: a renovacédo sé se faz por meio da conflagracéo!

N&o abandonemos a imprensa anarquista por enquanto. Nela, s&o recorrentes 0s
textos rememorando 0s acontecimentos que culminaram na execucdo dos Martires de
Chicago. Dentre esses textos, destaca-se aquele extenso artigo publicado no periddico
carioca A Greve do dia 1°. de maio de 1903. Nesse ja citado texto, o autor (Elysio de
Carvalho), em parte utilizando um excerto de um texto de Neno Vasco, refere-se
aqueles tragicos episodios como sendo uma “flor de revolta e de sentimento, rubra e
viva”. Mais adiante, Elysio traca as linhas gerais que configuram a idé¢ia de “sangue
fecundo”. Aqui, o sangue dos combativos trabalhadores de Chicago seria transformado
em “excelente adubo para as abundantes e gloriosas colheitas”.?% Para finalizar o trecho
dedicado aos acontecimentos em torno da execucdo dos Martires, o autor afirma
terminantemente: “A semente foi langada e ela fecundara a Terra”. “Flor de revolta”,
“semente”, “sangue fecundo”... Apesar das representagcdes primaveris nao serem aqui
mencionadas diretamente, ¢ dificil ndo ver nessas imagens a idéia de “fecundidade”
(relacionada sempre a nocao de renovacdo que a primavera carrega consigo).

Essa nogdo de fertilidade aparece claramente nos dois primeiros versos da quarta

estrofe do hino que serve de eixo central na presente analise .

Levantemos as maos doloridas

E formemos um feixe fecundo;

Aqui, a alusdo a fecundidade imbrica-se com a no¢do de unido. Na estrofe

seguinte, ela sugere uma ligeira incitacdo a combatividade. Vejamo-na de perto.

202 N&o s&o poucos o0s artigos da imprensa anarquista que trabalham com a metafora do sangue; esta

sempre aparece relacionada com os exemplos de martirio que as histérias dos combativos trabalhadores
manifestam. As vezes, a imagem do sangue associa-se com as idéias de “purificagio” e “batismo”. Isso
ocorre, por exemplo, em O Vehiculo (edi¢do de 8 de novembro de 1906). Ou entdo, o sangue é
relacionado com a idéia de “santificagdo”, como em um artigo de A Greve publicado em 15 de maio de
1903. A metafora do “sangue fecundo”, por sua vez, pode ser identificada ndo apenas no artigo que
analisamos agora (A Greve de 1°. de maio de 1903), como também na edi¢do de 8 de junho de 1915 do
periddico carioca A Voz do Trabalhador.Em um outro texto sobre as comemoragdes em torno do 1°. de
Maio, publicado em A Lucta Proletaria do dia 1°. de maio de 1908, o autor refere-se & data como estando
sob o signo de “um mar vermelho de sangue”.
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Sofrimentos, ideais, juventudes,
Primaveras de tdrbido arcano,
Verde Maio do género humano,

Dae coragem aos animos rudes!

Devemos ressaltar nessa estrofe o sentido sombrio e misterioso que a primavera
adquire — assim como a associagdo do “sofrimento” com os “ideais” e a no¢do de
“juventude”. O imaginario anarquista em torno do 1°. de Maio ¢ repleto de imagens
contraditérias que encerram gquase sempre uma nitida oposicdo de idéias e sentimentos.
No trecho acima transcrito, podemos identificar dois elementos que nos chamam a
atencdo: primeiro, a identificacdo dos ciclos de renovacdo naturais com o impulso
transformador do ser humano; segundo, a confianca no espirito de mudanga que maio
suscita. Se na Natureza tudo floresce e frutifica, no “género humano” aquele més deve
ensejar o impulso a indispensavel renovacdo social. Verifica-se 0 mesmo na ultima

estrofe do hino.

Enflorai ao rebelde caido,

Com os olhos, fixando o nascente,
Ao obreiro que luta fremente,

Ao poeta, gentil, esvaido.

O “rebelde caido” e o “obreiro que luta fremente” encerram ainda uma outra
idéia que, assim como a de luta, une-se a metafora primaveril da “renovagdo”: a nogéo
de “sacrificio”. Esta, como vimos acima, transparece nas descricoes que Ida e o
Estrangeiro fazem do caminho que leva ao “pais ditoso”. Em outra passagem da peca a
renovacdo ensejada pelo més de maio também aparece entrelacada com a idéia de
“sacrificio”. Trata-se do episddio em que o enfermo Jovem, na ultima cena, perece
tragicamente. Nesta passagem devemos atentar para o que diz o Jovem antes de morrer.
Para ele, “o dia da repara¢ao, vira [...] ante o florescimento deste Maio que abre as rosas
que ornardo meu tamulo ”. Ou seja, é preciso que o amavel Jovem morra para que 0
“novo mundo” apareca. “Renovacgdo” e “sacrificio”, mais uma vez, aparecem ligados de
forma intricada. Ou melhor, o segundo transmuta-se na primeira.

Como ressaltamos acima, no hino de Pietro Gori — assim como nos artigos e na
peca em geral — a conquista de um “porvir melhor” ndo ocorrera de forma “natural” (ou,

como sempre se atribui ao anarquismo, de modo “espontaneo”). Parece-nos evidente
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que a “renovagdo” ensejada pelo maio “ridente” (mas, por vezes, também “tarbido”) s
sera efetivada por meio de um concentrado esforco e de uma luta indispensavel. Cabe
aquele més estimular a conflagracéo final que, das ruinas do velho mundo, faré brotar as

sementes (ja plantadas) de um mundo melhor.

3.3. O pais do Estrangeiro: uma Utopia de tipo diferente

Articuladas com as metaforas primaveris, ndo foram poucas as mensagens de
esperanca que Primeiro de Maio transmitiu. J& nos artigos da imprensa anarquista,
como afirmamos anteriormente, as metaforas da primavera sdéo menos prolificas. Isso
porque, como vimos, os periddicos que analisamos foram todos publicados aqui, nas
“zonas tropicais”. Se as imagens primaveris sdo escassas naquela imprensa, o0 mesmo
ndo acontece com as mensagens de esperanca. Tivemos ja a oportunidade de entrever
algumas delas em poemas, figuras e artigos analisados acima. Ligadas sempre a idéia
difusa de um “porvir melhor”, as mensagens de esperanca na imprensa anarquista
associam-se também com a nocgéo de revoluc&o®®.

Mas, afinal: o que seria, para um anarquista de entdo, o ideal triunfante t&o
almejado? Um bom indicio desse ideal nés podemos detectar na analise do pais de onde
vem o intrépido Estrangeiro da peca. Ja tivemos a oportunidade de conhecer um pouco
das caracteristicas desse pais. Mas, para que possamos entender melhor essa terra,
transcreveremos a descricédo feita sobre ela pelo proprio Estrangeiro.

Ja na cena 2, quando Ida pergunta ao peregrino (que acabara de chegar) como é

0 Seu pais, ele, transportado “pela evocagdo das lembrangas”, afirma:

E ali... o pais feliz... “verso la parte donde si leva il sole...” A terra é de todos como o ar ¢ a luz.

Os homens sdo irmaos... o trabalho honra a quem o executa e s6 os invalidos ou as criangas séo
0s que ndo cultivam esse belo esporte... 0 ddio ndo existe; tudo é paz e amor... a Unica lei: a
Liberdade... o Gnico lago, o Amor... Para todos o bem-estar, para todos a ciéncia. A mulher ndo é
a escrava, mas a companheira reconfortadora do homem. A miséria € desconhecida... A

igualdade econdmica e social para todos... Ndo ha exércitos; as guerras sdo desconhecidas; o

203 A respeito das associagBes entre as mensagens de esperanca e a projecdo da Revolucdo, ver ainda os
artigos sobre 1°. de Maio publicados em A Greve (01.05.1903), La Propaganda Libertaria (01.05.1914) e
A Plebe (30.04.1921). No primeiro artigo, o autor (Elysio de Carvalho) faz um progndstico bem
alvissareiro: para ele, “o triunfo ndo pode estar longe”. Para o autor do segundo artigo citado, o 1°. de
Maio faria acordar nos coragdes “um sentimento forte”, que impeliria o povo a tomar as pragas publicas;
promoveria também sonhos “com novos arrebores [sic] iluminados de esperangas”. Ja o autor do terceiro
artigo mencionado afirma que, ndo obstante todas as repressdes desencadeadas pelo perverso sistema,
nada impedira o “advento da revolugdo que devera em breve transformar a face da terra”
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homem é livre para pensar e agir; as criancas sdo educadas sem dogmas: racionalmente... 0s
velhos descansam no conforto do lar, rodeados pela juventude que alegremente entoa um hino de

paz e de bondade. Este venturoso pais, esta ali... ali, “verso la parte donde si leva il sole”.

Em toda a peca, esta ¢ praticamente a Unica descricdo que o “misterioso
peregrino” faz de seu pais. E o que é importante frisar é que apenas ela ja basta para
encantar todos (ou quase todos). Um outro episodio que, por via obliqua, faz mencao
aquele pais desenrola-se quando a ardente Ida descreve ao Jovem o sonho que ela tivera.
No entanto, no relato que lda faz ao noivo dessa visdo onirica, ela apenas repete, em
parte, a descricdo que o Estrangeiro ja fizera. Vejamos mais de perto a descricao
daquele sonho.

Ida (extatica, ao evocar a beleza de seu sonho) — A cidade misteriosa... 0 pais feliz... A terra na
qual o trabalho é brasdo de nobreza. Em cujo seio o 6cio ndo existe... A Unica lei é a liberdade...
0 Unico lago, o amor. Para todos o bem-estar... para todos a ciéncia. A mulher ndo é escrava, mas

a companheira do homem.

Como podemos notar, em sua descricdo do ‘“venturoso pais” com o qual
sonhara, Ida contenta-se em apresentar, de forma breve e resumida, alguns elementos ja
presentes na descricdo do Estrangeiro. Nada fundamentalmente diferente aparece em
sua visao.

Vimos ja que o pais imaginario do Estrangeiro é de fato uma utopia. No entanto,
que tipo de utopia seria essa? Podemos compara-la de forma direta com as demais
utopias? Até que ponto tais comparacfes sdo (ou ndo) pertinentes? As questdes que
colocamos sdo, de fato, mais complicadas do que podemos supor. Para tentar soluciona-
las, faremos uma breve genealogia dos modelos utopicos estruturadores. Em seguida,
verificaremos até que ponto a terra do misterioso Estrangeiro aproxima-se (ou nao)
desses modelos. Para nos ajudar nessa dificil empreitada, recorreremos a andlise feita
por Bronislaw Baczko em um artigo intitulado (ndo por acaso) Utopia®®.

O autor inicia sua abordagem debrucando-se sobre a obra homénima de Thomas
Morus. Para Baczko, a Utopia do humanista inglés esconde “uma grande complexidade
por detrds de uma aparente simplicidade”. Melhor dizendo, a obra de Thomas Morus

“define um campo de multiplicidade de sentidos, prestando-se assim a leituras

2% \/er Baczko, Bronismlaw; Utopia. In.: Romano, Ruggiero (org.); Op. Cit.; pp.333-396.
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igualmente multiplas”?®. Sem embargo - e de forma categérica -, 0 mesmo podemos
dizer sobre a pega de Pietro Gori e sobre o pais de onde vem o Estrangeiro.

Para Baczko, a obra de Thomas Morus define o paradigma que influenciou
durante séculos as producdes literarias do género “utdpico”. Entre os séculos XVI e
XVIII, surgiram inGmeros romances e narrativas que, em linhas gerais, seguiram o
modelo estruturador da Utopia do humanista inglés. Sdo histérias de viagens
imaginérias ndo destituidas de aventuras e emogdes. Nelas, o corte espacial € recorrente:
o0 lugar imaginario fica sempre algures, em uma terra distante daquela de onde vem o
narrador. O episddio do desembarque naquele lugar segue também um modelo
relativamente rigido: os aventureiros, em contato com a populacdo nativa, enfrentam, no
inicio, grandes dificuldades de comunicacdo. Por fim, uma caracteristica central nessas
obras “utopicas” refere-se as narrativas em torno da organizagdo da “Cidade Feliz”
imagindria. Praticamente toda a literatura que segue o “paradigma utopico” faz alusdo a
um “projeto de legislagdo ideal”. Nas obras do género, o papel de organizador da
sociedade cabe sempre ao “grande legislador [...], cuja palavra e atos fundam uma
historia perfeitamente racional”?®. E justamente isso 0 que ocorre na Utopia de Thomas
Morus. Portanto, esquecamos por enguanto as obras a jusante; voltemo-nos a fonte, ou
seja, a obra fundadora do humanista inglés.

Esquecamos também o0s indmeros pormenores que sO interessam aqueles
preocupados em entender a Utopia, de Morus, em sua completude. Aqui, 0 que nos
atrai, principalmente, sdo as descricdes que o personagem Rafael Hitlodeu®®’ faz
daquela ilha imaginaria — sobretudo as referéncias a sua organizacao social. Antes de
mais nada, nos relatos de Hitlodeu, precisamos lembrar do papel desempenhado por
Utopus, fundador e primeiro legislador de Utopia. Foi ele que, num passado ja remoto,
conquistou a ilha e conferiu a sua populacdo a condicdo elevada em que ela se encontra.
Foi Utopus também quem projetou as cidades edificadas a partir de entdo naquela ilha;

cidades que, por sinal, seguiam todas um mesmo modelo. Elas eram téo iguais que, para

205 1hid; p. 342.

26 1hid.; p.357.

27 Na obra de Thomas Morus, Rafael Hitlodeu é um marinheiro experiente com quem o narrador teria
conversado em Antuérpia. Tal personagem teria viajado 0 mundo todo. Ele pertence aquela geracdo de
navegadores que constituiram o que chamamos de Expansdo Maritima; acompanhara Américo Vespucio
em suas viagens pelo Novo Mundo e conhecera inimeros lugares exéticos e reconditos. Mas, além de
marinheiro, Hitlodeu era também uma espécie de fil6sofo letrado que conhecia muito bem o latim e o
grego. Além disso, gostava de refletir sobre os problemas humanos em geral. Sem hesitacdo, podemos
consideréa-lo um tipico humanista do século XVI.
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Hitlodeu, quem conhece uma conhece todas. lguais também parecem ser o0s habitos
daqueles que vivem dentro delas. Todos os dias, em horas fixas, 0s toques de trombetas
anunciam as refeicbes coletivas. Os utopianos até podem comer em casa, mas
sacrificam esse direito em favor do prazer de saborear os deliciosos repastos junto aos
demais citadinos.

Os habitantes das cidades vivem em casas que ndo lhes pertencem; alias, de dez
em dez anos, é realizado um sistema de sorteio e os moradores mudam de uma casa para
outra (expediente que impede as familias de enraizarem-se). As cidades de Utopia ndo
crescem desordenadamente. Podemos dizer, inclusive, que elas nem sequer conseguem
crescer. 1sso porque cada uma delas é formada por 6 mil familias. Como cada familia
pode ter no minimo 10 e no maximo 16 adultos, cada cidade pode apresentar entre 60
mil e 96 mil adultos. Segundo Baczko, o “governo vela cuidadosamente pelo equilibrio
demografico™®®® de Utopia. Se uma cidade apresentar um ndmero excedente de
habitantes, alguns utopianos podem ser deslocados.

N&o € s no interior das cidades (ou entre elas) que se verifica um implacavel
sistema de rotacdo. Este também ocorre entre os habitantes das cidades e os do campo.
Periodicamente, os moradores das primeiras eram designados para viver no segundo e
vice-versa. Ora, se 0s habitantes de Utopia ndo podiam se fixar permanentemente em
nenhum lugar, percebemos entdo que, na ilha imaginaria, ndo existe propriedade privada
- conseqlientemente, nao se verificam nela grandes desigualdades sociais. Sendo assim,
gquem cuida da gestdo publica em Utopia? No topo da administracdo existe um principe.
Este ndo desfruta de um poder absoluto; pelo contrério, ele se submete a um Senado. Na
base desse sistema de administracdo, as familias encontram-se divididas em grupos de
trinta; cada um desses grupos elege anualmente um magistrado. O conjunto de
magistrados, por sua vez, escolhe o governador. Portanto, temos um modelo de
administracdo que, em seus aspectos formais, assemelha-se muito com o de uma
democracia parlamentar atual; ou, melhor dizendo, na definicdo do préprio Hitlodeu, tal
modelo seria tipicamente republicano (qualquer possivel alusdo a Republica, de Platédo,
por certo ndo seria mera coincidéncial).

No entanto, ndo devemos nos entusiasmar demasiadamente com as aparentes
liberalidades de Utopia. Na verdade, como afirma Baczko, nela a “vida econdmica,

assim como a social, sdo rigorosamente ordenadas”. As roupas, por exemplo, sdo iguais

208 Baczko, Bronislaw. Op. Cit.; p.339.
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para todos os habitantes. Estes, apesar de trabalharem apenas seis horas por dia, estdo
proibidos de viver as custas dos outros: “A ociosidade foi banida da Utopia”?®°. Como
assim? Todo mundo trabalha da mesma forma e na mesma quantidade? N&o, ainda
estamos longe das ideologias socialistas do século XIX - Thomas Morus € um
humanista do século XVI, ndo um militante de esquerda. Na sociedade por ele
imaginada, aqueles que possuem talentos excepcionais devem dedicar-se
exclusivamente aos estudos. Além disso, existe serviddo na ilha imaginaria! Os servos
(estrangeiros e utopianos culpados de ignominia) andam inclusive acorrentados. Alias, a
prépria liberdade de locomocao é restrita em Utopia. Nela, aquilo que entendemos por
“direito de ir e vir” esta condicionado a uma autorizagdo prévia das autoridades. Quem
desrespeitar essa lei sera punido com a serviddo. Ca entre nds: tal modelo de
organizagdo encantaria os governantes de hoje em dia, ndo € mesmo? Esque¢amo-nos,
no entanto, daqueles que ndo sdo dignos de memoria. Voltemos ao que interessa no
momento: a obra de Thomas Morus.

Muito ja se disse a respeito do carater autoritario dos modelos utdépicos. De fato,
baseando-nos no exemplo fornecido por Thomas Morus (criador, como vimos, do
“paradigma utdpico”), as expectativas em torno do que entendemos hoje por “liberdade”
ndo sdo la muito alvissareiras. No entanto, parece-nos que, com o passar do tempo (e
por influéncia mesmo da obra do humanista inglés), o discurso utépico conquistou uma
notavel autonomia diante das narrativas literarias. A impressdo que fica é a de que
Thomas Morus, mesmo sem talvez 0 desejar, encorajou as geracdes seguintes a criar,
no plano narrativo, outros modelos utopicos que podem ou ndo estar de acordo com
aquele de sua ilha imaginaria.

Analisemos de perto o que diz Bronislaw Baczko a respeito da autonomia do

discurso utdpico.

[...] Pela forca da imitacéo, as narrativas utépicas multiplicam-se e constituem por si s6s
uma longa série. Contudo, o discurso utdpico néo fica de modo algum preso ao modelo narrativo
inventado por Morus. A utopia, enquanto representacdo da alteracdo social, da Cidade Nova
situada num algures imaginario, depressa se revela multiforme no plano discursivo. [...] A utopia
mantém, pois, relagcdes multiplas e complexas com as idéias filosoficas, as letras, 0s movimentos
sociais, as correntes ideoldgicas, o simbolismo e o imaginério coletivos. As fronteiras das

utopias tornam-se tanto mais modveis quanto mais abarcam a dindmica social e cultural.

29 1hid.; p. 338.
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Oferecem estruturas de acolhimento as esperangas coletivas em busca de uma idéia moral e
social, intervindo assim como agente ativo que contribui para a cristalizagéo de sonhos confusos.
As representacdes da Cidade Nova tornam-se deste modo um dos lugares, por vezes o lugar
privilegiado, onde se exerce a imaginacdo social e onde sdo acolhidos, elaborados e produzidos

0s sonhos sociais.

Ou seja, parece-nos evidente que o discurso utopico ndo se reduz ao modelo
instituido por Thomas Morus. Alias, poderiamos mesmo afirmar que tal discurso ndo se
reduz de forma mecanica (ou por forca natural de derivacdo) a nenhum modelo rigido e
previamente definido. E l6gico que os padrdes da narrativa utopica estruturam os
confusos imaginarios sociais, dando a eles uma forma discernivel. No entanto, em suas
complexas relagdes com tais imaginarios, as estruturas narrativas ndo definem
esquematicamente os conteudos das representacdes coletivas. Tais conteudos possuem
vida propria; assumem caracteristicas especificas que dependem, sobretudo, da
dindmica social de sua época — assim como dos principios e valores com os quais eles
se relacionam. Se, no interior da narrativa utopica, tais contetdos adquirem uma forma
definida, nem por isso eles se submetem irrestritamente ao rigor estrutural do género
narrativo. Resumindo, podemos dizer que a Utopia de Thomas Morus definiu um
padrdo literario, mas nem de longe fixou um modelo utopico monolitico. Parece mesmo
que a obra do humanista inglés abriu espaco para uma infinidade de exercicios ludicos
que se sucederam (e ainda se sucedem) no interior do “paradigma utopico” (ou mesmo
em oposicdo a ele) e da literatura em geral.

Portanto, ndo devemos nos apegar demais ao modelo social instituido por
Thomas Morus (como se ele fosse o Unico possivel). Neste caso, reduziriamos a enorme
complexidade do género utdpico a um padrdo monolitico de projecdes com um fundo
eminentemente autoritario. Nem por isso devemos sustentar a tese oposta, segundo a
qual todas as utopias encerram a promessa de um mundo livre de opressdes e miseérias.
E claro que a ilha imaginaria de Thomas Morus (assim como Varias outras construcdes
utopicas que Ihe seguiram) esta bem distante de ser um modelo libertario de igualdade e
liberdade. Nem mesmo uma sociedade democratica e liberal ela parece apresentar. E
l6gico que, nos relatos feitos por Hitlodeu, toda a rigidez da organizacdo de Utopia é
justificada pelo compromisso com a preservacdo da paz e a manutencdo da felicidade
geral de seus habitantes. Estes, em momento algum parecem insatisfeitos: em Utopia,

praticamente ndo ha discérdias; a harmonia entre os cidaddos reina quase plenamente.
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Enfim, se a ilha imaginaria de Thomas Morus e varios outros lugares utopicos
parecem encerrar uma concepgao autoritaria de sociedade, o que dizer entdo do “pais
ditoso” do Estrangeiro na pega Primeiro de Maio? Seria ele também um modelo
enganador de sociedade “ideal”? Por trds das imagens atraentes apresentadas pelo
“misterioso peregrino”, haveria os germes de um mundo rigido e (por que ndo?)
totalitario?

Para responder a tais questdes, devemos, antes de tudo, analisar com atencéo
onde residem os elementos possivelmente autoritarios das utopias classicas. Ndo por
acaso, utilizaremos justamente o modelo fundador criado por Thomas Morus; afinal,
como vimos, sua influéncia foi (e continua sendo) forte nas narrativas utdpicas
subsequentes. E, quando nos debrugamos sobre o modelo de organizagdo criado em
Utopia, logo ficamos surpresos com a imensa quantidade de detalhes que Hitlodeu
oferece em sua descricdo. O mundo por ele apresentado caracteriza-se por uma
acentuada racionalidade organizacional. Trata-se de uma sociedade ordenada
rigidamente; nela os tracos individualizantes parecem desaparecer diante do projeto
civilizador imposto, no passado, por Utopus; projeto que, diga-se de passagem, foi
reproduzido com exatiddo pelas autoridades que Ihe sucederam. E a mesma
racionalidade obsessiva que confere aquela sociedade uma irritante uniformidade. Todas
as cidades sdo iguais, assim como as roupas utilizadas pelos habitantes da ilha. Até
mesmo os horarios das refeicdes sdo definidos por igual para todos. Os habitos e
costumes que regem a cotidianidade dos utopianos sdo regulamentados de forma
esquematica e invariavel.

A excessiva racionalidade esquematica da ilha imaginaria de Thomas Morus
transparece na descricdo detalhada que Hitlodeu faz de sua organizagdo. Parece-nos
que, para provar a todos que aquele mundo € de fato o melhor, Hitlodeu ndo poupa
palavras. Ele descreve, nos seus minimos detalhes, cada pormenor que lhe pareca
relevante na configuracdo organizacional daquela ilha. Ndo descuida nem mesmo de
apresentar os padroes de comportamento reproduzidos pela sociedade utopiana. Ou seja,
naquele mundo descrito por Hitlodeu, cada um tem seu lugar, cada lugar tem sua funcédo
e cada funcéo é previamente estabelecida por aqueles que cuidam da res publica.

Atentemos entdo para um dado interessante: o que em Utopia, de Thomas
Morus, sobeja, em Primeiro de Maio, de Pietro Gori, carece. Referimo-nos, é claro, aos

detalhes descritivos que o0s respectivos autores oferecem sobre a organizagédo e 0s
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padrdes de comportamento de seus mundos imaginarios. Se em Utopia ha detalhes
minuciosos sobre como a ilha estd organizada, em Primeiro de Maio temos apenas
indicios vagos de como seria 0 pais do Estrangeiro. O que este anuncia além de vagas
promessas de felicidade e bem-estar? Sobre o “pais ditoso” do peregrino de Primeiro de
Maio, sabemos apenas que nele ndo existe miséria, 0 amor reina entre todos, ndo ha
exercitos (portanto, ndo ha guerras) e todos trabalham — menos os invalidos e as
criancas; estas, por sua vez, sao educadas sem dogmas. Além disso, naquele mundo
imaginario, as mulheres ndo sdo escravas. Agora, como seria a educacdo daquelas
criancas? Para ndo haver miséria, como os bens seriam geridos naquele pais? Se nao ha
exércitos, quais os dispositivos de seguranca diante de uma possivel ameaca externa? Se
essa ameaga ndo existe, por que isso ocorre? Nao haveria riquezas a conquistar nesse
pais? O que seria feito com tais riquezas? Como elas seriam distribuidas entre os
membros da sociedade? E o trabalho, como é organizado? Se todos trabalham, como
sdo repartidas as funcdes entre os membros daquela sociedade? O leitor atento ha de
dizer: “Ora, se o Estrangeiro afirma que todo habitante "¢ livre para pensar e agir’, logo,
cada qual escolhe seu trabalho”. Voltamos, assim, ao carater difuso e vago da descri¢do
que o Estrangeiro faz de seu pais. Quais as atividades desempenhadas pelos que
trabalham? Quantas horas por dia cada um dedica ao servico? Além disso, 0 que
sabemos, por exemplo, sobre os habitos e costumes dos habitantes desse pais
imaginario? Nele ha cidades? Em caso afirmativo, como elas sdo? Quais relacdes elas
estabelecem com o campo? Sera que héa distin¢do entre rural e urbano? Por qué?

Todas essas perguntas ficam sem respostas. Impossivel dizer, com exatid&o,
como é o mundo do Estrangeiro. Ele escapa a qualquer precisdo mais esquematica; sua
racionalidade ndo se deixa entrever — muito menos uma suposta uniformizacao
organizacional ou comportamental. Se a Utopia de Morus esta pronta e acabada, o pais
do “misterioso peregrino” parece estar por construir. Sabe-se apenas que ele esta Ia, no
Oriente (“verso la parte donde si leva il sole”); mas, dizer exatamente como ele ¢é
parece-nos impossivel. Ele é apenas uma ténue projecdo ideal genérica, € aquilo que se
almeja; tanto mais o desejamos quanto menos o conhecemos. Alias, arriscamo-nos a
dizer gque seus encantos residem justamente no carater difuso de sua projecao.

Se, como salientou Baczko, nao podemos “reduzir a variedade das invengdes
utdpicas a um denominador comum”, se “a tradi¢do utdpica € plural e multipla”, é claro

que cada utopia nos remete a um quadro préprio de principios e idéias — assim como a
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um periodo historico especifico. Neste sentido, podemos afirmar que existem utopias de
diferentes tipos. Algumas apresentam projetos imaginarios racionais e unificadores
vindos de cima, “designadamente do Estado”; outras, por sua vez, podem ser
imaginadas como vindas de baixo, “como resultados das agdes espontaneas de homens
livres de qualquer constrangimento, nomeadamente o constrangimento estatal”?1?,
Desnecessario dizer que a terra imaginaria do Estrangeiro pertence ao segundo grupo,
ndo? Inserida na atmosfera ideolégica em que foi criada, a utopia de Pietro Gori
relaciona-se com os principios e valores cultivados pelos anarquistas de sua época. Por
iSs0, 0 projeto utdpico por ele criado € um campo aberto a futuras discussdes. Nele, por
exemplo, ndo existe nenhum “grande legislador” que toma para si a tarefa de normatizar
a sociedade com suas leis implacaveis; desse projeto utépico s6 se entrevé a mensagem
de esperanca e a promessa de redencdo, nada mais. A construcdo desse mundo cabe as
novas geragoes, a elas pertence o “porvir melhor”; sdo elas que deverdo configurar com
nitidez as nuances dessa vaga concepgao ideal.

Portanto, podemos afirmar, sem receio, que a terra do Estrangeiro de Primeiro
de Maio constitui, sim, um projeto utdpico; mas de um tipo bem diferente! Um projeto
utopico que ndo se reduz ao modelo racional e uniformizador do paradigma fundado por
Thomas Morus. Um projeto utopico aberto, avesso a rigidos esquemas unitarios e
acabados; avesso também (e por isso mesmo) a minucias descritivas. A utopia do
“misterioso peregrino”, portanto, ndo pertence exclusivamente a ele nem a ninguém.
Na verdade, podemos dizer que a terra imaginaria de Primeiro de Maio é sua, minha e
de todos aqueles que se mostrem dispostos a seguir o Estrangeiro em sua dificil jornada.
Esse pais esta 14, no Oriente. Basta que nos desprendamos de nosso carcomido mundo
para que, enfrentando as agruras do caminho, consigamos finalmente atingi-lo.

NOs, aqui, ja nos decidimos: também iremos com o peregrino em sua viagem —

“verso la parte donde si leva il sole”! Entdo, sigamos em frente.

3.4. As metaforas do sacrificio e o carater de luta atribuido ao 1°. de Maio

Vimos ja a descricdo que lda fez de seu sonho com o pais venturoso. Vimos
também que a jovem camponesa contentou-se em apresentar, de forma breve e
resumida, alguns elementos ja presentes no relato que o Estrangeiro fizera de sua terra.

Portanto, na exposicao desse sonho, mais importante do que as descricdes da “cidade

219 1bid.; p.388.
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feliz” sdo as metaforas do “sacrificio” presentes no relato das agruras enfrentadas
durante a viagem ao “pais ditoso”.

No inicio, seu sonho revestia-se de um aspecto “terrivel”. Ela estava perdida em
uma planicie infinita e deserta. A tempestade rugia e a chuva batia com forca em seu
rosto; o vento soprava tdo forte que a ensurdecia. Vérias vezes ela caiu e se levantou.
Caminhava sempre para o Oriente onde, no horizonte, lhe “sorria uma faixa de azulado
céu”. No extremo da planicie, ela encontrou uma subida espinhosa e ardua. Foi sé
depois de enfrentar aquela extenuante subida que, finalmente, Ida pode visualizar a
“cidade misteriosa”, o “pais feliz” que é praticamente idéntico ao do Estrangeiro.

Entusiasmado com a descri¢ao onirica de Ida, o amével Jovem dispde-se a seguir
a camponesa rumo ao pais imaginario. Frente a tal inclinagdo de seu noivo, lda, no

entanto, alerta-o a respeito das asperezas que enfrentardo durante a viagem.

Ida: Olha que teremos de caminhar muito... caminhar sem medo, sem cansago... Atravessar
montanhas e colinas, rios e mares. Os abrolhos dos bosques despedacardo nossos vestidos e
nossas carnes... e 0 calor do verdo queimara nosso sangue; as chuvas hibernais arrochearéo [sic]

Nosso rosto...

N&o por acaso, muito parecidas sdo também as metaforas do sacrificio presentes
na descricdo que o Estrangeiro fizera do caminho que leva ao seu pais. Em seus relatos
a Ida, o “misterioso peregrino” afirma que ja havia andado um bom bocado — cruzara
montes e colinas, atravessara rios e mares, esfarrapara suas vestes, dilacerara suas
carnes e enfrentara o calor abrasante do verdo e as frias chuvas do inverno. Um outro
tanto de dificuldades faltava ainda ao Estrangeiro encarar. Ele sabia que teria de
atravessar “outros montes ¢ vales; rios e mares”. Estava consciente de que deveria ainda
suportar os “calidos ventos” e as “gélidas chuvas”.

Mais uma vez, nossa peca ndo esta pairando no ar. Ela finca raizes profundas no
imaginario social anarquista em torno do 1°. de Maio. E, por isso mesmo, as imagens de
sacrificio e martirio sdo freqlientes também na imprensa operaria. Referimo-nos ja as
metaforas do “sangue fecundo” que emergem dos artigos publicados naquela imprensa.
Sobretudo, tais metaforas sobressaem nos textos que rememoram 0s acontecimentos em
torno dos Martires de Chicago. O mesmo ocorre, em geral, com as imagens de

“sacrificio” e “martirio”; elas também se concentram nos artigos desse género.
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Um exemplo emblemético encontramos em A Plebe do dia 30 de abril de 1921.
Um artigo intitulado 1°. de Maio relembra os acontecimentos que culminaram na
execucdo dos cinco trabalhadores norte-americanos. Logo no inicio, seu autor
(an6nimo) afirma que, naquela data, em 1886, “consumou-Se um dos atentados mais
nefandos que a luta de classes enumera no seu passado, repleto de sacrificios e de
martirologios”. Mais adiante, o mesmo autor declara que os denodados Martires
“apontaram a humanidade com seu sacrificio o verdadeiro caminho da redencdo
humana”. Neste caso, como em outros, a no¢do de “sacrificio” transmuta-se na de
“redencao”. Ou seja, ¢ o exemplo dos Martires que, levado adiante, frutificard as
sementes da emancipacdo humana.

O mesmo verificamos em um artigo posterior, publicado no periédico carioca
Lucta Social®* do dia 1°. de maio de 1922. Nele, o autor (Aniceto) reproduz um
discurso que fora feito por Spies (um dos Martires) por ocasido de um comicio contra 0s
“fuzilamentos infames” que ocorreram no tumultuado maio de 1886. Em seu discurso,
Spies fora bastante veemente, incitando a “guerra de classe” e asseverando que, diante
do “Terror Branco”, os trabalhadores devem reagir com o “Terror Vermelho”. Spies
terminara dizendo que ¢ “a necessidade que nos leva a gritar as armas”. Aniceto, por
sua vez, afirma que as palavras do corajoso Martir encerram “toda uma luta” que deve
ser levada adiante, mesmo que “com o sacrificio da propria vida” 212

Poderiamos estender os exemplos em torno da idéia de “sacrificio” citando uma
quantidade ndo pequena de artigos publicados na imprensa anarquista da época.
Todavia, mencionaremos apenas mais um texto que traduz melhor o sentido de
“martirio” com o qual estamos lidando. Trata-se de um artigo publicado no periddico
carioca A Greve, em 15 de maio de 1903 — portanto, bem antes dos que acabamos de
citar. Como em varios outros artigos do género, o autor, Pausilippo da Fonseca, nega
aqui o carater festivo que alguns atribuiam a data. No esforco de erradicar esse carater
que a efeméride vinha adquirindo, ele lembra o sofrimento dos “primeiros martires” (os
de Chicago) e de todos os outros que, depois, foram vitimas da perseguicdo cruel
perpetrada pelos “assassinos oficiais”. Pausilippo afirma ainda que aquele dia fora

“santificado pelo sangue dos obreiros do edificio imenso da nossa emancipagdo”. Mais

2110 periddico Lucta Social surgiu no Rio de Janeiro naquele mesmo ano de 1922 e era editado pelo
Grupo de Propaganda Social daquela cidade. A respeito, ver Ferreira, Maria Nazareth. Op. Cit.; p.99.

212 Na mesma data (1°. de maio de 1922), ver também artigo de A Plebe em que autor afirma que a data
deve ser vista como a condensac¢do do “martiroldgio dos abnegados combatentes da causa proletaria”.
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uma vez, a idéia de “sacrificio” associa-se intimamente com a esperanca de
“emancipagéo”.

Confrontando com a situacdo nacional das comemoracgdes em torno da data, o
autor menciona o carater de protesto que o 1°. de Maio assumia em “toda a parte” - ou
seja, no exterior. L4, segundo o articulista, “a tradi¢do dos martirologios ainda ndo foi

olvidada”. Vejamos de perto o que diz o proprio autor na seqliéncia.

Sé entre nds, onde a linguagem interesseira de certos doutrinadores tem feito das teorias
socialistas um caos afim de ver se dele pode sair um deputado com jus a gorda mamata de
75%$000 diéarios, é que se observa tdo curioso fendmeno. Pois se até ha quem da louvores aos
donos das fabricas pela grande mercé de paralisarem as suas oficinas, como se fosse possivel
maquina alguma se mover sem o concurso do braco operario! E assim folga do primeiro de maio
perde o seu carater, a sua feicdo primitiva de greve, que é a Unica compativel com a dignidade do

operariado.

Atrelado as criticas ao carater festivo que emergia nas comemoragoes da data,
notamos no trecho acima a idéia segundo a qual, entre nds, “certos doutrinadores”
transformavam as teorias socialistas em um “caos” no intuito de obter o cargo politico
de deputado. Parece-nos evidente que o alvo de Pausilippo € aqui o conjunto de
politicos socialistas. Estes, no juizo do autor, assumiam um discurso reformista e
conciliador e, por isso mesmo, desvirtuavam o sentido de protesto que o Primeiro de
Maio deveria possuir. Contrapondo-se ao congracamento de classes e ao correspondente
gozo das festividades, Pausilippo enfatiza o que ele considera como sendo a “feicao
primitiva” da efeméride: seu carater de protesto, expresso por meio da realizacdo de
uma greve de um dia.

Voltemos, no entanto, a no¢ao de “sacrificio”. Em muitos momentos em que ela
aparece, temos a énfase insistente nas idéias de luta e protesto. E realmente
impressionante a quantidade de artigos ressaltando tais idéias. Por isso mesmo, quase
todos eles combatem a tendéncia em transformar a data em uma “festa” do trabalho.
Analisar todos esses artigos seria ndo apenas enfadonho como desnecessario aos
propdsitos desta pesquisa. Por isso, debrucar-nos-emos sobre alguns casos mais
emblematicos que condensam a complexidade de significados sociais que os militantes
sobre os quais nos debrugamos atribuiam a no¢do de “sacrificio”. Em seguida,

teceremos algumas conclusdes a respeito.
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A Lucta Proletaria, em sua edi¢do de 1°. de maio de 1908, publicou uma série de
seis textos dedicados a efeméride. O primeiro deles, assinado pela Federagdo Operaria
de S&o Paulo (lembremos: o periddico citado era um 6rgao da FOSP), é um verdadeiro
manifesto contra uma das tendéncias verificadas na época: a de transformar o 1°. de
Maio em uma data festiva. Logo no inicio, o autor afirma que o 1° de Maio esta
perdendo o seu “primitivo cardter puro” para se transformar em uma “simples
manifestagdo festeira”. Diante da exploragao vivida pelos trabalhadores, de acordo com
0 texto, seria um absurdo festejar a data que, por sinal, lembra-nos do sacrificio sofrido
pelos Martires de Chicago. Para o autor, tal sacrificio teria caido no esquecimento. Mais
adiante, ele afirma em tom imperativo: “Nada de festejos”. Ressalta ainda que a data
fora escolhida pelo Congresso de 1889 ?** para que o trabalhador, “reativando energias e
despertando consciéncias”, langasse-se no “caminho de suas reivindicagdes, comegando
pela obtencdo da jornada de oito horas”. Seria entdo necessario conferir novamente ao
1°. de maio a sua “verdadeira caracteristica”. Para o autor, festejar naquele dia seria
“engrandecer bestialmente a escraviddo do salariado”. O operério brioso deve ser
“insubmisso e rebelde”. O autor do apelo exorta os trabalhadores a abandonar o trabalho
- ndo para atividades de recreio ou para embriagar-se, mas, obviamente, para promover
protestos e afirmar moralmente o valor do proletariado.

Vimos na peca que, em seus discursos para 0 Marinheiro e o Operéario (assim
como para o seu velho pai), Ida também se preocupa em ressaltar, na data, seu carater
de protesto. Este manifestar-se-ia por meio da abstencdo ao trabalho. Segundo
Hobsbawm, tal abstencdo em memoria dos sacrificados Martires de Chicago seria “uma
afirmacdo simbolica da for¢a fundamental dos trabalhadores”®. Essa necessidade de
afirmacéo simbolica a qual se refere Hobsbawm faz com que, na imprensa anarquista,
sejam recorrentes os artigos enfatizando o carater de protesto que o 1°. de Maio deveria
possuir. Muitas vezes, para justificar esse carater em detrimento da configuracéo festiva,
os articulistas daquela imprensa recorriam ao mito da “origem fundamental”®*® da

efeméride. Vejamos um exemplo emblematico.

213 Este Congresso foi organizado pela Segunda Internacional Socialista na cidade de Paris e foi
considerado o primeiro dessa nova entidade. Predominantemente marxista, discutiu, dentre outras coisas,
uma legislacéo internacional para impor a jornada de oito horas e uma possivel abolicdo dos exércitos
nacionais. Foi esse Congresso, também, que escolheu o 1°. de Maio como Dia do Trabalho.

1% \/er Hobsbawm, Eric. Op. Cit.; p. 112.

25 Além do artigo a ser analisado na seqiiéncia, ver também, sobre o mito da origem fundamental do 1°.
de Maio, A Terra Livre, 7 de fevereiro de 1906; La Propaganda Libertaria, 1° de maio 1914 e Alba
Rossa, 1°. de maio de 1919. De certa forma, o artigo anteriormente citado — de A Lucta Proletaria
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Trata-se de um outro artigo publicado na mesma edicdo de A Lucta Proletaria
(1°. de maio de 1908). Em texto intitulado (ndo por acaso) Festa ou Revolta?, Sebastido
Eugénio afirma que o trabalhador deve considerar o 1°. de Maio como uma “data
lutuosa” e, por isso mesmo, conferir a ela um significado de revolta. Logo em seguida,
ele inicia (como muitos articulistas faziam) uma breve rememoragéo dos fatos em torno
das lutas nos EUA e da transformagdo do 1°. de Maio em data comemorativa. Ao se
referir ao Congresso de 1889, o autor andnimo afirma:

Um congresso proclama o 1°. de Maio para os proletarios exigirem direitos e para afirmarem
suas forcas, imprimindo ao mesmo tempo um carater revolucionario, para as reivindicacdes
econdmicas e sociais a conquistar. Porém, trocaram, por velhacaria ou por imbecilidade, idéias
nobres e altruistas, por outras espetaculosas e ridiculas para atrofiar a energia dos trabalhadores,
e inocularem nos seus cérebros a indoléncia e o definhamento, cortando toda acdo individual e

coletiva, que pudesse conduzi-los para a cultura moral e intelectual.

Parece claro que, para Sebastido Eugénio, o objetivo inicial (intrinsecamente
enredado em sua origem) era fazer com que os trabalhadores exigissem seus direitos,
afirmassem sua forca e imprimissem a data um carater revolucionario.

Nao vem ao caso discutir sobre os “verdadeiros” objetivos daquele Congresso.
No entanto, vale lembrar que o autor da idéia original (de usar o 1°. de Maio como
marco na luta pelas oitos horas) foi Raymond Lavigne, um guesdista francés, portanto,
marxista (como, por sinal, era nomeadamente a maioria naquele Congresso e na
Segunda Internacional)®®. Alias, segundo Perrot, os anarquistas da Franca, no inicio,
colocaram-se contra aquela decisdo do Congresso; s6 depois, de forma sagaz,
apropriaram-se das comemoracdes e conferiram a elas os significados que acharam mais

adequados.

(1.05.1907) -, ao se referir ao “primitivo carater puro” da data, também trabalha com o mesmo mito da
origem fundamental.

218 gobre as intrincadas resolugées em torno da escolha do marco simbélico, ver Perrot, Michelle. Os
Excluidos da Histéria — Operarios, Mulheres, Prisioneiros. Rio de Janeiro. Editora Paz e Terra, 1992; pp.
127-138. Nas abordagens feitas pela autora, notamos ndo poucas caracteristicas que destoam do carater
puramente de protesto que os anarquistas atribuiam as “origens” do 1°. de Maio. Segundo Perrot, a
escolha da data pelos socialistas visou oferecer a classe operaria “uma unidade politica e cultural através
daquela pedagogia da Festa”, tributaria da experiéncia da Revolu¢do Francesa (p.127). Ainda para a
autora, em “sua iniciativa, o Primeiro de Maio é incontestavelmente criacdo de cima, e em particular da
corrente mais organizada em termos politicos, a corrente marxista” (pp. 127/128). Sem embargo, para a
autora, no ato de “criagdo” da efeméride, duas tendéncias contrarias a orientagdo anarquista teriam de
imediato se vinculado a data: a “pedagogia da Festa” e a conotacdo socialista (de influéncia marxista).
Ainda para Perrot, no complexo campo de disputas pelo simbdlico em que a data se transformou, cada
grupo em confronto “’puxa a brasa para sua sardinha™ (p.131).
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Com tudo isso, queremos ressaltar apenas que, por tras do mito das “verdadeiras
origens”, esta a construgdo de um sistema simbolico complexo por meio de um discurso
bem articulado; tal discurso (imbuido de todo o seu simbolismo) visa imprimir um
carater proprio diante desse campo de disputas que se tornou a comemoragdo em torno
do 1° de Maio. Aqui, 0 mais importante ndo é a reconstituicdo do que aconteceu “de
fato” naquele Congresso de 1889 (e nos meses subsequientes). Queremos apenas
ressaltar que os anarquistas construiram a nog¢ao de um principio original (“verdadeiro”
e “puro”) para legitimar seu discurso combativo e refutar o carater festivo que outros
setores desejavam atribuir ao 1°. de Maio. Divisamos a constituicdo um verdadeiro
campo de disputas pelo simbolico. Em seu interior, 0s anarquistas elaboraram discursos
mais ou menos convincentes em que os significados conferidos a data pelos outros
grupos sdo muitas vezes vistos como “deturpacdes” daquele sentido supostamente
“original” e “genuino”.

Vejamos mais de perto o que nos diz, por exemplo, um artigo publicado em A
Plebe no dia 1°. de maio de 1919. Nele, o autor inicia afirmando que “o dia de hoje” (1°.
de maio) ndo € um dia de festa. Para ele, quem pretende transformar a efeméride em
ocasido para festa sao “os falsos amigos do proletariado”. Festa mesmo sé poderia
existir no dia “em que a tenebrosa e velha bastilha do Capital ¢ do Poder” for desfeita
pelo “machado bendito da Revolugao”.

O mesmo notamos no artigo de Matilde Magrassi publicado no periddico Novo
Rumo em 1°. de maio de 1906. Nele, a autora afirma que s6 no dia em que ndo houver
mais exploracdo na sociedade € que sera possivel comemorar de forma festiva a data.
Para ela, na situacdo atual em que vive o trabalhador, “a glorifica¢do do trabalho torna-
se um ato irrisorio, digno da lastima e da compaixao dos operarios conscientes”.

No periddico paulistano e anarco-comunista Alba Rossa, editado por Oreste
Ristori e A. Bandoni, em sua edicdo de 1°. de maio de 1920, esse dia festivo ja havia
chegado — ndo para nds, mas para 0s russos. Em um artigo bastante otimista em relacao
aos acontecimentos na Russia, 0 autor constroi um encadeamento linear e teleoldgico de
fatos, estabelecendo uma continuidade intrinseca entre as lutas encetadas em Chicago e
aquelas levadas adiante pelos trabalhadores russos. Segundo Paulino Biasi, autor desse
texto, o proletariado russo estaria satisfazendo, por meio de suas conquistas, “o desejo
manifestado nos Gltimos momentos de vida pelos camaradas barbaramente enforcados

pelos capitalistas de Chicago.” Agora, finalmente, para Biasi, os russos ndo tém mais
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por que protestar no 1°. de Maio. O aspecto a ser ressaltado nesse artigo € que o ideal
teleolégico da “redencdo final” (tantas vezes propagado na imprensa anarquista) aparece
aqui como consumado alhures, em terras russas. Se conseguissemos alcancar também
esse ideal, poderiamos entdo descartar o protesto e festejar efusivamente as conquistas
fundamentais da “emancipa¢do humana”.

Em contato com os artigos da imprensa anarquista, notamos que, na verdade,
nem todos os articulistas opunham-se integralmente ao carater festivo do 1°. de Maio.
Em alguns casos, certos artigos chegam mesmo a encarar as festividades em torno da
efeméride com uma ndo disfarcada condescendéncia. Mencionamos anteriormente um
artigo publicado em A Lanterna no dia 2 de junho de 1907. Nele, seu autor, M. Doriz,
analisa a situacdo do més de maio na Europa. Naquele continente, ele entrevé um nitido
contraste entre o campo (mais “carola”) e a cidade (em relagdo ao campo, mais
“avangada”). Na zona rural, predominaria “a tristeza, o receio de que o diabo aparega”;
ja na cidade, verificar-se-ia “o desafio a todo o mal, a festa enfim” [grifos nossos]. Aqui
0 autor opde de forma nitida a festa proletaria (associada ao urbano) a beatice rural;
nessa oposicao fundamental, é evidente que a primeira aparece valorizada em relagéo a
segunda.

Outros artigos da imprensa anarquista modulam também na mesma sintonia.
Questionam ndo a festa “em si”’, mas o despropodsito de realiza-la nas conjunturas em
que se encontravam os trabalhadores?’’. Poderiamos analisar esses textos mais
detidamente. Mas, achamos que os artigos ja citados dao indicios de sobra para levar a
cabo uma conclusao parcial.

Despojando-nos de preconceitos inveterados, o que pudemos notar é que em
muitos artigos (mas ndo em todos) ndo ha, de fato, uma aversdo a festa. O que nao
poucos articulistas propugnavam é que, diante da situacdo de exploracdo em que viviam
os trabalhadores, festejar no 1°. de Maio seria, no minimo, um contra-senso. Tais
articulistas sabiam claramente que ndo ha atitudes “neutras”; sabiam também que todo
gesto reveste-se de significados sociais e simbolicos ndo isentos de consequéncias. Para
eles, o problema néo era a festa e sim o sentido que ela poderia ter diante da correlacéo

de forcas presente na sociedade. Nos artigos dedicados a refutar o caréater festivo, o que

217 \/er também em A Plebe de 1°. de maio de 1922, artigo intitulado 1°. De maio — Ao proletariado e
aos assalariados em geral. Em A Voz do Trabalhador, ver edigdo de 1°. de Maio de 1909. Em A Lucta
Proletaria, ver artigo intitulado 1°. de Maio na edicéo de 1°. de maio de 1908.
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notamos muitas vezes é a insercdo do discurso combativo no dmbito das condicdes
concretas de existéncia que os trabalhadores enfrentavam. O discurso de luta, “em si”,
nada significava (assim como o caréter festivo atribuido a efeméride). A afirmacéo da
combatividade conferida ao 1°. de Maio estava sempre atrelada as conjunturas
especificas do momento. A data, por si s6, também ndo significava nada; quem iria
conferir a ela significados especificos eram os atores sociais que dela se apropriavam. E

disso os anarquistas com os quais lidamos tinham clara consciéncia!

3.5. As disputas pelo simbdlico e seus atores sociais

Mas, afinal, quem eram esses atores sociais que disputavam com 0s anarquistas
os significados simbolicos do 1°. de Maio? J& entrevemos o0s tragos gerais de alguns
deles alhures. Novamente, a imprensa anarquista traz indicios desses sujeitos e das
disputas por eles travadas em meio as organizacdes e comemoracées da data.

Ja em sua edicdo do dia 10 de maio de 1901 (aquela mesma em que se encontra
0 primeiro sinal de representacdo da peca Primo Maggio em S&o Paulo), O Amigo do
Povo, editado por Neno Vasco, fez um panorama geral das comemoracdes da
efeméride, naquele ano, em nossa Paulicéia e no Rio. No caso de S&o Paulo, notamos,
nos relatos do autor andnimo, que socialistas, anarquistas e sindicalistas revolucionarios
encontravam-se muito proximos uns dos outros. Primeiramente, o autor faz um relato
das “reunides populares” ocorridas no Cambuci, na noite do dia 30 de abril. L4, no
interior do Teatro Nasi, ap0s a encenacdo de Primo Maggio, seguiu-se uma conferéncia
proferida pelo socialista Alcibiade Bertolotti. Este, segundo o articulista, “foi feliz em
alguns pontos, nos quais colheu unanimes aplausos”. Logo na seqiiéncia, disse algumas
palavras o sindicalista revolucionario e (por que nao?) anarquista Giulio Sorelli. Este,
em seu discurso, teria mostrado “o lado revolucionario do Primeiro de Maio”.
Marcando posicdo diante dos socialistas ali presentes, Sorelli ndo perdeu a oportunidade
de censurar energicamente os deputados socialistas italianos que, na mesma época,
propunham ao governo daquele pais o “reconhecimento oficial” do 1°. de Maio.
Segundo o autor, em meio a conferéncia de Sorelli, alguns “socialistas — oh! a liberdade
de pensamento! — tentaram interromper 0 nosso camarada com alaridos e uivos”.

Em seguida, temos, no mesmo texto, um breve relato das comemoracdes do dia
1°. de Maio em Vila Mariana, onde o anarquista Alexandre Cherchiai, da redacdo de O

Amigo do Povo, discursou durante cerca de uma hora e recebeu “aplausos calorosos da
p
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parte dos ouvintes”. Terminada a conferéncia, os companheiros reunidos em Vila
Mariana caminharam até o centro “cantando hinos revolucionarios”. L4 chegando,
dirigiram-se a sede da Liga Democrética, situada entdo na rua Floréncio de Abreu. L4,
Cherchiai discursou novamente, seguido pelo j& mencionado socialista Alcebiade
Bertolotti. Este, segundo o autor do texto, “entretendo o auditério por cerca d'uma
hora”, fez um discurso com “passagens que mereceram, de todos, aplausos sem
reservas”.

Duas questfes importantes devem ser ressaltadas a partir da leitura do trecho
acima mencionado. Primeiro, é preciso lembrar as inimeras zonas de intersec¢ao que 0s
diferentes grupos politicos socialistas (incluindo anarquistas e sindicalistas
revolucionarios) estabeleciam entre si no contexto analisado em nossa pesquisa. Ao
contrario das segmentacdes ideologicas rigidas que os tedricos descrevem a posteriori
em seus estudos, percebemos que, na préatica, verificava-se uma permeabilidade
ideoldgica por vezes surpreendente. Alids, podemos dizer que foram justamente tais
intercdmbios politicos que permitiram, ndo raras vezes, as comemoragdes conjuntas
entre militantes de diferentes tendéncias socialistas. No entanto, como o préprio artigo
demonstrou, intercambios e influéncias ndo significam auséncia de conflitos e de
disputas. Por trds de uma aparente complacéncia, escondem-se ndo despreziveis
divergéncias. O autor do artigo citado ndo tece seus comentarios de forma isenta.
Embora sutis, suas ironias denotam um indisfarcavel posicionamento critico diante dos
socialistas e suas propostas; o “lugar” de onde ele fala ndo € neutro e, por isso mesmo,
ele marca posicdo em seu relato — assim como os demais contendores nessa disputa
politica pelo potencial simbolico do 1°. de Maio.

Se, nos relatos sobre as comemoracfes em Sdo Paulo as criticas séo
relativamente sutis, 0 mesmo ndo ocorre com 0s comentarios a respeito da situacao no
Rio de Janeiro. Aqui, Queiroz (o autor de outro texto publicado na mesma edicao de O
Amigo do Povo) compde uma espécie de “cronica” na qual ele narra os acontecimentos
das ruas por onde passou naquele 1°. de Maio (a procura de eventos dignos de nota). De
forma um tanto irdnica, ele inicia seu relato dizendo que saiu as ruas “com um desejo
enorme de conhecer a caracteristica emotiva [...] da anunciada festa do trabalho”. No
entanto, ao invés daquele transbordamento efusivo, o que Queiroz de fato encontrou,
sempre de acordo com seu proprio relato, foi uma “procissdo” desanimada, mondtona e

tediosa. O motivo para as queixas é que, dentre os participantes, ndo se notava henhuma
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“afirmacdao de idéias”. Depois de algumas perambulacdes com direito a “musica
marcial”, finalmente a triste “procissdo” chegou ao teatro (ndo sabemos qual). Em seu
relato sobre os eventos que la se desenrolaram, o autor critica o orador que, do alto da
tribuna, propos a substitui¢do do “capitalismo burgués” pelo “capitalismo social”. Para
Queiroz, o infeliz orador desejava “curar um mal com outro ainda mais pernicioso”.
Mais adiante, citando o apelo que o0s organizadores daquelas comemoragdes fizeram
dias antes, Queiroz explica por que a festa foi tdo “triste”. Vale a pena analisar de perto

os trechos desse apelo que o autor transcreveu no final de seu artigo.

“O fechamento das oficinas n’esse dia, ndo significa o protesto do operéario contra o capital,
como tem [sic] espalhado os maus socialistas, que em tudo descobrem privilégios e excecOes
ruinosas ao bem-estar da sociedade.

“Ele representa, apenas, uma manifesta¢do festiva e legitima. Interessados na vida da fabrica, da
indUstria e do trabalho, associam as alegrias, pela nobreza de seu oficio, o respeito e a estima dos

seus patrdes, de cuja prosperidade s6 beneficios podem esperar os que trabalham para ela.”

Infelizmente, Queiroz ndo citou expressamente quem eram 0S autores desse
apelo transcrito em seu artigo. No entanto, em um outro texto, publicado em 1°. de maio
de 1903 no periddico carioca A Greve, temos indicios de quem seriam tais autores.
Devemos lembrar que tal artigo (o maior que encontramos sobre a efeméride) foi ja
mencionado em outros momentos desta analise. Seu autor, Elysio de Carvalho, tambem
cita textualmente o apelo acima ¢ atribui sua autoria aos “chefes socialistas”, chamados
de “maus pastores” do proletariado e “bons aliados da burguesia” [grifos do autor].
Para o ja conhecido Elysio, o 1°. de Maio, “que tem sua origem naquele protesto
enérgico contra o capital erguido por um punhado de bravos revolucionarios, querem o0s
socialistas cinicamente usurpar”.

Esse pequeno excerto permite-nos levantar duas questdes que se correlacionam
na abordagem desenvolvida por Elysio. A primeira tem a ver com a nocao de
“usurpagdo”, ela propria reveladora de um campo de disputas que ja divisamos em
nossa andlise. A segunda, ja em parte elucidada, refere-se ao mito das “origens” da
efeméride. Vejamos que, aqui, de maneira bem inteligente, Elysio remete-nos a uma
“origem” diferente daquela que, na edi¢cdo supracitada de 1°. de Maio de 1908, A Lucta
Proletaria (6rgdo vinculado a FOSP) veicularia cinco anos depois. Lembremos que,

naquela edicdo, trés artigos de primeira pagina projetam as “origens” da data sobre os
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acontecimentos em torno do Congresso Internacional de 1889. Dois deles (assinados
respectivamente por Sebastido Eugénio e pela FOSP) ja analisamos acima; o outro,
ainda nd3o mencionado, ndo por acaso se chama “O Primeiro de Maio — Sua origem
historica”. Neste, como nos demais da mesma edicdo, as verdadeiras “origens” da data
remontam as decisdes tomadas por aquele congresso. J& no texto de Elysio, pelo
contrario, as “raizes” da efeméride encontrar-se-iam ndo no Congresso, mas sim nos
préprios acontecimentos de maio de 1886. Nao por acaso, ele despreza o Congresso de
1889 que, de fato, transformou o 1°. de Maio em data comemorativa. Por que isso
ocorre?

Podemos apenas sugerir uma hipotese plausivel. Nos diferentes artigos da
imprensa operaria com 0s quais lidamos, notamos um deslocamento constante das
“verdadeiras origens” do 1°. de Maio. Tal deslocamento que os textos daquela imprensa
apresentam — ora atribuindo aquelas “origens” ao Congresso de 1889, ora remetendo-as
aos proprios acontecimentos de 1886 — tem a ver com o viés politico adotado pelo
oponente com o qual cada articulista em questdo esta se contrapondo. Ora, como no
presente caso Elysio de Carvalho esforca-se em detratar seus oponentes “socialistas”,
seria no minimo sensato desprezar a importancia dos eventos realizados no Congresso
de 1889. Este, como vimos, foi composto principalmente por socialistas (no caso, de
tendéncia marxista). Desprezando as deliberacdes daquele Congresso, de forma sagaz, o
autor reporta-se para uma ‘“origem” supostamente mais “pura”’ e “auténtica” do que
aquela que, a posteriori, transformou o 1°. de Maio em data comemorativa. Com isso,
ele ndo apenas legitima seu discurso, conferindo as “origens” o significado por ele
desejado, como também desautoriza seus oponentes, descolando-se deles e demarcando
seu proprio territorio naquele campo de disputas pelo simbolico. Mas, para entender
melhor o que vem a ser esse campo de disputas, precisamos voltar aos artigos.

A percepcdo de uma diferenca entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro volta a se
manifestar em um outro texto, desta vez publicado em A Greve, 6rgdo vinculado ao
Sindicato dos Estivadores da cidade carioca. Duas semanas depois do artigo acima
analisado (de Elysio de Carvalho), agora (em 15 de maio de 1903) o periddico carioca
apresenta uma reportagem narrando as comemoracdes da data naquele ano. Os eventos
no Rio, organizados pelo Centro das Classes Operarias, sdo descritos pelo autor (A.V.)
como sendo uma verdadeira “procissdo”, com direito a “andores” portando os retratos

de Marx, Proudhon, Tolstoi etc. Como em outros relatos do género, A.V. descreve a
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“procissdo” (“acompanhada de bandas marciais”) parando as vezes em frente as
redacBes dos jornais para ouvir oradores dizendo palavras amenas de incentivo a
humildade, a conciliacdo e ao respeito as leis. Entre os oradores, 0 autor destaca a figura
de um candidato socialista chamado Vicente de Souza. Este, segundo o autor, além de
aconselhar o respeito as autoridades, no final convidou o chefe de policia e outros
amigos a tomar uma taca de champanhe. Entre os “vivas” que os assistentes atiravam,
vez ou outra ouviam-se saudacdes ao chefe de policia, ao presidente e a alguns
jornalistas conhecidos pela sua “exploracdo mercantil”. O autor afirma ainda que, na
ocasido, foi entregue ao presidente uma peticdo para se conseguir a jornada de 8 horas
de forma legal. A.V. cita também uma mensagem entregue ao prefeito lembrando
medidas facilmente praticaveis para melhorar as condi¢des de vida do trabalhador.

Contrapondo-se a atmosfera aparentemente amena do Rio, A.V. reporta-se em
seguida as festas comemorativas organizadas em Sao Paulo. Aqui, de forma clara, o
tom é mais esperancoso. O autor afirma que os camaradas daquela cidade realizaram
uma “bela manifestacao” para ver qual o grau de solidariedade dos trabalhadores. Ele
transcreve as palavras finais de um manifesto que fora profusamente espalhado entre os
trabalhadores antes do dia 1°. de Maio. Tal documento anunciava a criacdo de um
comité operario com o objetivo de “festejar dignamente o primeiro de maio”. O
“escopo” da manifestacdo programada, segundo o mesmo documento, era “ver que
forca de solidariedade oferece 0 elemento operario de Sdo Paulo”. Vemos aqui sinais de
uma articulagdo se constituindo entre os militantes anarquistas (e/ou sindicalistas
revolucionarios) de Sao Paulo. Ao que tudo indica, temos ja em franco
desenvolvimento, um processo de disputa pela configuracdo das comemoragdes em
torno da data. Ou seja, os anarquistas estdo ja medindo suas forcas, tateando a zona de
combate e articulando suas mobilizagdes.

O manifesto citado por A. V. afirmava ainda que, naquela “pacifica
manifesta¢do” planejada para a comemoracdo da data em Sdo Paulo, varios “oradores
populares” explicariam o “significado reivindicador” do 1°. de Maio. Por fim, A.V.
termina afirmando que aquela mobilizagdo paulistana “nos consola sobremodo,
porquanto, entre nds [lembre-se: o periddico é carioca], € outro 0 pensamento que dirige
[sic] os explorados pela burguesia e pelo charlatanismo”.

Tanto os relatos de O Amigo do Povo quanto aqueles de A Greve sdo bem

reticentes (se ndo mesmo severos) diante das comemoragdes no Rio de Janeiro. Muito ja
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se disse sobre a forte influéncia, na “Cidade Maravilhosa”, do “reformismo” chamado
(corretamente ou nao) de “amarelo”. Fizemos men¢do a tal influéncia em nossa
Introducdo. N&o surpreenderia se constatassemos, por meio dos artigos da imprensa
anarquista, indicios de uma forte presenca de tal segmento nas organizacdes
comemorativas em torno do 1°. de Maio no Rio de Janeiro. Alias, pelos comentarios
acima (principalmente os de Elysio), parece-nos evidente que os proprios socialistas
daquela cidade apresentavam nao poucas marcas desse “reformismo” em seus discursos
e praticas. Por isso, ndo por acaso, 0s comentarios que o0s articulistas com o0s quais
trabalhamos fazem sobre as comemoracbes da efeméride no Rio de Janeiro sdo, na
maioria das vezes, desabonadores (quando ndo mesmo irdnicos e/ou violentamente
criticos).

Uma das raras excecOes a regra encontra-se em um artigo publicado em 13 de
junho de 1906 no periddico A Terra Livre. Comparado com os relatos de O Amigo do
Povo que acabamos de acompanhar, aqui, a situacdo quase se inverte. As
comemoracles que se desenrolaram no Rio sdo encaradas agora de forma mais
alentadora. O autor da noticia (Cecilio Dinora?) afirma que, naquele ano, o operariado
carioca “abandonou as ridiculas palhagadas dos anos passados”. Isto ele atribui a
influéncia benéfica do Congresso Operario®®. No entanto, o otimismo do autor n&o
deve ser exagerado. Ele préprio afirma, logo depois: “Nao se fez muito, persistem
defeitos certamente; mas caminha-se”. J&, no comentario a respeito das comemoracdes
do 1° de Maio em Sédo Paulo, o tom é de desencanto. Logo no inicio, o autor (
“M.F.C.”?) afirma categoricamente: “Nada de importante. Um pouco de festa... e foi
tudo”. Em sua critica curta e mordaz, ele termina afirmando que a Federacdo Operaria
ficara “calada como um rato”.

No ano seguinte, no entanto, a crer no mesmo periédico A Terra Livre (em sua
edicdo de 10 de maio de 1907), as comemoracdes da efeméride em Sdo Paulo parecem

ter sido mais agitadas. O autor da reportagem relata sucintamente as manifestacfes que

28 De fato, sabemos que o Primeiro Congresso Operario do Brasil, com forte influéncia sindicalista
revoluciondria e anarquista, realizou-se na cidade do Rio de Janeiro na segunda metade do més de abril de
1906. Aliés, curiosamente, ele teve inicio no Centro Galego, situado na rua da Constituicdo — sede
também de indmeras festas onde nossos anarquistas representaram suas pegas durante todo o periodo que
abarca nossa pesquisa.Ora, ndo surpreenderia se, em meio as atividades daquele importante Congresso
(cujo encerramento ocorreu em 22 de abril), as influéncias mais aguerridas do movimento operério se
intensificassem na “Cidade Maravilhosa”, influenciando assim as comemoragdes do 1°. de Maio naquele
ano. Para saber mais sobre o Primeiro Congresso e suas resolucdes, ver Rodrigues, Edgar. Socialismo e
Sindicalismo no Brasil. Rio de Janeiro, Editora Laemmert, 1969; pp. 114-135.
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ocorreram desde a noite do dia 30 de abril, no saldo Ibach, até a noite do dia seguinte,
no teatro Politeama — passando pelo piquenique que o Centro Socialista Internacional
organizou no Bosque da Salde e pela reunido que os metallrgicos promoveram no
Centro Espanhol. Os relatos feitos pelo autor apresentam alguns pormenores nao
destituidos de interesse para nds. Por exemplo, sabemos que, desta vez, a Federacao
Operaria ndo ficara “calada como um rato”! Segundo o autor, ela “publicou um
manifesto convocando um comicio de propaganda, na sua sede, as 2 horas da tarde”.
Segundo a reportagem, nesse comicio a “concorréncia foi numerosa”. Sabemos também
que o espetaculo organizado pela Companhia Bolognesi, no Politeama, contou com a
encenacdo de Primo Maggio. No entanto, para o autor da reportagem, a representacao
naquela noite “ndo foi nada boa”. A pega teria sido mutilada: o prologo foi cortado e
“muitas frases que fazem do "bozzetto’de Gori um bom trabalho de propaganda” foram
também suprimidas.

No entanto, ndo sdo os relatos presentes na reportagem que fazem dela uma
fonte valiosa no presente instante de nossa pesquisa. Muito mais importantes aqui, para
nOsSsS0S propositos, sdo os posicionamentos claros do jornal diante das manifestacdes
organizadas pelos diferentes grupos que participaram das comemoracgdes naquele 1°. de
Maio de 1910. Ao longo de toda a reportagem, fica evidente a énfase que o autor da as
manifestacdes comemorativas levadas adiante pelos libertarios em geral (anarquistas e
sindicalistas revolucionarios). Um pequeno espaco (um paragrafo apenas) é dedicado ao
piquenique realizado, no Bosque da Saude, pelo Centro Socialista. E, € claro, o tom aqui
é critico (até irbnico). Manifestando uma nitida contrariedade, o autor afirma que, na
verdade, nem sequer houve comemoragdo. Para ele, teria sido apenas “um giro
campestre onde um certo numero de pessoas foram [sic] comer, beber e se divertir... e
nada mais”. Contrapondo-Se a essa suposta pasmaceira, as demais reunifes - as quais 0s
organizadores conferiram um carater de nitido protesto - foram vistas de forma mais
positiva.

Notamos ja& que as representacbes simbolicas atribuidas ao 1°. de Maio
constituem um campo de disputas efetivas que ndo podemos desprezar. Foi-se 0 tempo
em que as ciéncias humanas consideravam o0 imaginario social como uma esfera
descolada da realidade concreta e material, como o lugar, por exceléncia, do “ilusorio” e
do “quimérico”. Segundo Baczko, o “imaginario social ¢ cada vez menos considerado

como uma espécie de ornamento de uma vida material considerada como a Unica
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‘real”?!®. Em nossa pesquisa, a perspectiva adotada desde o inicio é a de encarar 0s
sistemas simbolicos como partes constituintes das relacbes materiais concretas em que
um determinado grupo se insere. O desafio aqui enfrentado é o de perceber como uma
determinada simbologia atua no interior do campo de disputas em que ela se constitui.
Analisando os artigos acima citados, percebemos que é justamente em meio aos
embates concretos que se configuram os significados simbdlicos; estes, em vez de
“deturpar” (ou “mistificar”) a realidade, acabam sendo os veiculos privilegiados por
meio dos quais 0s grupos em tensdo fazem prevalecer seus interesses concretos®%.

Parece-nos evidente que os anarquistas sabiam do poder de galvanizacdo que 0s
simbolos carregam consigo. Estavam conscientes da intima associacdo entre atos e
imagens. Eles conheciam bem o poder que as representagdes imaginarias possuem para
guiar as acOes e mobilizar as energias. Sendo assim, resta a perguntar: por que, diante de
tal consciéncia, ndo poucos militantes insistiam, no ambito discursivo, em rejeitar
ostensivamente qualquer traco ritualistico aparente? Os artigos que encontramos
freqlientemente reprovam os rituais e, por extensdo, a simbologia por tras deles.
Vejamos apenas dois casos.

O primeiro deles aparece no periodico carioca Novo Rumo, em sua edicéo de 11
de novembro de 1906. Tal edicdo foi quase toda dedicada aos Martires de Chicago.
Estes, como sabemos, foram executados em 11 de novembro 1887. Por se tratar de uma
comemoracao cujo significado relaciona-se intimamente com o do 1°. de Maio, a analise
desse artigo (que, de resto, é bem parecido com o0s ja analisados) torna-se uma
exigéncia.

Em sua introducdo, o autor comeca com uma espécie de justificativa para a
comemoracdo dos Martires. Ele manifesta certo desconforto diante da possibilidade de
se atribuir a comemoracdo um carater de idolatria. De forma objetiva e direta, o autor
afirma que o fato que naquele dia se comemora (ou seja, a execu¢do dos Martires) ndo é
revestido “do aparato fetichista que caracteriza a todas as seitas religiosas e politicas”.
Temos aqui uma negacdo declarada de aspectos rituais que aquela comemoragdo
poderia apresentar. O fetichismo acima mencionado negaria 0s mais belos sentimentos

revolucionarios e seria contrario “a nossa maneira de ser, adversa aos idolos”. Para o

219 \/er Baczko, Bronislaw. Imaginagéo Social. In.: Romano, Ruggiero (org.). Op. Cit.; p.298.

220 yer Baczko, Bronislaw. Ibid.; p.311. “A fungdo do simbolo ndo ¢ apenas instituir uma classificagio,
mas também introduzir valores, modelando os comportamentos individuais e coletivos e indicando as
possibilidades de éxito dos seus empreendimentos”.
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autor, “a rebeldia altiva e herdica daqueles Espartacos [sic] modernos, ndo deve ser um
objeto a adorar mas sim um exemplo a seguir”.Ou seja, a justificativa parece clara: ndo
se trata de idolatrar ninguém, mas sim de incitar, por meio do exemplo dos denodados
Martires, o pendor revolucionario e o espirito de revolta.

O segundo artigo que gostariamos de mencionar foi publicado em A Plebe, em
17 de maio de 1919. Trata-se de um texto entusiéstico tecendo comentérios sobre o
comicio que naquele ano ocorrera, em Sao Paulo, por ocasido das comemoracdes do 1°.
de Maio. O autor, Otavio (provavelmente Otavio Branddo) descreve de forma emotiva a
multid&@o e os oradores (“Demostenes de blusa”) que o eletrizaram. Ele afirma que “pela
primeira vez em S&o Paulo passeou-se a bandeira negra da anarquia”. Inicia-Se entdo
um curioso excerto por meio do qual, enredado no préprio emaranhado simbélico da
bandeira negra - com suas inumeras imagens (‘“bandeira dos desgragados”, “bandeira-
filosofia”, “bandeira da Dor”) -, Otavio ressalta o carater supostamente avesso aos
ritualismos que ela carregaria. Para ele, sem “inscri¢des e emblemas”, tal bandeira seria
“a negagdo de todos os simbolos e superstigdes bogais”. Nesse trecho, o autor desfia
uma série de imagens simbolicas por trés da representacdo do negro. Para ele, sem cor é
a “Fraternidade Universal, a ndo divisdo dos homens em partidos que se digladiam™.
Sem cor é ainda a “Igualdade”. A bandeira é negra porque “ndo considera divisas nem
galdes dourados”. Ela “passa como um protesto e um grito de revolta da multidao”. Para
Otévio, ela é negra enquanto a situacdo vigente perdurar. Quando o Estado burgués
desaparecer, “cla despird seu luto e os povos libertados de todos os jugos a desfraldarao
de polo a polo, branca como a paz, resplandecente como a Liberdade”.

Parece-nos nitido que os anarquistas (assim como o0s socialistas em geral),
apesar de rejeitarem no discurso o simbolismo e os ritualismos, ndo conseguem se
desvencilhar deles. Ndo devemos achar que essa contradicdo passou desapercebida
pelos atentos militantes com os quais lidamos. Em um interessante (e ndo menos
saboroso) artigo publicado em A Voz do Trabalhador no dia 1°. de maio de 1909,
Manuel Moscoso tenta explicitar as inclinacgdes ritualisticas e festivas mal dissimuladas
pelos libertarios que estudamos.

Moscoso inicia seu texto (ndo por acaso intitulado “Contradi¢des...”) dizendo
que os revolucionarios estdo sempre questionando o carater festivo da data — assim
como todo o seu simbolismo. Para ele, tal insisténcia tornou-se uma “rotina” que ja

“ndo produz efeito”. Isso porque, segundo 0 autor, 0S “mesmos que a repetem, negam-
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na com os fatos”. Apesar de se colocarem contra a festa, muitos “tomam parte ativa na
sua organizagdo”. Os proprios revoluciondrios a sancionariam com sua “transigéncia”.

Vejamos em que termos o préprio Moscoso coloca aquela situacéo.

Querendo ser coerentes até o0 extremo, chegamos ao exagero, €, as vezes, ao ridiculo.
Insurgimo-nos contra o culto externo, contra 0 que chamamos sentimentalismo e contra 0s

simbolos, porém falamos ao sentimento das massas, marchamos atrds duma bandeira

221

vermelha~=*, e 0 som dum canto revolucionario comove-nos...

O nosso mal consiste em alimentar-nos de ilusdes. A realidade espanta-nos. A procura de

justificacdes, enveredamos com freqiiéncia pelo terreno da metafisica e do sofisma.

Ele termina fazendo um apelo para que “gritemos menos contra o carater de
festa [...] e trabalhemos mais por dar o carater de protesto que afirmamos deve ter.”
Portanto, Manuel Moscoso ndo nega (pelo contrario) o carater de protesto que a data
deveria possuir. O que ele diz é que ndo adianta insurgir-se contra seu aspecto festivo
(e, por extensdo, simbolico) porque até o mais empedernido revolucionario comove-se
com ele e € com ele “aquiescente”.

Com todas as letras, o camarada Moscoso expde claramente a questdo. Em seu
artigo ele aponta para a incongruéncia que os militantes anarquistas manifestariam todos
0S anos: em seus artigos, insurgiam-se contra a festa e os simbolos; nas ruas, em praca
publica ou nos saldes, comoviam-se com 0s aspectos externos e ritualisticos das
comemoracfes. Moscoso indica também a ineficacia do discurso diante da atracéo
exercida pela festa e pelo simbolo. Para ele, o palavreado vao e ostentoso ja ndo produz
efeito. Talvez o mais interessante aqui seja que, em seu raciocinio, o autor coloque a
“metafisica” e o “sofisma” ndo ao lado do simbolismo, mas sim atrelados a sua suposta
negacdo. Por fim, Moscoso consegue, em seu artigo, conciliar os dois termos da
questdo que pareciam incompativeis: a “festa” e o “protesto”. Sem descartar a primeira,
ele demonstra a necessidade de se enfatizar o segundo.

Finalmente, podemos perguntar: em que consistem aquelas “contradicdes” a que
se refere Moscoso no titulo de seu interessante artigo? Segundo Hobsbawm, o mais
interessante na analise dos rituais do operariado é que eles justamente se desenvolveram

em um “movimento que era em alguns pontos ndo apenas indiferente ao ritualismo, mas

221 sobre as relacBes entre a bandeira vermelha e o 1°. de Maio, ver Hobsbawm, Eric. Op. Cit.; p. 110.
Segundo o autor, “a demonstragdo de 1°. de Maio”, pelo menos na Franga, “institucionalizou a bandeira
vermelha”.
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ativamente hostil a ele, como forma de irracionalismo”??2.Sendo assim, por que, afinal,
tanto na pegca como nos artigos e imagens da imprensa anarquista pululam as
representacfes simbolicas? Por que, nas proprias comemoracfes que 0S céticos
libertarios organizavam, manifestavam-se ndo poucos tragos rituais?

Mais uma vez, quem nos ajudard a enfrentar estas questbes é o historiador
Bronislaw Baczko. Segundo ele, as ciéncias humanas ja reconheceram “as funcgdes
multiplas e complexas que competem ao imaginario na vida coletiva e, em especial, no
exercicio do poder”. Apds anos de elucubracdes, os cientistas sociais finalmente
descobriram aquilo que os anarquistas ja sabiam, na préatica, ha muito tempo: que “o

dominio do imaginario e do simbdlico ¢ um importante lugar estratégico” 3

- € que 0s
poderes constituidos sdo zelosos na protecdo de seus bens simbdlicos (monumentos,
emblemas, carisma etc.).

Ora, ndo ¢ a toa que, desde o inicio das comemorag6es em torno do 1°. de Maio,
ndo foram poucos 0s governantes que entraram nas disputas simbdlicas (mas nao
ilusorias) com os socialistas de todos os matizes. Aqui mesmo, no Brasil (em plena
Republica Velha!), discutiu-se seriamente o reconhecimento oficial da data. Por fim, o
excelentissimo presidente Arthur Bernardes transformou o 1°. de Maio em feriado
nacional, conferindo a ele novos significados. Desnecessario dizer, esse nobre gesto de
Bernardes destituiu os anarquistas de uma parcela nao desprezivel de influéncia sobre
aquele dispositivo galvanizador de energias.

Por isso, a aversdo aos rituais que os libertarios em geral manifestavam nédo era
um simples acesso de furia racionalista. Na verdade, assim como na questdo da festa -
SO que de uma maneira mais sutil -, o problema aqui ndo residia no ritual “em si”. O que
estava em questdo eram 0s usos que o0s poderes constituidos (e/ou os oponentes de
outros matizes) faziam dos mecanismos simbdlicos como forma de controle politico e
social. Conscientes da forca real do imaginario e dos simbolos, 0s anarquistas que
estudamos resolveram enfrentar os poderosos utilizando-se de suas armas, travando
uma batalha “no terreno que eles [poderosos] haviam acambarcado”.Criaram entdo uma
espécie de ‘“contra-imaginario” que serviu como “arma de combate” e, a0 mesmo

tempo, como “instrumento de educacdo destinado a inculcar no espirito do povo novos

222 Ibid.; p. 101.

223 \/er Baczko, Bronislaw. Imaginagéo Social. In. Romano, Ruggiero (org.). Op. Cit.; p. 297.
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224 Daf aquele indisfarcavel ritualismo (ou, se

valores ¢ novos modelos formadores
preferir, “ritualismo as avessas”) que - mesmo por detrds da mais virulenta iconoclastia
- teimava em se manifestar (nos textos e nas ruas, nos artigos e no calor das
comemoragoes).

Na constituicdo de seu ‘“contra-imaginario”, os anarquistas recorreram a
representaces simbolicas oriundas de fontes adversas aos poderes constituidos. N&o
foram poucos, por exemplo, 0s mitos politicos revolucionérios incorporados no
imaginério acrata daqueles militantes.

Em sua analise dos mitos revolucionarios da Revolucdo Francesa, Baczko
ressaltou o carater de “ruptura temporal” que, segundo ele, estaria no proprio “centro”
do imaginario social que se constituiu naquele evento. Vejamos de perto o que diz o
historiador polonés. Referindo-se ao calendario republicano que surgiu no periodo da
Convencdo — calendario que representa, no campo simbodlico, essa “ruptura”

fundamental com o passado -, Baczko afirma:

Esta representacdo desdobra-se, por sua vez, num vasto sistema de simbolos — Nagdo regenerada,
Homem novo, Cidade nova, etc. — que agem por reacdo em cadeia, de forma a reforcarem-se e a
convergirem na promessa de um futuro outro, numa promessa indefinida de Vida Nova, feliz e
virtuosa, libertada de todos os males do passado.

Dizer e imaginar a Revolugdo enquanto ruptura corresponde a opor o passado, ao qual ela pde
termo, ao futuro que ela inaugura. A grande promessa revolucionaria é também mobilizadora
pelo seu reverso: a representacdo da ruptura temporal apela para a destrui¢do do antigo, do ci-

devant.?®®

Pudemos perceber que sdo inUmeras as idéias-imagens de “ruptura” e
“transformacdo” que emergem tanto na peca de Gori quanto nos artigos sobre o 1°. de
Maio que analisamos. Todas essas imagens, como vimos, transmutam-se nas complexas
representagdes de “mundo novo”, “porvir melhor”, “cidade feliz” etc. A superagao
daquele velho mundo de opressdes que o Estado (associado ao Capital) engendrou, é
uma projecao imaginaria recorrente nos documentos sobre os quais nos debrucamos até
aqui (principalmente nas abordagens da peca). E claro que os mitos politicos da
Revolucdo Francesa (assim como o0s de outras revolucdes e protestos igualmente

inspiradores), quando incorporados no imaginario anarquista, adquirem novas

#24 1bid.; 301.
225 \/er Baczko, Bronislaw. Utopia. In. Romano, Rugiero. Op. Cit.;pp.370-371.
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conotacOes e constituem uma sintaxe perceptiva peculiar. No entanto, parece-nos
evidente que 0s mesmos mitos revolucionarios citados por Baczko no exemplo francés
manifestam-se também (em sua configuracdo atualizada) no imaginario dos anarquistas.

Se no centro do imaginario que esses anarquistas desenvolveram estavam 0s
mitos politicos revolucionarios, se estes, por sua vez, s6 funcionam quando afinados
pelo diapasdo da “ruptura”, parece-nos claro que, para garantir a eficacia de suas
representacOes especificas, seria preciso que esse mesmo imaginario (assim como sua
promessa revolucionaria) fosse, também ele, “mobilizador pelo seu reverso”.Ou seja,
era necessario fazer com que o seu simbolismo revestisse-se de um aspecto anti-
simbdlico; era preciso que sua exterioridade (naquilo que ela possui de mais
“ritualizada”) manifestasse um aspecto invertido, declaradamente “anti-ritual”.

Sendo assim, da perspectiva de um ‘“‘contra-imagindrio” fundamental, as tais
“contradicdes” identificadas por Moscoso sdo, na verdade, necessarias na constituicao
intrinseca daquele sistema simbolico especifico. Poderiamos mesmo dizer que sem elas
aquele “contra-imaginario” nem sequer se constituiria; ou, pelo menos, constituir-se-ia
de maneira bem diversa, talvez contraria as expectativas dos militantes que estudamos.
Mesmo no esfor¢o explicito de desmascarar as incongruéncias entre “pratica” e
“discurso”, Moscoso, em seu artigo, demonstra que, no ambito das proprias
comemorac6es em torno do 1°. de Maio, ndo havia, de fato, nenhuma incompatibilidade
irreconciliavel entre “ritos” e “protestos”. Ambos conjugavam-se intrinsecamente - se
nao sempre nos textos, a0 menos nas comemoragodes coletivas.

Agora, ¢ claro, por se tratar de um ritualismo “mobilizador por seu reverso”, tal
conjugagao nao poderia mesmo ocorrer de forma suave, tranqiiila, sem “contradi¢des”.
A condigdo para que aquele “contra-imaginario” se desenvolvesse residia na propria
negacdo das “exterioridades” e dos simbolismos. Estes, como bem salientou Baczko,
nunca foram negligenciados pelos donos do poder. Portanto, na constitui¢do do “contra-
imaginario” anarquista, os simbolismos precisavam ser combatidos. Caso contrario, 0s
combativos militantes com os quais trabalhamos perderiam a oportunidade de imprimir
as disputas pelo simbolico as configuracdes com as quais eles tanto se identificavam.
Ou, o que seria pior (do ponto de vista deles), os anarquistas relacionar-se-iam com 0s

outros grupos que constituiam aquele campo de disputas pelo simbdlico sem demarcar
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seu territ6rio, sem configurar sua prépria identidade??®, confundindo-se com os outros e
perdendo, ja de antemdo, um importante espago de afirmagdo no interior daquela zona
conflituosa.

N&o obstante o necessario desabafo de Moscoso (alguém precisava dizer o que
ele disse!), na verdade, pensamos que as tais “contradigdes” a que ele se refere sdo
partes constitutivas do “contra-imaginario” que os anarquistas desenvolveram; sdo
mesmo necessarias em sua constituicdo. Ao insistir, no fim do texto, no carater de
protesto que, apesar da festa (ou mesmo em sintonia com ela), o 1°. de Maio deveria
manifestar, o proprio Moscoso sabia que ndo dava simplesmente para reproduzir 0s
simbolos e rituais identificados alhures; era preciso conferir a eles um caréater proprio,
especifico, que garantisse aos anarquistas, naquele campo de disputas pelo simbdlico,
uma posicdo de enfrentamento digna de reconhecimento pelos adversarios. Era
necessario que o0s anarquistas participassem daquela luta pelo simbolico de forma altiva
e descolada dos demais antagonistas. Por mais “contraditdria” que possa parecer, a
solucéo encontrada foi a seguinte: conferir aos simbolos e rituais um caréater de protesto,
recusando a eles justamente seu estatuto simbdlico e ritual. E essa é, talvez, a
caracteristica mais intrigante que o imaginario anarquista manifesta; ela bem mereceria

um estudo especifico.

3.5.1. Imaginario e mobilizacéo — o periodo entre 1917 e 1919

No presente estado de nossa analise, cabe perguntar: afinal, se as representacdes
simbdlicas possuem um poder de persuaséo nao desprezivel, se 0s anarquistas vinham ja
demarcando seu territorio nesse campo de disputas que o imaginario constitui, teriam
eles conquistado alguma influéncia efetiva sobre o sistema de representagdes em torno
do 1° de Maio? De alguma forma, os significados que os militantes anarquistas
desejavam conferir ao 1°. de Maio obtiveram uma ressonancia maior junto a classe
trabalhadora? Ha indicios de que aquelas batalhas por eles travadas nessa zona

conflituosa ndo foram em vao?

226 Sobre a questdo da “identidade” e suas relagdes com o imaginario social, ver Baczko, Bronislaw.
Imaginacéo Social. In.: Romano, Ruggiero (org.). Op. Cit.; p.309. Para o autor, “designar a identidade
coletiva corresponde, do mesmo passo, a delimitar o seu territorio” e as suas relagdes com o meio
ambiente e, designadamente, com os “outros’; e corresponde ainda a formar as imagens dos inimigos e
dos amigos, rivais e aliados, etc. O imaginrio social elaborado e consolidado por uma coletividade é uma
das respostas que esta da aos seus conflitos, divisoes e violéncias reais ou potenciais”.
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As reportagens e artigos analisados até aqui denotam um indisfarcavel
desencanto frente aos resultados com o esfor¢o de mobilizagdo envidado pelos circulos
libertarios. Os articulistas que investigamos, na maioria das vezes, atribuiam as classes
trabalhadoras uma decepcionante indiferenca diante das comemoragdes em torno do 1°.
de Maio e, por extensdo, diante de seu préprio destino. Uma das excecdes até agora
identificadas foi aquele texto de Otavio, publicado em 1919 no periédico A Plebe. Ao
narrar as comemoragdes da efeméride naquele ano, o autor, num estilo arrebatado e
entusiastico, afirma: “Agora sei, 6 multiddo, o que é o0 “frisson” das grandes emocdes.
Agora compreendo, 6 massa, a tua forca, o teu magnetismo, a tua firia irresistivel”. Ao
se referir aos oradores que discursaram naquelas comemoragfes, Otavio, de forma
efusiva, chama-os de “Demostenes de blusa”.

N&o por acaso, o tom otimista manifestado por Otavio insere-se em um periodo
novo, diferente daquele que existira até entdo. Podemos dizer que o tom geral dos
comentarios a respeito das comemorac6es em torno do 1°. de Maio muda sensivelmente
entre 0s anos de 1917 e 1919, considerados por Foot Hardman como periodo de

“ascenso mobilizatorio” das classes trabalhadoras®’.

Nesses agitados anos, 0s
periddicos anarquistas descrevem manifestacbes massivas nas comemoracfes da
efeméride. Ao que tudo indica, as propagandas e os esforcos de anos anteriores estavam
dando frutos! Vejamos de perto como se expressa esse novo tom entusiastico.

Em reportagem intitulada Guerra a Guerral- A entusiastica manifestacéo de 1°.
de Maio, publicada no periédico Guerra Sociale?*® do dia 19 de maio de 1917, o autor
anonimo faz um jubiloso relato das comemoragfes da data em S&o Paulo. Ele inicia
dizendo que a manifestagdo de 1°. de Maio “correu muito animada”, talvez a “mais
entusiastica realizada nestes ultimos tempos em Sdo Paulo”. Tal estado de mobilizacédo
seria, segundo o autor, “a prova de quanto vale a vontade de agir em prol da causa por
nos esposada”. Depois de narrar os meetings localizados que ocorreram na Lapa, no
Bras, no Bom Retiro e no Pari, 0 autor compde o climax de seu texto relatando os
episodios que se desenrolaram na praca da Sé, onde aqueles diferentes grupos locais

reuniram-se por volta das 8 horas da noite.

221 Sobre o periodo de ascenso da classe trabalhadora, ver Foot Hardman, Francisco. Nem Péatria, Nem
Patréo!; Sdo Paulo, Editora Unesp; 2002, pp. 53-54. Ver também Fausto, Boris. Op. Cit.; pp.158-159.

228 O periddico Guerra Sociale surgiu em S&o Paulo no ano de 1915 e era editado por Angelo Bandoni. A
respeito, ver Ferreira, Maria Nazareth. Op. Cit.; p. 93.
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O mesmo tom nos percebemos, naqueles agitados anos, nas noticias referentes
as comemoracBes no Rio de Janeiro. Naquele periodo de intensa mobilizacdo, parece
que até mesmo aquela cidade - vista antes de forma tdo desalentadora pelos articulistas
da imprensa operéria - resolveu protestar! Em reportagem de A Plebe, publicada em 10
de maio de 1919, o autor utiliza um estilo entusiéstico ao narrar o 1°. de Maio no Rio.
Segundo ele, “todos os jornais” comentaram que nunca houve, na cidade, comemoragao
tdo grandiosa quanto aquela: 50 mil manifestantes participaram do comicio (na praca
Mauda) e depois desfilaram pelas ruas. Segundo o autor, os oradores foram muito
aplaudidos, sobretudo quando se referiam “aos NOVOs tempos que se aproximam”. Esse
grande contingente (e o prdprio sucesso do protesto) seria a manifestacdo da forca
arregimentada para enfrentar a burguesia nas “pugnas de amanha”?%.

Os textos que acabamos de analisar, publicados na imprensa anarquista dos anos
1917-1919, sdo nitidamente mais otimistas do que aqueles do periodo anterior. Diante
do espirito critico agucado dos articulistas daquela imprensa, diante das infaliveis
observacGes mordazes que eles faziam contra aquilo que fugisse as suas expectativas
(incluindo as préprias organizacdes de seus estimados companheiros), podemos
acreditar na sinceridade do entusiasmo manifestado nos artigos acima. Estes, sem
duvida, oferecem indicios consistentes de uma reciprocidade da classe trabalhadora
frente as mensagens transmitidas pelos militantes libertarios.

Tomando Baczko como fundamento, poderiamos dizer que boa parte dessa
influéncia dos militantes que estudamos junto aos trabalhadores foi conquistada por
meio de suas pressdes no campo das representacdes simbolicas. Vejamos, mais uma

vez, 0 que diz o autor citado.

O controle do imaginario social [...] assegura em graus variaveis uma real influéncia sobre os
comportamentos e as atividades individuais e coletivas, permitindo obter os resultados praticos

desejados, canalizar as energias e orientar as esperancas.?*

Tendo em vista que os militantes com os quais lidamos combatiam ha anos no

campo das representacdes simbolicas, ndo seria exagero concluir afirmando que, de

229 Em geral, nos artigos que analisamos, as manifestacdes do 1°. de Maio s&o vistas como uma espécie de
“termOmetro” que mediria o grau de mobilizagdo e consciéncia das classes trabalhadoras. As
comemoracfes seriam, assim, uma oportunidade de medir forcas com a burguesia e de fazer um ensaio
geral para a luta que ndo tardaria.

2% \/er Baczko, Bronislaw. Imaginagéo Social. In. Romano, Ruggiero (org.). Op. Cit.; p. 312.
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fato, naquele periodo de intensa mobilizac&o, eles obtiveram importantes conquistas na
orientagdo da classe trabalhadora. Os artigos acima citados permitem-nos perceber que,
por meio do dominio das representacfes simbdlicas, naqueles agitados anos de 1917 a
1919 (ou 1920), os anarquistas (e/ou sindicalistas revolucionarios) conseguiram grande
projecdo no interior movimento operdrio, configurando muitas de suas préaticas e
conferindo a tal movimento seus significados simbolicos especificos. Alias, arriscamo-
nos a dizer que foi por meio da afirmacdo de tais significados simbolicos que eles
conseguiram entdo impor seus valores e sua prépria visdo de mundo. Mas, como
sabemos, nada dura para sempre. Na verdade, nuvens de chumbo adensavam-se no céu
do movimento operéario. A feroz repressao, associada as eficientes estratégias oficiais de
controle do imaginario, quebraram as pernas dos combativos militantes anarquistas. De

14 para ca... Bom, isso ja é uma outra historia.
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O PECADO DE SIMONIA E GREVE DE INQUILINOS, DE NENO VASCO

4.1. Preambulo

Vimos, no primeiro capitulo, que um dos grupos amadores mais ativos do Rio de
Janeiro foi o Grupo Dramatico Teatro Social (o primeiro). Este, como sabemos, atuou
intensamente entre os anos de 1906 e 1908. Suas atividades eram divulgadas com
freqUiéncia no peridédico A Terra Livre, sobretudo na época em que tal jornal foi

publicado naquela cidade — entre os anos de 1907 e 1908%%.

Foi justamente nessa
época de encenagbes constantes que o Grupo Teatro Social levou ao palco duas pecas
inéditas escritas por Neno Vasco, um influente anarquista portugués que viveu entre Sao
Paulo e Rio de Janeiro na primeira década do século XX?*2. As duas obras de sua
autoria, O Pecado de Simonia e Greve de Inquilinos, foram escritas hum periodo de
menos de um ano e possuem alguns tracos em comum: séo relativamente curtas (ambas
foram compostas em um Unico ato) e apresentam inimeras cenas hilariantes. A primeira
peca ¢ nomeadamente uma “comédia anticlerical”’, enquanto que a segunda é
qualificada como uma “farsa”. Devemos frisar que as duas foram muito bem aceitas
pelo publico. Ap6s o Grupo Teatro Social apresentar as duas pecgas nos palcos do Rio,
elas aparecem constantemente nos anuncios de festas operarias — tanto naquela cidade
quanto em S&o Paulo. Junto com Primeiro de Maio, de Pietro Gori, O Pecado de
Simonia e Greve de Inquilinos talvez tenham sido as pecas mais encenadas do teatro
anarquista no periodo que estudamos em nossa pesquisa.

Para se ter uma idéia do “sucesso” e da perenidade das duas obras, mais de doze
anos depois de suas respectivas estréias elas continuaram bastante “badaladas”. Ambas
sdo ndo apenas encenadas com freqliéncia nos saldes das festas operarias, como tambem
um tanto procuradas para publicacdo.

Na edicdo de 9 de outubro de 1920, o periédico A Plebe publicou uma nota

informando que o Grupo Juventude do Futuro acabara de editar a comédia O Pecado de

281 0 peri6dico A Terra Livre foi fundado originalmente em Sao Paulo por Neno Vasco, Manuel Moscoso
e Edgar Leuenroth. Até 10 de maio de 1907 esse periddico foi publicado ainda nesta cidade. A partir de
25 de maio de 1907, ele se estabeleceu no Rio de Janeiro, onde ficou até 20 de agosto de 1908. Desde
entdo, o periddico A Terra Livre volta a ser publicado em Sdo Paulo - até o ano de 1910, quando
desaparece.

32 Gregorio Nazarieno Moreira de Queiroz e Vasconcelos, mais conhecido como Neno Vasco, nasceu em
Portugal no ano de 1878. Em 1901, ele emigrou pela segunda vez ao Brasil. Iniciava-se entdo uma fase de
intensa militancia. Até 1910, Neno Vasco transitou entre as cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro.
Naquele mesmo ano de 1910, o advogado, escritor e jornalista anarquista (ou anarcossindicalista) voltou
para Portugal, onde faleceu dez anos depois.
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Simonia. Uma semana depois (em 16 de outubro de 1920), o mesmo periddico
apresentava outra nota divulgando o lancamento do opuUsculo. Por meio dela,
descobrimos que cada exemplar daquela comédia recém-publicada seria vendido por
500 réis, sendo que as encomendas com mais de 25 exemplares teriam um desconto de
25% (de fato, um preco bem baixo). Gragas ao trabalho desenvolvido por Maria
Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima, uma das coOpias dessa edigcdo
(provavelmente a primeira e Unica) encontra-se em nossas mdos. Trata-se de uma
daquelas edi¢des de bolso acessiveis ao grande publico. Tem o formato parecido com o
de um cordel. Para além do intuito claro de divulgacdo e propaganda, o que salta aos
olhos nessa edicdo é que seu preco e seu formato revelam-nos uma nitida apropriagédo
dos modos e usos da cultura popular. Como veremos neste capitulo, o préprio contetdo
dessa obra apresenta também inumeros elementos provenientes dessa mesma cultura.
Certamente empolgados com a edicdo de O Pecado de Simonia, menos de um
més depois, 0s membros do Grupo Juventude do Futuro lancam uma nova nota naquele

mesmo periddico. Esta afirma expressamente:

Pede-se a quem tiver “A Greve de Inquilinos”, comédia do camarada Neno Vasco,
envia-la a Cecilio Martins — caixa, 195 — S. Paulo.
Este centro solicita também aos camaradas que possuirem originais de trabalhos de

propaganda do companheiro Neno, envid—los ao mesmo endereco, para serem editados®*®

Infelizmente, ndo sabemos se o Grupo Juventude do Futuro conseguiu editar
também essa outra peca de Neno Vasco — ndo encontramos nenhum exemplar dessa
obra que tenha sido editado pelo grupo. No entanto, aproximadamente trés anos depois
(em 1923), apareceu em Portugal um opusculo de Greve de Inquilinos editado em
Lisboa pela “Secdo Editorial de "A Batalha™. Se esta peca de Neno Vasco foi
publicada naquele pais, € porque também la ela despertava algum interesse junto ao
publico anarquista. E com essa edigéo portuguesa que trabalharemos em nossa pesquisa.
Ela apresenta o mesmo formato “de bolso” daquela de O Pecado de Simonia. Quanto ao
preco desse opusculo, nada podemos dizer: ele ndo foi registrado na capa e nao

encontramos nenhuma indicacdo a esse respeito nos periddicos da imprensa operaria.

233 \/er A Plebe, 6 de novembro de 1920.
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Fica claro, portanto, que essas duas obras de Neno Vasco fizeram um relativo
“sucesso” nas festas operarias de Sdo Paulo e do Rio durante as duas primeiras décadas
do século XX. E evidente também que elas repercutiram para além do periodo e das
cidades que abarcamos em nossa pesquisa. Por tudo isso, dar a elas uma atencdo
especial chega a ser uma exigéncia — quando ndo um prazer.

Neste capitulo, analisaremos essas duas pecas respeitando o critério cronoldgico
de antecedéncia. Primeiro, voltaremos nossas atencdes para O Pecado de Simonia
(encenada pela primeira vez em julho de 1907); depois, faremos uma analise de Greve

de Inquilinos, cuja estréia ocorreu em margo de 1908.

4.2. A estréia de O Pecado de Simonia — um espetaculo bem comentado

Entre os meses de junho e julho de 1907, o periddico A Terra Livre anunciou,
em suas edicOes semanais, a realizacdo de uma festa prevista para ocorrer no dia 14 de
julho daquele ano no sempre requisitado saldo do Centro Galego®**. De acordo com o
anuncio, o evento organizado pelo Grupo Dramatico Teatro Social seria em beneficio
do mesmo periddico acima citado e de “'Tierra y Libertad” de Madri”®®*. Da
programacéo constavam as estréias, no Brasil, de trés pecas que depois encontramos em
outros anuncios divulgados pela imprensa operaria. A primeira delas era As Vitimas, de
Frederico Boutet (com traducdo de Carlos Nobre). A segunda era Hambre!, um “boceto
social num ato de Romolo Ovidi”’, anarquista de origem italiana que viveu entre a
Argentina e o Brasil nos primeiros anos do seculo XX. Por fim, completamente inédita,
subiria ao palco O Pecado de Simonia, “comédia num ato do camarada Neno Vasco”.

Dias depois, em 4 de agosto de 1907, A Terra Livre publicou uma noticia dessa
festa anunciada com regularidade. Seu autor, C.M., logo no inicio afirma que aquele
evento “teve o mais franco éxito, estando a casa repleta”. Vejamos melhor o que isso
significa para o autor analisando outro registro sobre o evento.

Um balancete publicado no mesmo periédico no proprio dia do espetaculo (14
de julho) oferece-nos algumas pistas sobre custos e espectadores. A analise atenta deste
documento mostra um pouco a dimensdo daquilo que C.M. julgava ser uma “casa
repleta”. Segundo o balancete, foram vendidas com antecedéncia “185 entradas a 25”,

totalizando um saldo bruto de 370$000 s6é com os convites. Em nota, o grupo afirma

2% \Jer A Terra Livre, edigdes de 22.06.1907, 30.06.1907, 07.07.1907 e 14.07.1907.
% No balancete da festa, publicado naquele mesmo periddico em 14 de julho de 1907, aparece a
informac&o de que o jornal Tierray Libertad era de Barcelona, ndo de Madri.
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que faltavam “ainda para cobrar 8 entradas”. Sabemos que em eventos do tipo era
comum a venda de ingressos na porta.O que se obteve com a venda desses ingressos,
obviamente, ndo poderia aparecer no balancete, uma vez que este foi publicado no exato
dia em que o evento iria acontecer. No entanto, ndo devemos exagerar 0 nimero de
entradas no momento do espetaculo. Nas festas com as quais lidamos, 0s convites
adquiridos na porta nunca excediam os 15 ou 20% das entradas vendidas com
antecedéncia. Também devemos considerar que nem todos 0s que compravam ingressos
antecipadamente acabavam indo a festa. Portanto, podemos dizer, sem receio, que havia
naquele evento um publico de aproximadamente 200 pessoas.

Esse dado serve apenas para que possamos mensurar o que C.M. entendia como
sendo uma “casa repleta”. No entanto, esse nimero, por si s6, ndo da conta de explicar o
que o mesmo autor julgava ser o “franco €xito” daquele evento. Afinal, como vimos em
nossa introdugdo, o “sucesso” ou “fracasso” de espetaculos como os que estudamos nao
se mede por meio de dados numéricos que totalizam a quantidade de consumidores. Na
esteira de Walter Benjamin, acreditamos que o trabalho do “autor consciente [...] ndo
visa nunca a fabricacdo exclusiva de produtos, mas sempre, a0 mesmo tempo, a dos
meios de producdo”®*®. Ou seja, é preciso analisar com certa profundidade o efeito que
um espetaculo do género pode ter causado junto ao publico — mesmo que este ndo seja
numericamente muito grande. Acreditamos que, mesmo sem conhecer Benjamin, 0s
militantes com os quais lidamos (e C.M. ndo pode ser uma excec¢do) sabiam, a sua
maneira, que o “sucesso” de seu esforgo media-se ndo pela quantidade de consumidores,
mas sim pela qualidade da “propaganda” realizada. Portanto, se buscamos indicios
sobre esse efeito causado no publico, devemos esquecer o balancete e atentar um pouco
para o que nos diz C.M. em sua noticia sobre a festa.

Nela, descobrimos, por exemplo, que a peca Hambre! (em espanhol), “por falta
de uma amadora”, teve de ser substituida “a ultima hora” por O Mestre, de Rousselle,
“ja bem conhecida e sempre apreciada”. A atuag¢do dos amadores em As Vitimas, de
Frederico Boutet, ndo mereceu de C.M. comentarios muito abonadores. Vejamos 0 que
diz o autor a seu respeito: ‘““As Vitimas’™ [...] deixou muito a desejar quanto a

representacdo, o que ndo admiro conhecendo-se a psicologia que ai entra em acao e as

2% \/er Benjamin, Walter. Obras Escolhidas — Magia e Técnica, Arte e Politica.Editora Brasiliense, S&o
Paulo, 1996; p.131.
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dificuldades materiais com que luta o nosso prestimoso e abnegado grupo de
amadores”.

Ora, se a encenacdo de As Vitimas ndo agradou muito C.M, 0 mesmo nao
podemos dizer sobre a atuacdo do grupo em O Pecado de Simonia. Segundo o autor, “o
clou da festa, o que fez desamonar [?] a sala” foi a encenagdo da comédia anticlerical
“do camarada Neno Vasco”. Num sincero elogio a peca, C.M. afirma que “ndo pode
haver melhor para o teatro de amadores”. Logo em seguida, 0 autor inicia um pequeno
resumo do enredo. Tal resumo termina com o relato da hilariante cena final. Esta, de t&o
engracada, teria feito os espectadores apertarem “a barriga para nao arrebentar de riso”.
Finda a festa, o publico, sempre de acordo com 0 autor, “muito contente e aliviado das
contrariedades da vida”, foi dormir “tranqiiilo e feliz sob a doce impressao daquela
noite”. Quanto a peca O Pecado de Simonia, C.M. arrisca um vaticinio: “Tao cedo os
habitués do G.D. Social ndo largam a comédia do nosso estimado camarada Neno
Vasco”. De fato, acompanhando os anuncios posteriores daquele grupo teatral, vemos
que aquela comédia anticlerical foi incorporada de vez ao seu repertorio. Alias, ndo foi
apenas o Grupo Teatro Social que passou a encena-la com frequéncia. Como vimos
acima, a peca O Pecado de Simonia transformou-se em uma espécie de carro-chefe do
teatro anarquista, sendo encenada por diferentes grupos amadores de S&o Paulo e do
Rio. Vedete das festas operarias, aquela comédia de Neno Vasco manteve sua vitalidade
para além da morte do proprio autor, ultrapassando até o periodo abarcado em nossa
pesquisa.

No entanto, nosso objetivo ndo ¢ saber o que “de fato” aconteceu naquela noite.
O que pretendemos aqui é simplesmente entender qual o sentido dos comentarios que
aquele autor tece em sua noticia. Quando C.M. afirma que aquele evento obtivera um
“franco €xito”, o que exatamente ele quer dizer com isso? A conclusdo a que chegamos
é que, de fato, o que ele entende como sendo o “sucesso” de uma festa estd bem de
acordo com a perspectiva benjaminiana adotada em nossa pesquisa. Atento ao impacto
da encenacdo junto ao puablico, C.M. faz um prognostico que, do ponto vista
retrospectivo do historiador, chega mesmo a surpreender! Afinal, ele percebe desde
aquele momento que a peca de Neno Vasco teria vida longa nos palcos das festas
operarias (pelo menos nagquelas organizadas pelo grupo Teatro Social). Nao que C.M.
fosse algum profeta iluminado capaz de fazer qualquer espécie de previsdo futurista.

N&o. Ao que tudo indica, ele era apenas um militante experiente e sensivel ao gosto do
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publico que frequentava aqueles eventos. Com certeza, o espetéaculo por ele comentado
ndo foi o primeiro que ele assistiu (e provavelmente ndo seria o Ultimo). N&o
surpreende, entdo, a agudeza de suas observacdes no tocante aquilo que estava ou ndo
de acordo com as preferéncias dos “habitués” aos quais ele se refere.

Sendo assim, tendo em vista que a comédia O Pecado de Simonia passa a ser
encenada com freqliéncia naquelas festas, ensejando novos eventos e mobilizando os
militantes a publica-la e divulga-la (isto é um fato, ndo uma previsdo), cabe entdo a
pergunta: na perspectiva adotada em nossa pesquisa (que, por sinal, é semelhante a de
C.M.), aquela festa em que a obra do anarquista portugués aparece pela primeira vez

obteve ou ndao um “franco éxito”?

4.3. Um resumo

Antes de tudo, faremos um pequeno resumo de O Pecado de Simonia com o
intuito de preparar o leitor para as reflexdes que esta peca nos sugere.

E claro que, nos textos dramaticos, as informagdes sobre cenario e personagens
que antecedem o enredo sdo de suma importancia. Por isso, iremos transcrevé-las
abaixo exatamente do jeito que elas aparecem na péagina 3 da edicdo com a qual

lidamos.

Rosa Rodrigues, villva, de cerca de 50 anos.

Eva, sua filha, florista, 20 anos; jovem viva, alegre e saltitante.

Ciro Leal, operério gravador, 23 anos; carater enérgico, mas afavel; ar inteligente.
Padre Jodo, jesuita, de meia idade, magro e sorna. Usa sotaina.

José vendedor de bilhetes: “Corre hoje”.

Dois homens e duas mulheres nos bastidores.
Atualidade

A cena representa uma sala de familia pobre. Algumas cadeiras modestas: uma mesa
com apetrechos de florista a um lado, do outro um oratério, defronte da porta que da para o
jardim. Ao fundo, uma porta e uma janela baixa para a rua; & esquerda, duas portas para
aposentos da casa; a direita, uma janela baixa, perto do proscénio, e uma porta, perto da janela da
rua: ambas deitam para um corredor descoberto que leva ao quintal. Quando o pano sobe, Eva

conversa com Ciro, que est na rua, do lado de fora da janela.
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Inicia-se a cena 1 com Eva contando a Ciro as desconfiancas de sua mae para
com a figura do rapaz. Segundo a garota, sua mée ndo gosta dele por causa da fama que
ele possui: “fama de herege... de incrédulo... de inimigo dos padres e da igreja”. Eva
afirma que quem coloca essas idéias na cabeca de sua mée sdo as vizinhas e o padre
Jodo (a quem a garota manifestamente odeia). Ciro afirma que, para essas pessoas, ele
deve ser um “Anti-Cristo”. Segundo o rapaz, isso ocorre porque ele ndo se encobre.

Continuando seu relato ao jovem operério, Eva afirma que o jesuita tentou
convencer a sua mée de que ele, Ciro, pertencia a uma sociedade secreta em que, por
meio de sorteio, escolhe-se quem matara o proximo “rei ou qualquer poderoso”. Ciro da
risada: “Ah, ah, ah... € isso que entende por anarquista?”’. O operario gravador pergunta
a Eva o que ela dissera entdo para sua inocente mae. Eva afirma que tentou convencé-la
de que o padre Jodo era um mentiroso. Baldada foi a tentativa: na descrigdo da jovem
florista, sua mae ficou zangada com a acusacéo, sustentando que aquele padre néo era
capaz de mentir.

Na sequéncia, Eva afirma que, num daqueles dias, sua mde encontrou um
“livrinho” sobre “amor livre” que o Ciro lhe emprestara. Segundo Eva, sua mae ficou
indignada, dizendo que aquilo era “uma coisa diabdlica”. Aproveitando o ensejo, Ciro
pergunta a jovem se ela estava lendo os livros e folhetos que ele Ihe dera. Com a
resposta afirmativa de Eva, Ciro pergunta se ela gosta daquelas leituras. “Muito...”,
responde Eva - “Quantas verdades!”.

Estamos ja no final da cena 1, momento afetuoso em que Eva e Ciro d&o-se as
maos. Neste exato instante, quem aparece? A “sogra”, como em muitas cenas do
género. Ciro, quando a vé, “retira-se sem precipitacdo”. Eva, por sua vez, senta-Se a
mesa de trabalho e “fica com os olhos baixos, mas digna” [grifos nossos]. Ja na cena 2,
Rosa dirige-se a Eva perguntando ironicamente: “A velha veio espantar os dois
pombinhos?... Coitados!...”. Logo em seguida, ralha com a garota ¢ justifica sua
indignacdo mencionando 0s mexericos das vizinhas, sempre atentas ao que se passa
entre a garota e o jovem “atrevido”. “E sabes o que diz o sr. Padre Jodo?”, pergunta
Rosa a jovem florista. Esta sorri e sua mée indigna-se com a suposta insoléncia da
garota.

Eva pergunta @ mde o que importa 0 que as vizinhas e o padre (“intrometido ¢
vagabundo”) dizem. Preservando a reputagdo de Ciro (e a sua propria), a jovem contra-

ataca ofendendo o padre. Rosa indigna-se de novo, acusando Ciro de ter transtornado a
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cabeca da moga. Furiosa, a mae atira um chinelo na filha. “Ah! pensas que ja ndo tenho
maos para te sovar como d’antes?”, pergunta a senhora em tom ameacador.
Eva,“revoltada”, diz que nao aceita intimidac6es desse tipo. Depois, mais amavel, tenta
convencer a sua mée de que tudo tem feito para dar a ela o melhor (respeito, amor,
alegria...). O curioso de sua fala é que, por meio dela, descobrimos que Rosa tinha mais
um filho, Antonio. Este, desde que virou soldado, sumiu: ndo escreve, nem quer saber
da familia. Eva é quem assume sozinha todas as obrigacGes da casa. De relance,
insinua-se em cena o importante tema do antimilitarismo, tdo cultivado pelos militantes
libertarios de ent&o.

Ante a defesa que Eva faz de si mesma, Rosa afirma: “Fizeste a tua
obrigacdo...”. A afetuosa garota diz que tudo o que fez foi por amor, ndo por obrigagao.
Mais: gostaria de continuar; mas s6 ndo aceita ser tratada “como uma escrava”[grifos
nossos]. Eva tenta novamente convencer a sua mae de que tem razdo. Rosa, mais uma
vez irritada, pressiona sua filha a deixar “aquele demoénio” do Ciro. Para a senhora, ele
sera a “perdicdo” da jovem. Chantageando a filha, Rosa diz: “Se me tens amor, larga
entdo aquele rapaz”. A jovem florista defende-o novamente, dizendo ser ele “um
excelente mo¢o”. Tentando convencer a mae, Eva pergunta se ela gostaria “que a
obrigassem a mandar embora um moc¢o de que gostasse, quando era mocga”. Rosa
contra-argumenta declarando que Ciro seria bem capaz de abandona-la - uma vez que
0 rapaz era contra o casamento. Para a mae, Ciro quer “divertir-se e depois...”. Eva mais
uma vez apodia Ciro, dizendo que ele faz jus ao sobrenome: Leal (sé agora o0 sobrenome
expresso desde o inicio no texto escrito entra em cena). Segundo a jovem, ele seria
incapaz de uma traicdo; ele nunca fugiria as suas responsabilidades. Rosa retruca,
chamando sua filha de “tola” por acreditar em alguém que ndo teme a Deus. Eva, de
forma irdnica, cita entdo exemplos (conhecidos pelas duas) de homens que se diziam
religiosos, posavam de “sérios”, mas, na verdade, haviam se revelado pessoas vis. Para
Eva, Ciro ¢ diferente: “ndo faz promessas enganadoras”. Desde sempre o rapaz defende
que “casamento ndo garante nada”; para ele, “a Uinica garantia ¢ o amor”.

Diante dos argumentos convincentes de Eva, Rosa aplaca sua ira, mas ndo
abandona a intransigéncia. Para aquela senhora, seria um “pecado mortal” juntar-se a
um homem que ndo Vvai a igreja. Rebatendo o raciocinio usado pela mée, Eva argumenta
que “os padres ¢ que o dizem... La lhes ia o negocio, se ndo fizessem acreditar nisso...”.

A discussao serve de pretexto para Eva ressaltar o carater mercantil do sacerddcio. Rosa
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indigna-se diante de “tamanhas heresias”; acusa de novo Ciro por nd0 querer nem
mesmo o casamento civil. Eva contra-argumenta, citando de novo casos alheios: D.
Zulmira, coitada, “abandonada pelo marido com dois filhos”... Lang¢a ainda um exemplo
ao reverso, neste caso positivo: o de seu proprio pai. Segundo Eva, ele nem era muito
religioso. No entanto, sempre foi fiel a sua mie e seria mesmo sem os “'lacos do
sagrado matrimonio””. Com isso sua mae concorda. No entanto, diz a senhora: “eu
soube escolher... eu bem sabia com quem casava...”. Eva ri perguntando se sua mae
acha que s ela sabe escolher. Rosa lamenta a condicdo em que se encontra a filha
exclamando: “Ai! que tola!... que tola!...”.

Eva, j& descontraida, diz que vai ao jardim regar as flores. Sorridente e saltitante,
danga “em roda da mae, fazendo-a girar”. Sugere que as duas facam as pazes e
esquecam aquelas rusgas. Sai pela direita e a mae repete: “Que tola!... que tolal...”.

A cena 3 comeca com Rosa dirigindo-se ao oratorio para rezar em
“contemplagdo piedosa”. Tira um crucifixo de prata, beija-0 e torna a coloca-lo no
oratorio. Em seguida, ajoelha-se e reza “umas contas”.

Temos aqui a representacdo da imagem de beata que incide sobre a figura da
méde. Neno Vasco caricaturiza esta personagem em sua obra, carregando na tinta ao
caracteriza-la psicologicamente. Como veremos, Rosa ndo € apenas uma senhora
apegada a religido. Ela se apresenta como uma criatura supersticiosa e ingénua, sempre
suscetivel a manipulag@es alheias. E nesta cena que ela se revela por inteiro. Vejamos
como.

Enguanto Rosa reza piedosamente frente ao oratorio privado, da rua ouve-se 0o
pregdo de José, o vendedor de bilhetes para o jogo do bicho. Ele anuncia seu ultimo
jogo: “Corre hoje!l... 3412... Corre hoje!... 12 contos!”. Além do anuncio de José,
diversas outras pessoas na rua insinuam o mesmo palpite (lembremos: nos bastidores
havia dois homens e duas mulheres que, dentre outras coisas, deviam fazer as vozes que
vinham “de fora”). Uma mulher pergunta para outra qual o seu palpite para o bicho que
saird naquele mesmo dia. A outra afirma: ““ o burro com 12... Sonhei que meu marido...
(Risadas na rua)”. Uma outra voz (desta vez de homem) ofende um outro transeunte:
“Seu burro!”. O ofendido responde: “Burro € voce€”. José continua anunciando o bilhete:

“Corre hoje!... 3412... Corre hoje!”. Uma outra mulher insinua: “A minha galinha tem

doze pintinhos, sra. Anninhas”. Um outro homem diz: “Levou 12 facadas”. José
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continua anunciando o Ultimo bilhete. Rosa desespera-se e olha para o oratorio, tentada
por alguma inquietante sugestéo.

José, tdo insinuante quanto o palpite, aparece na janela do quarto de D. Rosa
oferecendo-lhe o bilhete. A oferta é tentadora! No mesmo instante, aparece Eva. Ela
efusivamente anuncia a méde que sua roseira acabara de abrir doze lindos botdes. José
sugere que aquilo é um palpite que ndo se deve rejeitar. Rosa desespera-se e José
garante a ela que aquele é o bilhete premiado. A crédula senhora afirma que ndo possui
nenhum tostdo e que ndo lhe sobrara nenhum objeto de ouro para uma possivel
negociacdo. Ela inadvertidamente mira seu olhar no oratério. José, muito esperto,
propde empenhar, “no Correia”, algum objeto que porventura Rosa possuisse: objeto
como, por exemplo... Aquele crucifixo. Rosa, apds alguma hesitacdo (ela teme cometer
algum pecado), resolve por fim empenhar o objeto sagrado (ndo sem manifestar um
indisfarcavel arrependimento). José imediatamente tira-lhe o crucifixo da méo e diz que
logo mais voltard com o dinheiro recebido. Rosa cai de joelhos e exclama: “Ai! meu
Deus! Perdoai-me!”. Termina assim a cena 3.

Na cena seguinte, chega o padre Jodo. Sempre intrometido, ele olha pela janela e
depara-se com Rosa rezando em frente ao oratorio. Logo apds um breve elogio a
conduta religiosa da senhora, o jesuita pergunta sobre Eva. Ndo satisfeito com a
pergunta enxerida, padre Jodo entra na casa e inicia-se uma conversa sobre os
“descaminhos” da moga. Chamando Ciro de “diabo tentador”, o jesuita acusa o rapaz de
corromper a garota. Neste instante, Eva faz mencdo de entrar, mas, vendo o padre,
“volta para tras”. Rosa concorda com as assercdes do padre e lamenta-se com o rumo
que sua filha estd seguindo. Padre Jodo assevera que a senhora possui uma grande
responsabilidade. Em tom de ameaca, diz que ela deve “prestar contas a Deus”,
assegurando inclusive que a garota ja estava corrompida. “Sim... Ainda agora chegou ali
a porta e fugiu... quando me viu...”, acentua o jesuita como ilustracao.

Eis que chega José, trazendo o dinheiro do penhor e declarando abertamente o
resultado da transagdo com o “Cristo de prata”. Obviamente, diante do padre, Rosa fica
toda embaracada. Em sua fala, mais uma vez José revela sua astlcia. Acusando o
penhorista de ser “um ladrdo”, diz 2 dona Rosa que conseguiu apenas a quantia de
58000, “quando o Cristo de prata vale mais de... 30 dinheiros. (Ri)” [fala de José]. O
padre olha para o oratdrio e se da conta da auséncia do crucifixo la. Rosa, encabulada,

faz “inuteis sinais para que José se cale”. Revelando uma indisfar¢avel inquietagao, a
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senhora pede para que o vendedor acerte logo as contas, cobrando o bilhete e
devolvendo-lhe o resto. José entrega-lhe o dinheiro e reitera que daqui a pouco a “sorte
grande” saira para a senhora. Antes de se retirar, ele faz questao de lembrar a ingénua
senhora de que fora ele mesmo quem vendera o bilhete.

Apbs um siléncio “embaragador”, j& na cena 6, padre Jodo ralha severamente
com a crédula senhora. Em tom solene e ameagador, acusa Rosa de ter cometido o
“hediondo pecado de simonia”. A senhora, “trémula e chorosa”, exclama: “Ai! minha
Nossa Senhoral... Jesus! Nossa Senhora!!!”. Rispidamente, o jesuita denuncia as a¢fes
do demodnio naquela casa. Para ele, além da filha, a propria senhora também “esta
perdida”. Rosa, amedrontada, exclama sempre: “Meu Deus!... Nossa Senhora! Jesus!
Jesus! Nossa Senhora!”.

No auge da reprimenda do jesuita, uma voz feminina pergunta na rua: “Que
bicho deu?”. “Deu o burro, com o 12...”, responde a outra voz feminina. Rosa levanta-se
abruptamente ¢ solta um grito: “Ah!”. Padre Jodo, “erguendo-se vivamente”, pergunta:
“Que é?...”. Rosa festeja exultante a sorte que lhe acabara de sair. De imediato, ela
associa o prémio a um suposto perdao pelo pecado que cometera. Padre Jodo, “com
vivacidade”, pergunta a Rosa quanto ela receberia. Rosa responde: “Seis contos de
réis!” (ela comprara um meio-bilhete, portanto ficaria com a metade do prémio, que era
de 12$000). Com irreprimivel entusiasmo, até mesmo padre Jodo, num primeiro
momento, felicita a senhora: “Meus parabéns!... esta com sorte... Sim, senhora...”. No
entanto, apds uma pausa, o ladino jesuita sugere que, na verdade, aquilo poderia ser uma
cilada do demédnio. No discurso maroto do padre, aquele “dinheiro esta amaldicoado

b

[...] é dinheiro do inferno...”. Rosa aterra-se novamente e, confusa, lamenta-se,
afirmando que pensara ser aquele prémio um perddo de Deus, uma dadiva divina.
Afinal, ela pedira tanto a Deus para que ajudasse a ela e a sua filha. O padre contra-
argumenta dizendo que “Deus quer experimentar as suas criaturas...”.

Rosa lamenta-se dizendo ser uma infeliz. Em sua fala, ela afirma que, desde a
morte de seu marido, sua vida estava sendo uma desgraca. O padre, “que esteve
meditando e prestou atencdo as palavras de Rosa”, ¢ acometido por uma “idéia subita”.
Dizendo ter encontrado um meio de obter o perddo para o pecado da senhora, pergunta-
Ihe sobre um sonho que ela tivera dias antes com seu falecido marido. Rosa relata
novamente ao padre que, naquele dia, seu marido aparecera-lhe “todo vestido de

branco”. Explorando a credulidade da senhora, o jesuita afirma que aquilo, na verdade,
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nao fora um sonho e sim a propria “alma de seu marido”. Este, sempre de acordo com o
padre, apesar de ser uma boa pessoa, ndo era l& muito religioso. No entanto, Deus, em
vez de uma punicdo eterna, teria concedido aquela alma benévola uma temporéria
estadia no purgatério. No entanto, para aliviar os seus tormentos e diminuir o tempo de
punicdo naquela instancia do além, o marido de Rosa, sempre no discurso do padre,
teria aparecido naquela noite para pedir a ela uma intervencdo em seu favor. Rosa
apieda-se de seu falecido esposo e, com isso, mostra-se inclinada a ajuda-lo naquela

"’

dificil situagdo: “coitado! Deus lhe alivie os sofrimentos!”, afirma a crédula senhora.
Ouvindo isso, o ladino padre afirma que as missas tém esse poder de aliviar os
sofrimentos das almas no purgatério. Rosa dispde-se imediatamente a mandar dizer
missas em nome de seu falecido esposo. Padre Jodo concorda com a decisdo e diz que,
dessa forma, ela ndo apenas neutralizaria os efeitos do pecado que cometera (utilizando
aquele dinheiro diabolico em obras piedosas e evitando a perdigcdo dela prépria e de sua
filha), como também ajudaria seu falecido marido. Depois que Rosa pergunta quantas
missas eram necessarias, o jesuita ¢ acometido por uma nova “idéia subita”. Mais uma
vez explorando a credulidade da senhora, padre Jodo anuncia que naquela mesma noite
seu marido apareceria novamente a ela. Rosa assusta-se diante da sugestdo: “Jesus!
Jesus! Credo!”. O jesuita tenta acalma-la dizendo que ela deve se armar de coragem
para, na oportunidade, perguntar a seu amado Manuel “de quantas missas precisa” ele.
Rosa dispde-se a fazer exatamente o que o padre esta dizendo.

O padre faz algumas recomendacdes: diz para Rosa ter cuidado, pois se trata da
alma de seu marido ¢ da sua filha (“que ainda se salvard... porque o demonio fugira
desta casa”) Ele ordena ainda que a senhora resgate seu crucifixo, benza-o e faca-lhe
“uma festa”; por fim, diz que ela devera fazer uma “severa peniténcia” que sO sera
ministrada quando de sua absolvicdo (por ocasido de sua proxima confissdo). Rosa
concorda com tudo e diz que assim que receber algum dinheiro, imediatamente buscara
de novo o crucifixo.

O padre determina que Rosa se previna diante das “ciladas do demonio”,
proibindo-a de contar alguma coisa para sua filha. Esta, segundo o padre, sempre
influenciada por aquele herege do Ciro, bem poderia colocar em risco a salvacéo de seu
marido e dela propria (mée). Rosa, no entanto, afirma que seria impossivel guardar
segredo, uma vez que o vendedor de bilhetes, “tdo tagarela”, ja teria anunciado atoda a

vizinhanca que ela ganhara o polpudo prémio. Jodo determina que ela diga que rasgou o
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bilhete. Rosa, admirada, indaga: “Mentir @ minha filha?”. O padre justifica dizendo que
a mentira ndo ¢ pecado “quando feita com tdo santas intengdes”. Em seguida, o padre
despede-se recomendando novamente que a senhora fizesse tudo o que o seu “marido”
pedisse; reitera também os conselhos de cautela diante das “ciladas do demonio... e dos
seus instrumentos”. D. Rosa diz para o padre ir “descansado” e, por influéncia das
pregacdes que acabara de receber, afirma que “mais vale a salvacdo da nossa alma do
que todas as riquezas do mundo!”. O padre, “untuoso e solene”, concorda plenamente,
afirmando que “esta misera vida” de nada vale diante da promessa de salvagéo eterna.
Reforcando seu argumento, ele enfatiza que tal salvacdo esta destinada “aos bons... aos
submissos... aos humildes”. Ele despede-se e a incauta Rosa afirma: “Deus lhe pague a
sua caridade”.

Com a saida do padre, inicia-se a curta cena 7. Rosa percorre a sala arrumando
as coisas e suspirando. Eva espreita pela janela para ver se o padre ja se foi. Ela entra
por uma porta enquanto sua mae sai pela esquerda. Quando Eva diz “mama...”, Rosa
estremece: “Ai!... Padre nosso que estais no céu...”. Rosa sai dizendo que vai pegar “a
luz que esté bastante escuro”.

Ja na cena 8, eis que reaparece José, o vendedor de bilhetes. Ele para na janela e,
achando que no interior da casa estava Rosa, logo pergunta pelo prémio. Ao perceber
gue quem se encontrava la era Eva, José pergunta se sua mae fora ja “receber o cobre”.
Eva, admirada, pergunta: “O cobre?! Que cobre?”. José explica-lhe tudo. Em sua fala,
notamos um nitido tom irdnico quando ele se refere ao palpite em torno do burro. José
afirma chistoso: “eu também sempre gostei do burro... E muito boa pessoa!”. Ora,
desnecessario dizer que a associacdo do burro com a credulidade da mae é eloglente na
peca.

Diante da informacdo dada pelo vendedor de bilhetes, Eva festeja 0 prémio.
José, para garantir a sua recompensa, afirma a jovem que se ndo fosse ele a sugerir a
penhora do crucifixo, Rosa ndo ganharia. Ao notar que o crucifixo ndo estava no
oratério, Eva ri as gargalhadas. José, que também riu, diz que o Cristo acabara de fazer
um verdadeiro milagre. Sem muito se estender, José anuncia sua volta no dia seguinte,
reiterando sua intengdo em ‘“receber a gorgeta [sic]”. Eva convida José a entrar. O
vendedor diz que ndo precisa e que voltara depois.

Eva continua rindo e pde-se a dar voltas quando entra sua mae com o candeeiro

e quase vai de encontro a ela. “Ah! ... que ¢ isso, filha?”, pergunta a senhora assustada.
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Eva bate palmas e indaga sua mae sobre o jogo que ela fizera. Rosa, “embaragada” e
“titubeante”, diz que rasgara o bilhete antes mesmo do sorteio ocorrer. Com gestos
desencontrados, “movimentos incoerentes” e ‘“arrumacdes inuteis”, ela afirma que
tomou aquela atitude porque o bilhete que comprara era fruto de um “grande pecado”.
Rosa justifica seu ato dizendo que fora tentada pelo demonio. Sempre embaracada,
declara-se cansada e diz que vai se deitar - depois de rezar o rosério, é claro. Pede para
que a filha também v& para a cama. Intrigada, Eva pergunta se a idéia de rasgar e
queimar o bilhete era do padre Jodo. Rosa confirma dizendo que ele “tinha razdo”. Rosa
sal.

Na cena 10 - quando Eva estd sozinha, pensativa e com “um leve sorriso triste
nos labios” -, Ciro aparece na janela e, “com voz discreta”, chama: “Eval”. A garota
assusta-se. Ao perceber que era o Ciro, desconfiada, ela lhe conta toda a histéria e pede
para que ele fique por perto para que ambos possam combinar alguma coisa. Eva fecha
a janela.

Ja na cena 11, a jovem senta-se em sua mesa de trabalho e Rosa entra. A ingénua
senhora pede novamente para que a filha va se deitar. Eva assente dizendo que estad com
dor de cabeca e que o melhor mesmo seria ir para a cama. No mesmo instante, passa “de
relance” pela janela um vulto. Nenhuma das duas o v€. Quem seria? Na continuacdo da
conversa, Rosa, denotando preocupacdo, pergunta se Eva ndo gostaria de tomar um cha.
“Doée-te muito a cabega?”’, indaga a mae. “Nao mama; muito nao”. Eva olha para a mae;
esta, sempre embaracada, baixa os olhos, mal dissimulando um ar de culpa.

Rosa, sozinha em seu quarto, tira do bolso “umas contas” e comega a rezar. Eis
entdo que aparece “um vulto envolto num lengol” e, com “voz cavernosa”, chama por
Rosa. Esta, “voltando-se, d4 um grito de pavor” e continua rezando, agora
atrapalhadamente. O “fantasma” apresenta-Se como Seu marido e pergunta se ela quer
acudi-lo. Ela responde que sim. Entdo, o “fantasma” pede para que ela mande rezar mil
missas, afirmando que cada missa corresponde a mil anos de perddo no purgatorio.

Repentinamente, entra Eva, correndo e gritando: “Ah! canalha!... Ah! ladrao!”.
Ela agarra o lencol do “fantasma” e grita: “Socorro!... socorro!...”. Segue-se uma cena
de agitada confusdo. A made, “atarantada”, foge e grita; depois, ajoelha-se e volta a
rezar. O “fantasma” tenta pular pela janela; esta, no mesmo instante, abre-se e Ciro
aparece de surpresa. Inicia-se uma atrapalhada perseguicdo em cena, com direito a

gritaria e atropelos. Primeiro, Ciro corre atras do fantasma no quintal. Engquanto isso,
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Eva fecha a janela e, em seguida, corre para o quintal também. A mée, sempre rezando,
tenta seguir o mesmo caminho, mas acaba sendo atropelada pelo “fantasma” que entra
desabaladamente. No interior, “caem cadeiras, panelas, lougas, etc.”. O “fantasma”
atravessa novamente a cena, perseguido por Ciro e Eva. Na seqiiéncia, entra de novo o
“fantasma”, desta vez “debatendo-se nos bragos fortes de Ciro”. Eva desmascara o
“fantasma” tirando-lhe repentinamente o lengol. O jovem anarquista exclama: “Com
estes hereges ¢ que vocé ndo contava, reverendo! Heim?”.

Diante da desmoralizagdo do padre, Rosa, “aterrada”, fica enfurecida. Ciro
afirma que, na verdade, quem comete o pecado de simonia é a Igreja. Indulgéncias,
exorcismos, reliquias e sortilégios sdo vendidos por ela. O jovem afirma
categoricamente ao padre: “a esséncia do teu estabelecimento ¢ o pecado de simonia!”.
Diante de uma nova tentativa de fuga, Ciro obriga o padre Jodo a ficar “com o traseiro
voltado para o publico”. Rosa tira o chinelo do pé e bate “vigorosamente nos fundos
redondos do padre”. Eva ri e bate palmas. “Bravo mama!”, exclama entusiasmada. Por
fim, Ciro declara irénico que ele é quem deseja sovar o padre. Porém, como Rosa ja
realizou sua aspiracao, deixaria assim o jesuita partir. Agora, quem recomenda cautela é
nosso heroi. Caso o padre ndo se emende, 0 jovem ameaca cuidar ele proprio de aplicar
a sova. Esta, anuncia o heroi, ird muito além de simples chineladas. J4 com a porta
aberta, Ciro diz para o padre ir embora, dando-lhe um “ponta-pé [?] no traseiro”.

Rosa, desiludida, diz que nunca imaginaria que o padre Jodo faria algo parecido
com o que fez. Ciro diz que, no oficio de padre, coisas do género sao comuns. “Quem
havia de dizer!”, exclama Rosa. Eva intervém lembrando a mae de que ela propria ja a
havia advertido.

Na sequéncia, abre-se espaco para uma indisfarcavel afirmacdo moral. Assim
que Ciro Leal (ap6s o cumprimento de seu dever) pede licenca para se retirar, Eva
intercede em seu favor perguntando a mae se ela ndo agradeceria ao rapaz. Rosa, ndo
obstante uma alegre reprimenda contra a filha, oferece a Ciro o bilhete premiado.
“Receba o dinheiro... e arranje o casamento...”. Ciro agradece, mas recusa a oferta: ele
pode trabalhar e, com isso, ganhara o bastante. Eva insiste, convidando Ciro para vir
morar com as duas e sugerindo que o her6i utilize o dinheiro para construir sua propria
oficina de gravador, livrando-se assim do patrdo. Assim, “viveremos contentes no nosso

canto...”, afirma Eva. Descobrimos aqui que Ciro, além de anarquista, era tipografo.
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Nessa altura, Rosa ja manifesta certa simpatia pelo rapaz. No entanto, a
obstinada senhora ndo se desvencilha totalmente de sua mentalidade anterior. Ela
reforca a idéia segundo a qual o jovem precisaria daquele dinheiro para 0s gastos com o
casamento, “no civil e na igreja”. Desnecessario dizer, Ciro recusa veementemente a
proposta afirmando que seria “uma estupidez” voltar a cair nas maos do padre. Rosa
exclama: “Ai! os meus pecados! Ai! Nossa Senhora! Em que maos eu estou metida!”.
Eva argumenta que, daquele jeito, “‘sempre ficariamos roubados pelo padre”. Rosa
insiste que o “sagrado matrimonio ¢ um sacramento necessario”. Ciro contra-argumenta
dizendo que s6 o amor é de fato um sacramento necessario. Rosa sugere entdo que 0s
dois se casem sO no civil. Eva rebate: “Outro padre...”. A senhora, pondo as maos na
cabeca, exclama: “Estou metida com loucos!”. Eva e Ciro abragam-se e afirmam:

' 2

“Nao!... Mas sim com pessoas que sabem amar!...”.

4.4. O Pecado de Simonia e as idéias-imagens do anticlericalismo

Como pudemos notar, O Pecado de Simonia apresenta como tema central a
suposta cupidez do clero. Por isso, as imagens que representam as constantes
manipulacdes que os padres presumidamente exercem sobre as consciéncias alheias séo
tdo vivas e recorrentes. Como nas demais pecas que analisamos, aqui também as
representacdes veiculadas ndo estdo pairando no ar. Na imprensa operaria da eépoca, sao
inimeras as imagens que incidem sobre a suposta cobica clerical e a exploracdo da
ingenuidade alheia a ela associada. Encontramos vérias charges e artigos dedicados ao
tema. O que faremos agora é investigar de perto apenas alguns desses materiais que se
relacionam diretamente com as questdes que a propria peca sugere. Lembremos que, nas
analises de pecas, sdo estas que nos servem de eixo central. Portanto, ¢ O Pecado de
Simonia que suscita alguns problemas sobre os quais nos debrucaremos a partir de
agora.

No que tange as imagens da cupidez clerical, em sua edicdo de 24 e 25 de
outubro de 1903, o periodico anticlerical A Lanterna publicou uma espécie de resenha
intitulada “Religido Monetaria”. Ela se refere a um opusculo de Napoledo Roussel
publicado originalmente na Franca. Segundo B. Rodrigues (autor da “resenha” de A
Lanterna), Roussel, depois de combater os “disparates clericais”, fez menc¢do a “uma
circular dirigida ao ‘Clero Catolico Francés™ pela Agéncia do Apostolado Catolico,

sediada em Roma. Percebemos, pelos comentérios de B. Rodrigues, que tal circular era
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uma espécie de lista tarifaria especificando o preco a ser cobrado por cada servico
religioso prestado aos fiéis. Voltando sua atencdo para esse aspecto pitoresco do relato
de Roussel, Rodrigues cita literalmente alguns dos itens dessa circular. O primeiro item
mencionado (o0 de nimero 1 no original da Agéncia) tratava justamente da venda de
“indulgéncia plenaria” por meio do “santo refrigério da missa”, para o qual devia ser
cobrada a quantia de 12 francos e 50 centavos. Na esteira de Roussel, Rodrigues
ironicamente afirma (caricaturando a l6gica dos fiéis) que seria uma crueldade da parte
dos parentes e amigos “ndo aproveitar-se de tdo boa ocasido e por tdo baixo prego”.
Inevitavel foi aqui lembrar do padre Jodo. Afinal, o estratagema criado por ele
para ficar com o prémio da crédula senhora foi justamente o de convencé-la da
necessidade de mandar rezar inimeras missas a seu falecido esposo. Em sua edicéo de
18 de maio de 1912, o mesmo periddico anticlerical publicou uma charge cujo titulo é
“A carestia da vida”. Em sintonia com esse mesmo aspecto da exploragdo clerical, ela
apresenta um vigario sentado em uma mesa repleta de bebida e comida. Diante da
mesa, uma pobre mulher segura a mao de sua filha. Queixando-se ao cléerigo, ela afirma
que seu marido esta doente e que possui em casa apenas “4$”. “Tudo esta tdo caro...”,
arremata a pobre mulher em seu doloroso lamento. O vigario, diante disso, sugere que
ela lhe oferega entdo “3$” para que ele reze uma missa em favor de seu enfermo marido.

A este seria entao concedida a promessa de uma “bem-aventuranca eterna”.
‘da vida

s mbposts

— Sr, rvigarie, men marido estd doenle ¢ eu tenho em casa
apenas 48... Tudo estd tdo caro...

— Dé-me vocé 39 que eu, por caridade, direi por elle uma
missa que the assegurard a bemjaventuranga eterna...

Imagem 8 - A Lanterna; 18 de"maio de 1912
A idéia que o padre nos transmite parece evidente: diante das necessidades da

vida, ao pobre caberia apenas esperar pela “bem-aventuranca eterna”. Em vez de

aconselhar aquela mulher a enfrentar seus problemas e usar seus parcos recursos para
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tentar melhorar sua prépria condicdo, o ladino padre sugere que ela Ihe conceda quase
tudo o que lhe restara. O objetivo seria garantir a alma de seu enfermo esposo uma
duvidosa salvacdo depois da morte. Outra coisa que devemos ressaltar € que esta
imagem, como VArias outras veiculadas em A Lanterna, retrata o padre como um
homem gordo sentado em uma mesa repleta de comida. Como em outras charges do
tipo, aqui também ele é representado com os tragos visivelmente grotescos. Precisamos
ressaltar que o estigma de glutdo recai frequentemente sobre os clérigos nas
representacfes daquele periddico. Teremos a oportunidade de analisar outras imagens
semelhantes. Gostariamos apenas de ressaltar que aqui também a referéncia a missa
paga sugere-nos ndo poucas associacdes com o conteldo de O Pecado de Simonia. Sem
divida, trata-se de uma mesma tradicdo anticlerical que problematiza os mesmos temas.
Nesse sentido, nosso objetivo € identificar esses temas recorrentes e analisar como eles
séo tratados nos diferentes meios utilizados pelos militantes anticlericais (artigos, teatro,

charges etc.).

Trés meses depois, em 17 de agosto de 1912, o
mesmo periddico publicou uma outra charge que
modula mais ou menos na mesma freqiiéncia. A nova

imagem retrata um padre bem rechonchudo sentado a

mesa, desta vez com um casal de distintos senhores
(pessoas ricas, com certeza, porque bem vestidas e

proximas ao elemento clerical). Entre eles, uma

garrafa, copos e pratos. Logo atras, um servical prestes
a servir alguma coisa. O padre afirma aos senhores:

“Eles trabalham agora para nos, mas nds rezamos para

 _ Bles trabalhum agors para noe, mes nos .| JUE €1€S POSSAM ganhar na outra vida o reino do céu”.

mos para que 8les possam ganhar na outra vida o
reino do céu.

S | Novamente, o retrato da cobiga clerical — associada

:;:igi?g_A Lanterna, 17 de agosto  mais uma vez ao gozo dos prazeres da mesa — €

patente. Como na charge anteriormente analisada,
devemos atentar para o simbolismo do prato farto. Ele aparece como sinal de uma vida
boa e confortdvel. Nesta charge, devemos ainda ressaltar a idéia de exploracdo; neste
caso, tanto da boa-fé quanto da mao-de-obra alheia. Afinal, enquanto os pobres

trabalham “para n6s”, “nds rezamos” para que eles alcancem, s6 na outra vida, a “bem-

aventuranca”. Assim como na peca € nos demais exemplos citados, a idéia de
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manipulagdo da ingenuidade por meio da promessa de uma vida melhor ap6s a morte é
0 tema central.

No entanto, apesar da “exploracdo clerical” sobre a credulidade alheia ser a
questdo central da peca de Neno Vasco, devemos lembrar que ela ndo é a Unica, nem
talvez a mais importante. Para além desse tema, percebemos que O Pecado de Simonia
trata de algumas outras questdes fundamentais no discurso anticlerical de tendéncia
libertaria. Uma dessas questdes € a que se refere ao complexo assunto do amor livre.
Polémico por exceléncia, ele ensejou debates acalorados durante a Republica Velha.
Como todo tema polémico, este também se constitui de inimeros elementos que sédo
recorrentes nas discussdes em seu redor. O que faremos agora € analisar de perto alguns
desses elementos que a prépria peca sugere.

Uma das coisas que depreendemos das ultimas falas de Eva é a associagcdo do
casamento religioso com o civil. No que tange ao reconhecimento da relagdo conjugal,
para a jovem florista, o juiz nada mais seria do que um “outro padre”. Na juizo de Eva,
as leis civis que regulamentam o matrimdnio parecem possuir 0 mesmo valor das
normas eclesiasticas. Haveria ressonancia dessa associa¢do conceitual nos discursos
anarquistas em torno do amor livre? Até que ponto a intromisséo religiosa era associada
a civil naqueles discursos? De que maneira se dava tal associacdo? Para responder a
estas perguntas, recorreremos, mais uma vez, a imprensa operaria. Os artigos sobre
amor livre publicados naquela imprensa trazem alguns indicios a respeito.

Cinco anos antes de O Pecado de Simonia estrear nos palcos das festas
operarias, algumas questfes sugeridas pela peca eram ja discutidas em O Amigo do
Povo, periddico anarquista que surgiu em Sao Paulo em 1902 e que, sintomaticamente,
tinha como editor o préprio Neno Vasco. No dia 2 de agosto daquele ano, apareceu
naquele mesmo jornal um artigo intitulado O matriménio e a mulher — Moral burguesa
e moral futura. Assinado por Tibi, o artigo condensa alguns dos principais elementos
que compdem a complexa concep¢do de amor livre no discurso libertario. Em seu
texto, o autor faz uma critica feroz a instituicdo do matriménio e as falsidades que a
moral burguesa engendraria. Logo no inicio, Tibi afirma que o “atual matrimdnio” é
uma das instituicdes mais perversas que existem. Isso porque ele “decide do futuro de
dois seres”. Em seguida, Tibi coloca sob suspeita o juramento de amor que se faz diante

de um padre ou de um juiz. Vejamos de perto o argumento do autor:
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Essa afirmacdo sentimental e ingénua, quando ndo é hipdcrita e mentirosa, da
inextinguivel chama do amor, nao basta. [...] essa afirmacdo, esse juramento ha-de fazer-se na
presenca dum sujeito togado, cingido por uma faixa multicolor; o teu para sempre, o tua até a
morte ha-de ouvi-los também essa entidade grave e solene cuja influéncia sobrenatural sobre o
afeto € manifesta...E ai temos o par! E se fosse sé isso! Se se ficassem neste fetichismo, neste

respeito pelo feiticeiro, pelo bruxo religioso ou oficial... Mas tudo isto é fértil em conseqiiéncias.

“E ai temos o par!”. Eis uma frase enigmatica que expressa uma dubiedade de
sentido provavelmente intencional. A qual “par” exatamente Tibi se refere: ao casal que
acaba de jurar amor eterno ou a dupla Estado/Igreja? Dificil uma resposta conclusiva.
De qualquer forma, depreendemos da fala do autor uma verdadeira aversdao ao
reconhecimento das duas instituicbes que exerciam sua influéncia direta sobre o
matrimoénio. No discurso de Tibi, assim como no de Eva, Estado e Igreja aparecem
submetidos a0 mesmo juizo critico. Ambos sdo igualmente deslegitimados. Para o
autor, 0 casamento € perverso ndo apenas por seu carater indissolivel, como tambem
porque depende da sancdo daquelas duas odiosas instituicbes que oprimem e
embrutecem. No que tange ao casamento, ndo ha, no juizo de Tibi, nenhuma
diferenciacdo especifica entre Estado e Igreja. Ambos sdo igualmente questionados:
“bruxo religioso ou oficial”’. Nem um nem outro possui o direito de legitimar ou nédo
uma unido entre um homem e uma mulher que verdadeiramente se amam. A chancela
de ambos ¢ sintomatica do carater hipdcrita e/ou insuficiente daquela ‘“‘afirmacao
sentimental e ingénua” que constitui o juramento matrimonial.

Chegamos a uma conclusdo semelhante ao analisar um outro texto publicado
dois anos depois no mesmo periddico O Amigo do Povo. Assinado por J. Lleros, o texto
ndo é propriamente um artigo®*’. Na verdade, ele se estrutura como um dialogo ficticio
“entre operarios” que se encontram numa situacdo cotidiana qualquer. O tema sobre o
qual os dois conversam € justamente o do polémico amor livre. Um dos personagens,
Jodozinho, encarna o tipo resignado; o outro, Luis, € um inconfundivel militante
anarquista que escreve artigos em um periddico libertario ndo especificado. Apds uma
didatica prelecdo de Luis em favor do amor livre, Jodozinho, ja devidamente
convencido dos argumentos do colega operario, pergunta a ele como evitar 0s
problemas todos associados ao matriménio tradicional. Vejamos entdo o que responde o

anarquista Luis:

287 \Jer O Amigo do Povo, edicdo de 13 de fevereiro de 1904.
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Como evité-las [as “coisas” perversas que o casamento engendra]? Com a unido livre,
meu caro! Quando os homens tiverem compreendido que € uma infamia sancionar com
indissoltvel né um ato natural da vida [...], quando enfim dois jovens decidirem unir-se sem
esperar a licenca dum padre ou dum magistrado qualquer, entdo a questdo da familia podera
desenvolver-se hum ambiente mais belo e moral; entdo cessardo as injusticas que resultam da

familia atual.

Vemos aqui 0 mesmo juizo que associa 0 matrimdnio civil ao religioso. J.
Lleros, autor do dialogo, utiliza seu personagem Luis para expressar uma idéia bem
comum no discurso libertério de entdo: diante de um auténtico sentimento de amor, 0
recurso ao padre e/ou ao magistrado torna-se dispensavel, quando ndo insensato.

No entanto, nos artigos encontrados na imprensa operaria da época, nem sempre
a associacdo entre casamento civil e religioso aparece de forma assim téo direta.
Algumas nuances ndo despreziveis notamos nos diferentes artigos que tratam do amor
livre. Vejamos um exemplo.

No dia 1°. de marc¢o de 1910, o periddico A Terra Livre, entdo publicado em Séo
Paulo, lancou um artigo de Heliodoro Salgado intitulado A familia. Nele, o autor revela
uma indisfarcavel visdo positivista da evolucdo dessa instituicdo social. Heliodoro
Salgado tragca um panorama historico linear da familia, desde as “sociedades barbaras”
até a época em que ele proprio vivia. Para o autor, naquele distante estagio “primitivo”,
a “lascivia brutal” do macho predominaria de fato. Segundo seu argumento, naqueles
tempos primordiais ainda ndo havia se desenvolvido “o sentimento da dignidade
especifica” nem o “respeito pela mulher”. Tais sentimentos s6 apareceriam depois, “em
estado de grande cultura intelectual”. S6 entdo, “a bestialidade do desejo lubrico juntar-
se-ia um sentimento de estima, de amizade, uma ansia de posse moral” a que se chama
de “*amor ™.

Ao longo de todo o seu panorama evolutivo do casamento, Heliodoro chega
mesmo a atribuir certo valor historico a instituicdo do casamento religioso. Vejamos de

perto seu argumento.

A béncéo sacerdotal foi necesséria, em quanto [sic] se entendeu Util chamar sobre o lar
que se formava as béngdos do Altissimo. Reconhecido que a prole prospera bem sem essas
béncdos, pode dispensar-se o padre; tanto mais que ele impunha condic¢des pesadas.
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Sendo assim, Heliodoro ndo chega a descartar cabalmente a relativa importancia
que a intervencéo religiosa teria apresentado no passado. No entanto, em seu panorama
evolutivo da histéria, a béncdo sacerdotal ficava para tras, abrindo espagco para novas
formas de organizacgdo familiar.

De acordo com sua visdo dos estagios evolutivos, Heliodoro afirma que a
transicdo entre a ‘“concep¢do religiosa” e a “concepc¢ao naturalista” (aquela que
prevaleceria no futuro) foi feita pela “concepg¢do civilista”. O que seria isso para o

autor?

Visto que da constituigio da familia resultam efeitos civis [...] substituiu-se o
desacreditado funcionario religioso pelo funcionario do Estado, e tivemos o oficial do registro
civil, arquivando as unides.

Como transicdo para uma superior organizacdo, estd bem. Mas ainda é um terceiro a
intervir no que deve ser a comunh&o apenas de dois.

De resto, ou ante o altar ou na administracdo ante o livro do registro, 0 casamento

termina sempre pela subalternizacdo, pela escravizacdo da mulher.

Depreendemos do trecho acima duas questfes inextricaveis na concepgédo
evolutiva que Heliodoro traca em seu artigo. Primeiramente, a idéia segundo a qual, na
sequéncia teleologica dos estagios evolutivos, o casamento civil seria superior ao
casamento religioso. No entanto, para Heliodoro, tal superioridade, por si s0, ndo basta.
Isso porque, tanto “ante o altar” quanto “ante o livro do registro”, a instituicdo do
matrimonio reserva a mulher uma condicdo perversamente subalterna. No que tange a
evolucao histdrica, o magistrado até seria superior ao padre. Porém, na perspectiva da
emancipacdo feminina, os dois tipos de casamento equivalem-se. Em ambos teriamos
sempre “um terceiro” imiscuindo-se naquilo “que deve ser a comunhao apenas de dois™.
Para o autor, a mulher s6 se emanciparia de fato quando prevalecesse aquilo que ele
chama de ‘“concep¢ao naturalista” da familia. Esta, por sua vez, encontra-se
intimamente relacionada com o conceito de amor livre delineado em seu préprio
discurso. E 0 que impede o desenvolvimento do amor livre nas relacbes conjugais da
sociedade atual? Numa palavra, “sdo as necessidades econdmicas de um regime das
riquezas fundado sobre a propriedade individual”. Quando o socialismo por fim
conseguir “mirrar e derruir as instituicdes econdmicas que herdamos dum passado

barbaro”, a “familia legal” desaparecera e, em seu lugar, a familia tera como unica base
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0 amor. Portanto, assim como em outros artigos sobre o amor livre que analisamos, a
critica do articulista ndo recai sobre o casamento “em si”. O que estd em questdo sdo as
condi¢cdes concretas em que ele se efetua na sociedade, conferindo a mulher uma
inequivoca posicao subordinada.

Uma constatacdo semelhante fora feita oito anos antes, no artigo supracitado de
Tibi. Num ataque contundente as relagdes conjugais que a sociedade engendra, ele
afirma que o matrimdnio “apenas serve para abreviar a duragdo do amor, tornar odiosa a
unido. No lar, a mulher é a escrava, 0 homem o senhor; este tem o direito de mandar,
aquela... de obedecer. E ai dela se tenta levantar a cabec¢a”. Por de tras dessa opressao
masculina, Tibi desvela o consentimento da sociedade em geral. Segundo o autor,
inclusive a lei (“que consagra todas as iniqiiidades”) respalda o marido em seus
inimeros desvios de conduta. Em tais condigdes, seria mesmo impossivel o
desenvolvimento de um verdadeiro amor entre 0s cOnjuges (expressamente, “uma
escrava e um senhor”). A critica a0 matrimdnio passa assim por uma avaliacdo da
condicdo feminina em relagdo ao marido. E uma critica que recai sobre as injusticas de
género que se verificam nos relacionamentos conjugais. A “obrigacdo” imposta pelo
contrato conjugal é vista como razdo de toda a infelicidade no interior da vida de um
casal. Para Tibi, “o casamento é a morte do amor...”.

Mais adiante, referindo-se novamente a mulher, o autor afirma que muitas vezes
ela escolhe um cdnjuge por razbes que raramente tém a ver com seu verdadeiro amor:
“para satisfazer o desejo dos pais”, “para salvar a honra da familia” ou “por puro
interesse”. Ela despreza “as indicacdes do proprio coragao” e “vende-se sem amor”,
“chegando a odiar o companheiro”. No quadro sombrio pintado por Tibi, parece
realmente impossivel surgir qualquer espécie de amor sincero no interior das relacoes
conjugais. No casamento, a felicidade parece mesmo ser uma quimera.,

No entanto, precisamos ressaltar que nem todos viam as relacbes matrimoniais
exatamente do mesmo jeito. Citaremos apenas um caso em que, nao obstante as criticas
as desigualdades de género no interior do casamento, a possibilidade do
desenvolvimento do afeto (sendo mesmo do amor sincero) ndo esta descartada. 1sso é o
que depreendemos de um artigo publicado no dia 1°. de fevereiro de 1915 no periodico
carioca A Voz do Trabalhador. Seu autor, Antonio C. Altavila, apds uma prelecdo

didatica sobre o tema, dirige-se diretamente as mulheres.
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E ponham nisto os olhos as mulheres que aceitam o poder despético dos pais que as
submetem pelo casamento a este ou aquele de seu agrado, ou as que se entregam ao poder de um
marido, que, conforme a lei o declara, serd o seu dono e o seu tirano, embora seja muitas vezes

um amigo sincero e até dedicado.

Devemos destacar trés questdes . A questio d'o divorcio
correlacionadas no excerto acima. Primeiramente, 0  prmsere— - :
fato de que a mulher aparece aqui sob uma dupla
opressdo: a do marido e a do pai, este escolhendo
aquele de acordo com suas proprias intencdes. Em
segundo lugar, a mencéo a lei que, em detrimento dos
interesses da mulher, favorecia incontestavelmente o
marido. Por fim, e este era 0 ponto em que
desejavamos chegar, a questdo do afeto. Nao obstante
toda a opressdo exercida sobre a mulher, Altavila
chega a vislumbrar a possibilidade do marido vir a se
tornar “muitas vezes um amigo sincero e até

dedicado”. Ora, neste caso, mesmo diante de todas as
9 b

adversidades, ndo se descarta cabalmente os vinculos = # Terel e ¢ equitibrio matrimonial..
de afeto e, quica, do proprio amor. A esse respeito, :ma?gem 10 - A Lanterna, 5 de outubro de
Altavila parece ser menos pessimista do que Tibi. o

S&o inimeros os artigos da imprensa operaria que tratam da desigualdade de
género nas relagbes conjugais. Desnecessario seria aqui analisar todos eles. Devemos
ressaltar que, para além dos textos escritos, algumas imagens publicadas naquela mesma
imprensa tratam comicamente da mesma questdo. Um exemplo emblematico aparece no
periddico anticlerical A Lanterna do dia 5 de outubro de 1912. Trata-se de uma charge
intitulada “A questdo do divorcio”. Veiculada na primeira pagina (como todas as outras
charges daquele jornal), ela retrata um padre com feicGes fortemente grotescas. Dentre
outros exageros fisiondmicos, o clérigo apresenta um enorme nariz sobre o qual existe o
banco de uma gangorra. Nesta, de um lado estd o0 homem, do outro a mulher. Sob a
influéncia do padre, a balanga mostra um nitido desequilibrio, com o homem (no caso, o
marido) pesando muito mais do que a esposa. Abaixo da imagem, aparecem 0S

seguintes dizeres: “A Igreja e o equilibrio matrimonial”.



224

Para além das desigualdades de género, a charge faz mencéo a polémica questdo
do divorcio. Esta fora tema de um artigo publicado um més e meio antes no mesmo
periddico anticlerical. Na sessdo “Hoéstias amargas”, num artigo intitulado “Ainda o
divorcio”, o autor (Ignoto) tece uma critica as objeces dos padres ao divércio civil®®.
Utilizando o raciocinio dos proprios clérigos de entdo, Ignoto tenta desautorizar 0s
questionamentos da Igreja no que se refere a questdo do divorcio civil. Ele se indigna
com a objecdo dos padres, pois estes ndo reconheciam o casamento civil, ndo conferiam
a ele nenhum valor. Sendo assim, por que haveriam eles de recusar o divércio civil?
Dirigindo-se aos padres, Ignoto indaga: “que vos importa a vos que o poder legislativo
faculte as partes contratantes a dissolugcdo, quando lhes aprouver de um vinculo que
considerais criminoso, condenavel?”. Em suma, tentando corrigir as premissas do
silogismo clerical, Ignoto observa: se os padres condenavam tanto o casamento civil, o
divércio civil, para eles, ndo deveria ser assim tdo condenavel.

E importante salientar que Ignoto ndo chega a defender a legislacio
propriamente dita. Esta ndo € sua preocupacdo. Ele apenas tenta mostrar com seus
argumentos as contradicdes que a objecdo da Igreja carrega consigo.Mas por que a
questdo do divorcio era objeto de atencdo do discurso libertario e/ou anticlerical? Tal
preocupacdo relaciona-se ndo com o divorcio “em si”, mas com um outro elemento
importante nas concepgdes de amor livre veiculadas na imprensa operaria: a critica a
indissolubilidade do casamento. Desnecessario dizer, se 0s adeptos do amor livre eram
contra as exigéncias dessa indissolubilidade, mesmo opondo-se as ingeréncias do
Legislativo nas relacbes conjugais, eles ndo poderiam ver com maus olhos a instituicdo
do divdrcio civil. E Ignoto ndo perde a oportunidade de apontar as incongruéncias da
Igreja no que tange as suas posturas ante essa questao.

No discurso libertario e anticlerical, muitas vezes a questdo da emancipagéo
feminina imbrica-se nas criticas a indissolubilidade do casamento. Desnecessario dizer,
tais criticas geraram na época inUmeros mal-entendidos. Em O Pecado de Simonia, é a
beata Rosa quem se encarrega de encarnar em cena essa confusao que deveria povoar o
imaginario popular da época. Vejamos de perto o trecho da peca em que a mée de Eva

tenta convencer a garota do carater supostamente oportunista de Ciro.

Rosa: [...] Escuta, Eva: como queres um homem como aquele, muito capaz de te deixar para ai

abandonada?... Tu bem sabes o que ele diz do casamento... E olha que o sr. Padre Jodo também

238 \Jer A Lanterna, edigdo de 24 de agosto de 1912.



225

sabe... N&o o dizia o livro que esse diabo te deu, para te tentar?... O que ele quer... bem sei... E
divertir-se e depois...

Eva: Ndo, mama. Eu conhego bem o Ciro... 0 sr. Leal. Tive ocasido e tempo para isso. E
absolutamente incapaz duma trai¢do , duma infidmia... O seu nome nao mente: é um rapaz “leal”,

que ndo foge as responsabilidades que toma...

Duas coisas nés devemos ressaltar no excerto transcrito acima. Primeiramente, a
aflicdlo de Rosa perante a possibilidade de Ciro abandonar a garota, depois de
“aproveitar-se” dela. Segundo: a necessidade que Eva manifesta de rebater os
argumentos da mae afirmando a lealdade e o carater respeitavel de Ciro. Segundo
Eduardo Valladares, os “padres ndo perdiam nenhuma oportunidade para, distorcendo a
proposta anarquista, afirmar que por detras da propaganda do amor livre encontrava-se a
intengdo de fazer da sociedade um grande bordel”**. Parece-nos evidente que um dos
elementos da concepcdo de amor livre que mais geravam suspeita era justamente a
critica & indissolubilidade do casamento. Rosa ndo era uma personagem que pairava em
alguma esfera acima da sociedade. Temos razbes de sobra para acreditar que, por
influéncia do proprio discurso clerical, suas objecGes ecoavam na mentalidade de muita
gente. Para beatas como Rosa, 0 que os defensores do amor livre no fundo queriam era
“divertir-se e depois...”.

E por isso que, no afd de rebater as acusagdes, “os redatores libertarios eram
obrigados a escrever artigos para melhor explicitar a proposta e refutar as caltnias dos
religiosos”?*°. Assim como Eva, tais redatores sentiam também a necessidade de afirmar
a superioridade moral de sua concepgdo e daqueles que a propugnavam. E claro que
todos os elementos da concepcdo de amor livre contribuiam para desencadear a feroz
ofensiva clerical. No entanto, a recorréncia das criticas a indissolubilidade do casamento
no discurso libertario € elogiiente. S&o varios os artigos da imprensa operaria que tratam
dessa questdo. Se os redatores libertarios preocupavam-se tanto com tal questdo €
porque ela de fato gerava ndo poucas inquietacfes nos circulos mais conservadores da
sociedade. Aqui também seria desnecessario abordar todos os textos que lidam com
essa questdo. Como em O Pecado de Simonia a implicita apologia ao amor livre

relaciona-se intimamente com a afirmacdo moral de Ciro, analisaremos mais

239 \/er Valladares, Eduardo. Anarquismo e Anticlericalismo. Sdo Paulo, Editora Imaginério, 2000; p.75.
240 H
Ibid.; p.75.
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detidamente um Unico texto em que a discussao da indissolubilidade aparece associada
de forma direta aquela necesséria afirmacéo.

Referimo-nos ja ao didlogo ficticio que J. Lleros criou entre dois operarios que
se encontram em uma situacdo cotidiana qualquer. Luis (um militante anarquista que
escrevia artigos para a imprensa operaria) e Jodozinho (um operario de feitio mais
resignado) entabulam uma conversa sobre amor livre. Ja no inicio daquele dialogo,
Luis pergunta a Jodozinho: “A proposito: tens lido os jornais?” . Diante da resposta
afirmativa, o militante anarquista tece uma nova indagacao: “Mas que te pareces o que

leste?”. Vejamos de perto o trecho do didlogo que se segue.

[Jodozinho] Nao digo que na maioria tuas idéias ndo sejam aceitaveis... Mas ha ca uma coisa
que ndo me entra na cabega....

[Luis] Qual é?

[Jodozinho] Aquela historia do amor livre. Nao, aquilo é que eu ndo posso aprovar, € até estou
mais do que convencido que se 0s anarquistas se decidissem a por de parte essa questdo, teriam
muito mais aderentes a sua idéia.

[Luis] Pode ser; mas, olha, a n6s ndo nos importa o sermos muitos, quando ndo sejamos
verdadeiramente conscientes da idéia que abracamos. Mais do que ao nimero dos aderentes

olhamos a formacéo das suas consciéncias|...].

Da fala de Jodozinho depreendemos nitidamente aquela inquietacdo a qual nos
referimos acima. Parece-nos evidente que ele, assim como Rosa, € um personagem que
retrata bem alguns tipos sociais concretos que existiam na época. E por isso que Luis,
porta-voz de J. Lleros no dialogo ficticio, pbe-se entdo a defender sua concepcdo de
amor livre. O militante anarquista sugere que o colega ndo aceita a idéia porque nao
compreendeu “todo o lado altamente moral da nossa afirmag@o”. Jodozinho indigna-se
com a afirmacdo moral da idéia de amor livre e arremata dizendo que “o vosso amor
plural é o non-plus-ultra da imoralidade, ¢ a prostituigdo legalizada”. Muitas pessoas
deveriam entender a proposta libertaria de amor dessa maneira. Para combater essa
associacdo negativa, era preciso envidar um esforco de afirmacdo moral. No afd de
defender sua posicdo, sdo 0s anarquistas que passam a acusar de imoralidade a
sociedade e seus valores. E isso 0 que faz Luis logo na seqiiéncia: “deixa esses
palavrdes e veras que a familia, como esta hoje constituida, € um foco de imoralidade,

incompativel com o nosso titulo de animais racionais”, sugere 0 anarquista em seu
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didlogo com Jodozinho. Luis afirma que a unido entre dois seres de sexos diferentes é
algo que ndo se discute. Mas, para ele, “esta unido sexual torna-se imoral e detestavel
quando ndo tenha por Gnico motivo o amor, a afeicao entre dois seres”. Se essa afei¢ao
mutua vem a faltar, ambos “devem por ponto nas suas rela¢des intimas, que se tornaram
imorais, anti-naturais...”.

O argumento utilizado por Luis desenvolve-se entdo em torno da situacao
feminina dentro do casamento. Para ele, ndo é justo que a mulher, s6 por causa de um
juramento feito ao juiz ou ao padre, “seja condenada a prostituir-se constantemente ao
homem que ndo ama” [o italico é do texto original]. Esse relacionamento é que, para
Luis, € um “ato imoralissimo”. Por fim, no momento em que Jodozinho ja se mostra
convencido dos argumentos de Luis, este novamente questiona a indissolubilidade da

unido matrimonial. Vejamos seu argumento.

Quando os homens tiverem compreendido que é uma infamia sancionar com
indissolGvel né um ato natural da vida pois que ninguém pode garantir a si proprio ou a outros
contra as exigéncias do futuro, quando a nossa acao moralizadora tiver convencido os homens de
gue o amor incondicional entre dois seres deve ser o Unico lago de unido, quando o homem ou a
mulher tiverem plena e ampla liberdade de abandonar o teto conjugal , se morreu a afeicédo [...],

entdo a questao da familia podera desenvolver-se num ambiente mais belo e moral.

No discurso de Luis, a questdo da indissolubilidade do casamento enreda-se na
discussdo sobre o carater “altamente moral” do amor livre. Rebatendo os argumentos de
Jodozinho, Luis inverte os termos de sua proposicdo, atribuindo ao casamento um
carater imoral e avesso a natureza humana. Como em outros textos da imprensa operaria
sobre a questdo, neste também a prostituicdo incide sobre as proprias relagdes conjugais
tradicionais. 1sso porque, em razdo dos lacos indissolUveis do casamento, a mulher é
obrigada a conviver com um homem a quem verdadeiramente ndo ama, oferecendo-se a
ele como faria uma prostituta. No raciocinio de Luis, ai reside toda a imoralidade do
casamento. E por isso que ele defende a separacdo dos conjuges que ndo mais se amam.

Notamos no discurso de Luis a utilizacdo de um recurso francamente utilizado
pelos militantes da época: a inversdo dos termos utilizados pelos oponentes em suas
acusacdes contra o amor livre. Um recurso semelhante € utilizado também na peca de
Neno Vasco. Tentando defender a dignidade de Ciro, Eva ndo perde a oportunidade de

lancar suas invectivas morais contra o casamento tradicional e a hipocrisia daqueles
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que se escondem sob sua aparente respeitabilidade. Aqui também a utilizagdo do
espelho invertido projeta uma imagem em que os termos do discurso hegemonico sdo
descentrados. Diante das acusacdes de Rosa contra Ciro, Eva passa a citar inimeros
casos que ilustram ao avesso aquilo que em seu juizo deve ser valorizado. Vejamos de

perto esse trecho da conversa.

Rosa: Es uma tola! Quem é que se pode fiar num homem que nem tem o temor de Deus?...

Eva: Tinha-o o filho do capitdo Fernandes... muito santinho... muito seriozinho... sempre com 0s
padres... e que se casou com uma rica, deixando aquela pobre com trés filhos... Lembra-se
quando ela veio aqui contar a sua vida, chorando?... E o padre Lopes, ndo tinha o temor de
Deus?... E o sr. Roberto?... O Ciro é franco, nao faz promessas enganadoras... diz que 0
casamento ndo garante nada... que a Unica garantia € o amor e a lealdade de ambos... e a coragem
de cada um...Mas aqueles “bons mogos” prometiam... prometiam... enganavam... deixavam as

pobres ingénuas na ignorancia... na imprevidéncia....

Mais adiante, contra-argumentando ainda com a mée, a jovem florista lanca

novos exemplos:

Serviu de muito o casamento a d. Zulmira, abandonada pelo marido com dois filhos...
(Cariciosa) O papa ndo era muito religioso, e era bom... ndo era? (Rosa acena que sim). A
senhora pensa que ele, se ndo houvesse entre os dois os “lagos do sagrado matriménio”, como
diz o padre Jodo, a abandonava ... com os filhos, como fez o marido de d. Zulmira?

Rosa, branda: Oh! N&o! Teu pai ndo faria isso... Era tdo bom!... tdo honrado!...

Eva utiliza-se de um procedimento semelhante ao de Luis, personagem de J.
Lleros. Ela rebate os argumentos da mae acusando aqueles que vestem a pele de “bons
mo¢os” ¢ cometem toda espécie de iniqlidades. No entanto, é importante ressaltar, no
rol de exemplos ao revés que Eva apresenta para sustentar seu argumento, desponta um
que ndo recebe a carga negativa dos demais. Pelo contrario, exprime benevoléncia e
honradez. Trata-se do pai de Eva, o falecido marido de Rosa. Afora ele, todos os
outros exemplos citados pela moca revelam os tracos sérdidos que os anarquistas
costumavam atribuir a seus potenciais oponentes. O filho do capitdo Fernandes, por
exemplo, “muito santinho... muito seriozinho”, abandonara, no entanto, uma pobre
mulher (com trés filhos) para se casar com uma rica; o padre Lopes, o Sr. Roberto, o

marido de dona Zulmira... Todos sdo exemplos ao avesso que a jovem Eva utiliza para
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convencer sua mae do carater honrado e sincero de Ciro. Este, o reverso daqueles, como
a propria Eva ndo deixa de lembrar, possui um nome que “ndo mente”: “sr. Leal”.

Mais uma vez, nossa peca ndo esta pairando no ar. A afirmagdo moral do
militante anarquista ndo era exclusividade dela. Para além de O Pecado de Simonia,
devemos buscar ressonancias dessa afirmagéo moral alhures.

Estamos vendo j& de que forma tal afirmacgdo repercutia na imprensa operéria.
Ademais, outras pecas do teatro anarquista apresentam personagens militantes de
conduta irrepreensivel. Esse é o caso de A Bandeira Proletaria, de Marino Spagnolo.
Algumas comparacfes pontuais entre esta peca e aquela (de Neno Vasco) ajudar-nos-&o
a compreender melhor o caréater respeitavel e honrado que os militantes anarquistas
desejavam atribuir a si mesmos.

A primeira encenagéo de A Bandeira Proletaria ocorreu no dia 28 de outubro de
1922 no requisitado saldo Celso Garcia, situado na Rua do Carmo, n°. 23. Por meio do
anuncio divulgado insistentemente no periddico paulistano A Plebe, sabemos que a festa
fora organizada pelo Grupo Regeneracdo Social e seria em beneficio da “Biblioteca
Social "A Inovadora™. A parte cénica ficou ao encargo do Grupo Theatro Social de Sao
Paulo, do qual fazia parte o proprio Marino Spagnolo, autor de A Bandeira Proletaria.
Desde entdo, a peca é freqiientemente representada na Paulicéia.

Mais adequada aos objetivos “doutrinarios” das festas de propaganda, a peca de
Marino Spagnolo €, na verdade, um libelo contra os vicios da bebida e do jogo. No
enredo, o heroi € Paulo, um militante anarquista que se apaixona por Rosa. Esta, por sua
vez, ndo obstante o bom coracdo, € retratada na peca como uma moca ingénua que se
deixa seduzir por Fernandes, um agiota mesquinho interessado por ela. Enquanto Paulo
esteve preso, Rosa casou-se com Fernandes, mas logo se decepcionou. E o auge de tal
decepcdo ocorre no dia em que Paulo é libertado — significativamente, um 1°. de Maio.
Nesse momento, Fernandes, que nunca demonstrara “amor sincero” pela garota, resolve
se livrar dela: “Ah! Ah! Ah! O Fernandes cede o lugar ao grande Paulo, ao célebre
Paulo... ao preso que hoje foi posto em liberdade!” — diz o agiota, no dltimo ato,
anunciando sua separacao.

No mesmo instante de completa desilusdo, como que em contrapartida aos
dissabores amorosos, inicia-se a grande revolucdo social que ird redimir a humanidade.
Rosa, que no final da peca toma consciéncia do verdadeiro carater de Fernandes, resolve

seguir Paulo na dificil luta pela emancipacdo social, tornando-se por fim sua fiel
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companheira. Em meio aos conflitos violentos desencadeados pelo inicio da revolugéo,
Mario, companheiro militante de Paulo, é ferido mortalmente e seu sangue transforma-
se em cena num poderoso incentivo a luta. A “bandeira proletaria” que intitula a obra
nada mais é do que o lenco que Paulo usara para limpar o peito ensanguentado do
jovem martir.

Lancemos um breve olhar sobre alguns dos personagens que contracenam na
peca. Como em outras obras do tipo, aqui também eles estdo dispostos em campos mais
ou menos distintos. De um lado, estdo os quatro companheiros anarquistas: Paulo
Dorvan (o operario que faz o papel de her6i), Mério, Alberto e Chiquinho; todos de
conduta irrepreensivel, eles ndo bebem nem se deixam seduzir pelas ilusdes da jogatina.
Do outro lado, encontram-se principalmente o Fernandes - agiota que ludibria a ingénua
Rosa levando-a a se casar consigo - e Gertrudes, uma senhora supersticiosa e amante do
jogo do bicho. Entre os dois campos poderiamos colocar o André - taverneiro
preocupado principalmente com seu proprio negdcio - e Lourengo, o pobre bébado que,
no fim da pega, em uma tentativa de assalto na casa de Fernandes, encontra Rosa e
acaba descobrindo que aquela jovem era, na verdade, sua filha.

Parece-nos evidente que A Bandeira Proletaria € uma peca em que a énfase
recai justamente sobre aquela afirmacdo moral a qual nos referiamos acima.
Encontramos nela inclusive alguns tragos daquele “puritanismo” que muitos
historiadores, acertadamente ou ndo, atribuiram aos militantes anarquistas em geral.
Além dos ataques constantes ao jogo e ao alcool presentes nas falas dos companheiros
anarquistas, precisamos lembrar que algumas das cenas “sérdidas” da peca transcorrem
no interior do botequim do André. Logo no primeiro ato, uma confusdo ocorrida
naquela taverna leva ao assassinato de uma pessoa — mais uma vitima do vicio... E la
naquele mesmo botequim que, na cena 3 do segundo ato, dona Gertrudes entra para
comprar uma garrafa de bebida e aproveita para pedir ao André um palpite para 0 jogo
do bicho. O taverneiro lhe oferece ndo sé o palpite (a vaca), como ainda empresta a
gananciosa senhora o dinheiro para ela fazer a sua “fezinha”. Se em O Pecado de
Simonia a crédula dona Rosa compra um bilhete que depois sera sorteado, em A
Bandeira Proletaria a supersticiosa dona Gertrudes ndo possui a mesma sorte. Em sua

conversa com a jovem Rosa, aquela senhora relata seu infortanio.

Gertrudes (entrando): Maldita sorte a minha! Ninguém, ninguém é tdo infeliz como eu!

Imagina que hoje joguei na vaca com noventa e nove pelo Rio, e no burro com zero nove por
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Sdo Paulo. Sabes o que deu? O burro com zero nove pelo Rio, e a vaca com noventa e nove por
Séo Paulo. Até parece mentira, Rosinha. (vendo que Rosinha estd muda, continua) Imagina
que... mas ndo me respondes, rapariga?

Impossivel seria deixar de estabelecer algumas comparacdes tentadoras entre O
Pecado de Simonia e A Bandeira Proletaria. Primeiramente, no que diz respeito ao
carater de seus respectivos herdis, saltam aos olhos as inimeras aproximagdes que
podemos identificar entre Ciro e Paulo. Ambos sdo personagens de conduta
irrepreensivel. Francos, sinceros, honrados e sébrios, ambos parecem esforcar-se para
construir ao redor de si mesmos uma contra-imagem que serve como antidoto perante as
possiveis acusacGes a que estdo expostos na sociedade. Na peca de Spagnolo, assim
como na de Neno Vasco, o recurso do espelho invertido também é acionado. Parece-nos
evidente que o Sr. Fernandes e a dona Gertrudes sdo o exato oposto de Paulo.
Mesquinhos, arrogantes, hipdcritas e gananciosos, em sua exemplaridade ao revés,
ambos servem de lastro para a necessaria afirmacdo moral de Paulo (assim como dos
demais companheiros).

No entanto, tdo relevantes quanto as semelhancas parecem ser as inumeras
diferencas entre as duas pecas. Primeiramente, no que se refere aos seus respectivos
géneros, O Pecado de Simonia é uma comédia, enquanto A Bandeira Proletaria é um
drama salpicado por iniUmeros acontecimentos tragicos. Talvez por isso mesmo a énfase
moral da segunda seja muito maior do que a da primeira.

Voltemos nossas atencfes para o tratamento que ambas oferecem para a questao
do jogo do bicho. E claro que em O Pecado de Simonia a condenagio ao jogo também
se faz presente. Ela se manifesta por meio da associacdo direta entre a tentacdo do
palpite e a credulidade de dona Rosa, méde de Eva. O proprio palpite que seduz aquela
crédula senhora (“o burro, com 12”) contém uma indisfar¢avel condena¢do moral ao
“vicio” de jogar. Alids, vimos que também dona Gertrudes, em A Bandeira Proletaria,
aposta no “burro com zero nove por Sdo Paulo”. No entanto, nesta peca de Marino
Spagnolo a condenacao moral aquele “vicio” € muito mais severa. Primeiro porque, em
diferentes momentos da peca, 0s companheiros anarquistas expressam tal condenacao
em suas proprias falas. Além disso, como vimos, dona Gertrudes ndo possui a mesma
sorte que dona Rosa. Se para esta a solucdo encontrada por Neno Vasco foi a

premiacdo, para aquela Marino Spagnolo reserva a mais pura decepgdo. Se em O
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Pecado de Simonia o produto do “vicio” acaba sendo utilizado de forma positiva (com
ele Ciro pode construir sua propria oficina, libertando-se do patrdo), em A Bandeira
Proletéria tal saida parece mesmo impossivel. A énfase no carater exemplar desta peca
ndo abre espago para nenhum resultado positivo advindo de um ato tdo “condenavel”.
Um dinheiro “sujo” como aquele ndo poderia servir para a emancipacdo de ninguém.
Aliés, esse dinheiro nem sequer aparece. Dona Gertrudes estd condenada a ser sempre
uma “infeliz”. Em A Bandeira Proletaria, a Gnica emancipacao possivel se da por meio
da revolucdo social. Qualquer solucdo fora esta esta cabalmente descartada.

Assim como em O Pecado de Simonia, em A Bandeira Proletaria a questdo do
matrimonio também esta presente. A diferenca aqui € que o casamento propriamente
dito ndo chega a ser descartado. Pelo contrério. N&o obstante a énfase na infelicidade
conjugal (Rosa casara-se com Fernandes e desiludira-se completamente), Paulo mostra-
se desde o inicio inclinado a se casar com Rosa. Numa conversa que, na cena 5 do
primeiro ato, o heréi mantém com Chiquinho, este propde aquele que se case com Rosa
“o mais breve possivel”. O objetivo era impedir as artimanhas danosas arquitetadas por
dona Gertrudes e pelo Sr. Fernandes. Diante da sugestdo, Paulo responde com
determinagdo: “Sim, é o que devo fazer ¢ o farei”.

No entanto, ndo devemos exagerar a relativa complacéncia diante do
matriménio. Em A Bandeira Proletaria, o Unico caso conjugal encenado é marcado
pela desilusio da esposa. Desde o inicio, Rosa decepciona-se com seu casamento. E
claro que a imagem da infelicidade nas relacbes conjugais ndo era privilégio de A
Bandeira Proletaria. Ela ja se encontrava presente nos inUmeros relatos que a jovem
Eva fizera a sua made em O Pecado de Simonia, de Neno Vasco. N&o era s6 o teatro que
retratava 0s dissabores amorosos no interior do casamento. Como vimos, inimeros
artigos sobre amor livre veiculados na imprensa operaria também trabalhavam com
imagens semelhantes. O que devemos ressaltar é que, no discurso anarguista, na maioria
das vezes era a mulher a principal vitima da infelicidade conjugal. Os exemplos
oferecidos pela jovem Eva a sua mae sdo todos emblematicos da situacdo desfavoravel
da esposa em relacdo ao marido.

Em muitos momentos, no discurso anarquista, a mulher é representada como o
“alvo” preferido das inimeras manipulagdes dos elementos masculinos que compunham
a sociedade de entdo. No que tange as rela¢bes conjugais, vimos ja como a mulher é

retratada diante do poder exercido pelo pai e pelo marido. Também, ndo era para menos:
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como muitos artigos da imprensa operaria sugerem, o poder do marido sobre a esposa
contava inclusive com o respaldo da lei. No entanto, ndo era apenas no interior do
casamento que a mulher era vista como “alvo” privilegiado das manipulagdes alheias.
Como a peca de Neno Vasco aponta, as duas figuras femininas s&o sempre objetos das
inoportunas ingeréncias do padre Jodo. Sempre insinuante, o jesuita ndo perde a
oportunidade de se imiscuir na conduta da jovem Eva. Dona Rosa, por sua vez, ao longo
de quase toda a peca, encontra-se absolutamente sob o controle dele. Ambas sdo
atentamente vigiadas e tolhidas pelas irritantes intromissbes do padre em suas
respectivas vidas particulares.

Outra antiga peca anticlerical representada no inicio do século XX foi Electra,
de Perez Galdos. De origem espanhola, a primeira noticia registrada da encenacao dessa
obra em Sao Paulo aparece no jornal A Lanterna, em sua edi¢cdo de 20 de janeiro de
19017, Electra é, na histéria de Perez Galdés, uma jovem garota, faceira e muito viva,
que cedo se tornou orfa. Desde entdo, passou a viver com d. Urbano, “senhor de Garcia
Yuste”, e sua mulher, Evarista. Cortejada por Cuesta, corretor da Bolsa que trabalha
para d. Urbano, Electra gosta mesmo ¢ de Maximo, sobrinho do “senhor de Yuste”.

Em meio a trama, o padre Pantoja (também um jesuita), sempre maquinando
planos para manter o controle sobre as pessoas, desempenha um papel central em
Electra. Aqui, ele ndo soO se relaciona muito bem com d. Urbano e sua mulher, como
também se arvora “protetor” da jovem Electra. Primeiro, o jesuita consegue afastar
Maximo de Electra, inventando para ela uma histdria segundo a qual o sobrinho do
senhor de Yuste seria seu meio-irmdo. Depois, convence a familia da necessidade de
internar a garota em um convento.

No fim da peca, em meio a cenas fantasmagoricas, a verdade se revela para
Electra. Sob uma possivel influéncia de Shakespeare, Perez Galdos pbe em cena o
proprio fantasma de sua mae (Eleutéria). Ele aparece para dissipar os mal-entendidos e
reaproximar a garota de Maximo.

Notamos algumas semelhancas entre essa peca, de Perez Galdds, e O Pecado se
Simonia, de Neno Vasco. Aléem do conteudo anticlerical, ambas possuem um enredo
parecido: um padre muito influente se intromete nas relagdes amorosas de uma jovem.
Em ambas vemos cenas fantasmagéricas no final — em O Pecado de Simonia muito

mais comicas do que em Electra. Além disso, os padres enxeridos das duas pecas sdo,

41 N&o encontramos registro algum da encenacéo dessa peca no Rio de Janeiro.
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ndo por acaso, jesuitas. Tendo em vista a enorme repercussao que, nos primeiros anos
do século XX, a obra de Perez Galdds obteve nos circulos acratas e anticlericais de Sdo

Paulo,?*?

parece-nos claro que ha entre O Pecado de Simonia e Electra um nitido caso
de intertextualidade, sendo a primeira uma alusdo cémica a segunda.

Devemos salientar que nas duas pecas a énfase recai sobre as tentativas dos
padres jesuitas de intervir na educacdo e nos destinos das respectivas jovens retratadas.
Padre Jodo, em O Pecado de Simonia, deseja afastar a influéncia de Ciro sobre Eva.
Pantoja, na peca de Perez Galdés, faz de tudo para influenciar na educacéo da pequena
Electra, acabando por internd-la em um convento.

Mais uma vez, os contetudos das pecas que analisamos ecoam no imaginario
anticlerical e libertario da época que estudamos. Acompanhando as paginas dos
diferentes 6rgdos da imprensa operaria, notamos inumeras vezes que as mulheres e as
criangas sdo retratadas como “alvos” privilegiados de padres insinuantes e insidiosos.

A preocupacao dos circulos anticlericais era, a esse respeito, bem grande. Para se
ter uma idéia, quando foi fundada a Liga Anticlerical Brasileira, em outubro de 1910, o
periédico A Lanterna divulgou suas “bases” (principios gerais que norteariam as
atividades daquela entidade recém-criada em S&o Paulo). Voltaremos a discuti-las mais
adiante. Por enquanto, cabe apenas ressaltar que, nesse documento, a quinta “base”
tratava justamente da preocupacdo em afastar dos confessionarios as criancas e
mulheres. No imaginario anticlerical, parece que, de fato, o confessionario representava
uma ameaca nao desprezivel. Afinal, embora ndo passivas em suas relacbes com a
religido, as mulheres (e também as criangas) eram provavelmente a maioria do publico

nos cultos catolicos. Dai a necessidade que os militantes anticlericais sentiam de desvia-

22 Em A Lanterna, edigio de 20 de janeiro de 1901, uma reportagem intitulada “A Electra de Pérez
Galdos” faz referéncia a uma encenacdo dessa peca ocorrida no teatro Sant’anna. Apos o espetaculo, o
“nosso diretor” (Benjamin Mota) foi impedido pelo Major José Bento de subir ao palco para falar ao
publico. Ja fora do teatro, depois de finalmente ouvir aquele diretor, o povo que enchia o saldo percorreu
as ruas do centro de Sdo Paulo “levantando vivas a liberdade e morras ao jesuitismo”. Confluindo para o
Largo de Sdo Bento, aquela pequena multidio, “em sinal de protesto”, chegou a quebrar “algumas
vidragas do mosteiro de Sdo Bento”. Por causa dessa agitacdo, “o chefe de policia que proibiu a
representacdo do drama de P. G. [...] mandou convidar o nosso diretor a ir conferenciar com S. Excia”. O
Dr. Antonio de Godoy (“primeiro-delegado”) informou ao “nosso diretor” que “quaisquer manifestagdes
anticlericais seriam reprimidas com toda a energia, bem assim que estavam proibidas as representacoes de
“Electra™. Inquietos com tal proibicdo, os militantes anticlericais provavelmente pressionaram para
liberar as encenacdes daquela peca. 1sso porque, em 26 de junho de 1901, o mesmo periddico A Lanterna
publicou um anuncio informando que “a Companhia do ator Cristiano de Sousa” levaria o drama Electra
novamente ao palco do teatro Santanna. Precavendo-se diante de possiveis confusdes, 0 autor do anuncio
pediu aos “nossos amigos” para que “se abstenham de quaisquer confusdes, durante ou depois do
espetéculo, para ndo dar pretexto a policia de fazer violéncias estipidas, que dep8e contra os nossos foros
de povo civilizado”.
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las da influéncia clerical. O Pecado de Simonia - assim como a “base” supracitada — faz
parte desse esfor¢co maior. Outros indicios dessa preocupagdo aparecem na imprensa
operéria.

Acompanhando as noticias sobre as atividades da Liga Anticlerical do Rio de
Janeiro, notamos que os jovens e as mulheres adquiriam uma importancia muito grande
para aquela entidade. Ficaremos em apenas dois exemplos. O primeiro provém de uma
noticia publicada em A Lanterna no dia 10 de fevereiro de 1912. Ela nos informa sobre
a realizacdo de uma festa que o Philadelpho-Club oferecera aquela Liga. Segundo o
autor dessa noticia, o orador da noite, Ulysses Martins, estivera “verdadeiramente
inspirado”, realizando assim uma “bela conferéncia”. Nesta, o orador teria se dirigido as
senhoras, exortando-as a ficarem do lado daqueles que querem emancipa-las do jugo
clerical. Para Ulysses Martins, o clero considerava as mulheres como seres inferiores,
quando na verdade seriam iguais em direitos e deveres ao sexo oposto. Dois anos
depois, mais exatamente em 1°. de marco de 1914, o periddico carioca A Voz do
Trabalhador veiculou uma noticia de uma outra festa organizada pela mesma Liga
Anticlerical do Rio de Janeiro. Nela, a “companheira Juana Buela” teria feito uma
“breve oragdo concitando os trabalhadores a se organizarem” afim de lutarem por seus
interesses.A tonica de sua fala acabou recaindo sobre as mulheres. Segundo Juana, elas
deveriam educar seus filhos “fora do estreito exclusivismo religioso, auxiliando seus
maridos na grandiosa obra de emancipagdo do operariado”.

No entanto, para além dos textos escritos, encontramos na imprensa operaria
(sobretudo em A Lanterna) inumeras representacdes graficas que trabalham com a
nocdo segundo a qual mulheres ¢ criangas seriam “alvos” privilegiados dos clérigos.
N&o raramente, essas imagens imbricam-se naquelas que retratam os padres como
lUbricos e degenerados. Para lidar com tais representacdes, recorreremos aqui ndo aos
artigos, mas sim a linguagem gréafica. Esta parece ser, no caso, muito mais elogutiente do
que aqueles.

Nas edicbes de A Lanterna do ano de 1912, encontramos uma figura
insistentemente veiculada entre os artigos. Essa ilustracdo desempenha, na editoracao do
periddico, uma dupla funcdo: ilustrativa e delimitadora de textos. Ela retrata um padre
insidioso dirigindo-se a uma donzela. Enquanto esta é representada com um semblante
sereno e meigo, aquele aparece com o0s tracos grotescos e o olhar desavergonhado.

Parece-nos evidente que essa ilustracdo transmitia ndo apenas a idéia de desfacatez que
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incidia sobre o padre, como também a nogdo de que a mulher seria sua mira preferida —
até por causa daquele carater despudorado atribuido ao elemento clerical e da educacgao

religiosa que as mulheres concretas, na maioria das vezes, recebiam na familia.

Imagem 11 —ilustracéo veiculada nas edi¢des de A Lanterna
dos anos de 1912 e 1913

Em 1° de julho de 1911, o
mesmo periddico anticlerical
veiculara uma charge que apresenta
duas imagens, uma contrastando com

a outra. A primeira (da esquerda)

mostra dois clérigos ajoelhados na
frente do altar. Com as méos juntas

(em sinal de oracdo) e transmitindo

um ar de profunda piedade, ambos séo

Na Igreja e emtasa — ds claras e 4s escuras...

representacos ministrando SeUs Irmagem 12 - A Lanterna, 1° de julho de 1911
oficios liturgicos. A segunda imagem
(do lado direito) apresenta um padre gordo sentado numa mesa com um charuto na mao
e um copo de bebida em sua frente. Em seu colo, aparece uma donzela formosa com um
sorriso no rosto e parte das pernas a mostra. O autor da charge fez questdo de
representa-la transmitindo um indisfarcavel olhar sensual. Logo abaixo, aparecem o0s
dizeres: ‘“Na igreja e em casa — as claras e as escuras..”. Notamos aqui uma
caracteristica comum em outros retratos representando os elementos clericais: 0s tragos
grotescos. Feios e relaxados, os padres aqui retratados transmitem a sensacao de pessoas
degeneradas e, no caso da imagem da direita, lubricas.

Vimos a pouco o quanto a confissdo inquietava certos circulos anticlericais e
libertarios. Um novo indicio dessa inquietacdo manifesta-se na edicdo de 31 de agosto

de 1912 do mesmo periddico acima citado. Trata-se de uma outra charge que enfoca a
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suposta lascivia e desfacatez do clero. Ela retrata um padre em pé, vestido de negro
(como em muitos outros casos) e dirigindo-se a uma bonita mulher. Esta aparece usando
um longo vestido branco; com ar angelical, a linda dama encontra-se sentada em uma
poltrona no interior de seu lar. Logo abaixo, por meio do texto que apresenta a
conversacao entabulada pelos dois, notamos que, na verdade, o padre esta se insinuando
a mulher. Esta, diante da impertinéncia do clérigo, exclama: “Cale-se, que pode vir meu
marido!”. “Deitar-lhe-ei a béncdo; deitar-lhe-ei a béncdo e fa-lo-ei sair, porque a
confissao ndo permite a presenga de um terceiro”, responde o insinuante padre.

Para além da preocupagdo com 0s abusos que porventura pudessem advir do
momento em que aquele sacramento era ministrado, devemos notar que, neste caso, 0
padre ndo ¢ retratado de forma grotesca. Pelo contrario, ele parece até “bem apessoado”.
Devemos atentar para esse contraste em relacdo as outras imagens. Analisando as
representacdes graficas em torno dos elementos clericais, percebemos que a recorréncia
de padres mais elegantes e vistosos € maior quando eles sdo retratados em situacdes de
galanteio. Nas demais imagens de padres, temos quase sempre a incidéncia de
representacdes grotescas. Esse seria mais um indicio daquela inquietacdo que a presenca
constante dos clérigos nas relacbes familiares representava no imaginario anticlerical
da época.

Sem duavida, tal inquietacdo deve-se aquilo que Michelle Perrot chamou de
“superinvestimento do imaginario e do simbolico masculino nas representacdes
femininas™?*®, Como bem apontou a autora, os materiais utilizados pelos historiadores
em seus estudos “sao produtos de homens que t€m o monopolio do texto e da coisa

»244 O préprio movimento operario, do qual a imprensa que investigamos é

publicos
parte constituinte, “mesmo fazendo o elogio da dona-de-casa, prefere-a em casa e
desconfia de suas intervencdes”***. Também Hobsbawm apontara ja para esse relativo
alijamento das mulheres no seio do movimento organizado da classe trabalhadora. Para
ele, “a politica de todos os sindicatos capazes disso era excluir as mulheres de seu

trabalho”. No entanto, precisamos ressaltar que o discurso militante apresentava um

outro aspecto ndo menos importante. Como o proprio Hobsbawm reconhece,

3 \fer Perrot, Michelle. Os Excluidos da Histéria — Operarios, Mulheres, Prisioneiros. Rio de Janeiro.
Editora Paz e Terra, 1992; p. 180.

2% 1bid.; p. 186.

3 1bid.; p.210.
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O movimento operario forneceu as melhores oportunidades para que [as mulheres] se
desenvolvessem como seres humanos de fato, como lideres e figuras pablicas. Provavelmente ele

forneceu o Gnico ambiente no século XI1X que Ihes deu tais oportunidades®*.

Desnecessario dizer, aqui também, no contexto que analisamos, essas duas
facetas da situacdo feminina no movimento operério também se faziam presentes. Ja
investigamos acima alguns artigos sobre o amor livre que enfatizavam a necessidade da
luta pela emancipagdo feminina. Nos discursos de quase todos os articulistas com 0s
quais lidamos, era preciso sacudir o jugo da dominagdo masculina no interior das
relacdes conjugais. Para além da esfera privada propriamente dita, muitos artigos faziam
a critica contra as leis da época; leis que, como sabemos, favoreciam quase sempre 0
homem, ndo a mulher.

Na peca O Pecado de Simonia, observamos duas distintas representagcdes em
torno da mulher: a mulher “emancipada” e a “conservadora” (ou, se preferir, “carola”).
Como os outros personagens da peca, méae e filha ndo estdo pairando em alguma esfera
descolada da vida concreta. Sem davida, elas retratam sujeitos que existiam de fato na
sociedade. No entanto, Eva ¢ Rosa nao sdo apenas “reflexos” de elementos sociaiS
encontrados na realidade. As representacdes em torno das duas figuras cumprem com
um outro papel: o de intervir de forma efetiva naguela mesma sociedade. O objetivo
claro de Neno Vasco parece ter sido o de suscitar nos espectadores reflexdes sobre suas
proprias experiéncias vividas.

Analisando a peca e seu argumento, parece-nos evidente que Eva é o retrato
invertido de sua mée. Esta, retratada sempre como uma mulher crédula, € a nitida
projecao do que seriam aquelas figuras femininas que 0s membros das ligas anticlericais
queriam resgatar das garras da lIgreja, restituindo-lhes a consciéncia critica e
canalizando suas energias para a obra maior da emancipacdo humana. Eva, por sua vez,
nada mais € do que o retrato da mulher emancipada, conscia do papel a desempenhar na
luta contra todas as forcas que exploram e oprimem (no caso, principalmente o0s
elementos clericais). Equivalente a Ida, em Primeiro de Maio, Eva possui autonomia;
ela ndo é apenas uma garota influenciada por Ciro. Eva possui consciéncia e vida
proprias. Sao suas acles e sua sagacidade que determinam o desfecho que Neno Vasco

imprime na peca. Como antidoto frente as manipulaces do padre Jodo, Eva cultiva um

248 \/er Hobsbawm, Eric J. Op. Cit; pp. 137-138.
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pensamento francamente emancipado; este - conjugado ao amor sincero que ela dedica a
Ciro - serve de escudo contra as intromissdes inoportunas do velhaco padre Jo&o.
Desnecessario dizer, assim como as mulheres religiosas, aquelas que eram vistas como
“emancipadas” também existiam na vida concreta. Muitas delas participavam das
reunides anticlericais e escreviam textos nos periédicos da imprensa operéria de Séo
Paulo e do Rio de Janeiro. Como vimos, tais mulheres atuavam inclusive no proprio
teatro anarquista.

Se no discurso em torno da mulher a existéncia desse duplo aspecto
(“emancipada”/“conservadora”) ¢ muito mais evidente, 0 mesmo nao podemos dizer a
respeito das representagdes que incidem sobre as criangas. “Alvos faceis” por
exceléncia, elas sdo objeto de uma preocupacdo especial dos circulos anticlericais. A
énfase no cardter “suscetivel” da infancia aumentava os temores contra a suposta
manipulagdo clerical. Essa inquietacdo frente as influéncias do clero na educacdo das
criancas ja se manifestava em Electra, de Perez Galdds. Houve até quem sugerisse
vagamente uma concupiscéncia que Pantoja (0 jesuita da pe¢a) ndo chega a manifestar
abertamente. Em nenhum momento temos indicios concretos de que o jesuita possuisse
algum outro intuito além de encaminhar a menina travessa pelas sendas da vida
religiosa. No entanto, em edi¢do de A Lanterna do dia 6 de abril de 1901, um autor
andnimo, tecendo comentarios sobre a peca de Perez Galdds, afirmava que “o vigor da
verdade que encerra o drama” chegaria “até nds num grito violentissimo contra os

jesuitas que seduzem donzelas”. Diante das recorrentes denincias de

abusos sexuais cometidos por padres na época que estudamos, nao
admira a associa¢do que o autor anénimo provavelmente sugere em
seu artigo. N&o totalmente por acaso, parece mesmo que, no [
imaginario anticlerical, a fronteira entre as interferéncias
educacionais do clero e os possiveis abusos sexuais cometidos pelos
padres era bem ténue.

Um exemplo emblematico do que seria essa preocupacao
com a infancia aparece registrado em uma charge publicada em 27

de abril de 1912 no mesmo periddico anticlerical citado acima. Ela

g i,
representa um clérigo como uma vibora. Em sua frente, encontra-se s v v

Imagem 13 - A
Lanterna,

sintomaticamente fechados, na mio direita ela segura uma pasta e 27041911

uma peguena menina retratada como estudante. Com os olhos
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sob o brago esquerdo um caderno (ou uma prancheta?). O padre, por sua vez, veste 0
habito preto e aparece com a lingua de fora (como se estivesse pronto para “dar o
bote”). O clérigo ¢ representado de perfil e bem mais alto do que a crianga. A diferenca
descomunal de altura entre ambos ndo pode ser desprezada; ela muito nos diz sobre o
que o cartunista entendia como sendo as relacdes entre o padre educador e sua pobre
“vitima”. Logo abaixo da imagem, vém os dizeres: “A vibora que empeconha o cérebro
inocente da crianga, preparando-a para a exploracdo e o sofrimento do futuro”. Para
além da nocao da crianga como “alvo fécil”, devemos aqui atentar para as “ligdes” que
caberia ao clero transmitir as criancas em seus ensinamentos. O objetivo dessa educacao
clerical seria, de acordo com o cartunista, preparar os pupilos para a exploracéo e para o
sofrimento. Ou seja, tratar-se-ia de um ensino avesso a emancipacgdo, voltado para a
resignacao e a perpetuacao das injusticas.

A inquietacdo diante da influéncia da Igreja e
na educacdo das criancas articula-se com as S
criticas anticlericais que recaiam preferencialmente
sobre os jesuitas. E impressionante a quantidade de
idéias-imagens construidas em torno da figura do
padre vinculado a Companhia de Jesus. A
utilizacdo de metéaforas terrificantes e de adjetivos
depreciativos confere as representacdes em torno
dos jesuitas um carater visceralmente corrosivo.
Isso € o que depreendemos, por exemplo, de uma

charge publicada na primeira pagina de A Lanterna

do dia 25 de novembro de 1911. Ela representa o

Campos).
. .- Quando comseguird a Humanidade i = =
jesuitismo como uma serpente devorando UMA ivel serpents negra? N

pessoa que encarna a Humanidade. A serpente, Imagem 14- A Lanterna 25.11.1911
toda enrolada ao redor da pessoa, abocanha sua cabeca. Abaixo vém as palavras:
“Quando conseguira a humanidade livrar-se da terrivel serpente negra”. Nas idéias-
imagens veiculadas pela imprensa operaria, o préprio negro (vinculado as nogoes de
“trevas” e “obscuridade”) ¢ muitas vezes associado ao jesuitismo e, por extensdo, ao

clero em geral. Ndo por acaso, a cor negra da batina é com frequéncia enfatizada nas

referéncias ao jesuita, em particular, e ao clero como um todo.
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Alias, além dos ataques feitos contra os jesuitas, devemos salientar que, na
imprensa operéria, muitas vezes os jesuitas sdo confundidos com o proprio clero.
Notamos freqiientemente o uso generalizante da palavra “jesuita”; esta, nos discursos
dos articulistas, aparece as vezes como sendo sindnimo de “clero”.

Tendo em vista a importancia central que padre Jodo (um jesuita) desempenha
na peca O Pecado de Simonia — assim como, antes dele, Pantoja (também jesuita), em
Electra -, devemos nos perguntar: de onde vem essa atengédo especial que os militantes
anticlericais dedicavam ao jesuitismo? Por que os membros da Companhia fundada por
Loyola eram colocados em destaque no discurso anticlerical libertario?

Parece-nos claro que, em grande parte, a énfase no jesuita deve-se ao seu papel
na educacdo — sobretudo em um pais no qual as “origens” do ensino provéem
justamente das atividades desempenhadas por ele. Segundo a historiadora Heloisa de

Faria Cruz,

Séo os franciscanos, beneditinos, carmelitas, mas principalmente os jesuitas que, desde
a metade do seculo XVI, instituem os primeiros empreendimentos colonizadores na area da
instrucdo. Nos séculos XVII e XVIII, a Companhia de Jesus, alimentada pela redizima [...],
fundaria colégios de Norte a Sul da colénia portuguesa.?*’

Diante de uma influéncia assim téo arraigada, ndo surpreende a preocupacao que
os militantes anticlericais manifestavam diante das atividades dos membros da
Companhia de Jesus. No dia 6 de novembro de 1909, em edicdo especial dedicada a
execucdo de Francisco Ferrer, o peridédico A Lanterna, em uma extensa matéria, atribuiu
aos jesuitas a responsabilidade pela condenacdo final daquele educador espanhol.

Tendo em vista a grande influéncia das concepg¢fes pedagdgicas de Francisco
Ferrer junto ao movimento libertario, consideramos indispensavel tecer alguns
comentarios breves sobre sua biografia. Francisco Ferrer y Guardia (10 de janeiro de
1849 - 13 de outubro de 1909), originario da Catalunha, foi o criador da Escola
Moderna (1901), um projeto pratico de pedagogia libertaria. Em 1906, ja bastante
influenciado pelo pensamento anarquista, Ferrer foi preso sob suspeita de envolvimento

no atentado frustrado que Mateo Morral perpetrara contra o rei Alfonso XII1. Absolvido

47 \/er Cruz, Heloisa de Faria. S&0 Paulo em Papel e Tinta: periodismo e vida urbana — 1890-1915. S&o
Paulo, EDUC, 2000; p. 39.
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um ano depois, Ferrer viajou para a Franca e a Belgica, sempre divulgando seu método
libertario de ensino. Em 13 de outubro de 1909, acusado de ter sido o instigador da
revolta conhecida como a Semana Tragica de Barcelona, Ferrer foi executado na prisao
de Montjuich, durante o periodo em que a Espanha vivia sob uma rigida lei marcial. Seu
projeto pedagdgico inspirou a fundacdo de inimeras Escolas Modernas em diferentes
partes do mundo, inclusive no Brasil.

“O crime horrendo dos jesuitas patenteado ao mundo”, acusava logo de cara o
titulo estampado na parte superior da primeira pagina da edicdo de A Lanterna que
acabamos de mencionar. Logo em seguida, servindo como subtitulo, novos ataques ao
jesuitismo: “As infamias dos jesuitas do Brasil desmascaradas pelas noticias vindas da
Europa — Ferrer langado a historia como vitima do maior crime do século XX — A luta
contra 0s Seus assassinos!”.

Logo no inicio de seu texto, José S. Salles atribui o “nefando atentado” contra
Francisco Ferrer ao “governo reaciondrio, déspota e jesuita da Espanha”. A associagdo
direta com o governo espanhol expressa bem o sentido que o autor imprime ao
jesuitismo. Mancomunados com os poderosos, o jesuitas sao retratados como ‘“‘sicarios”
empedernidos e manipuladores. Para alem das imagens que o imaginario anticlerical e
libertario criava em torno dos jesuitas, devemos ressaltar o quanto as influéncias desses
padres na educacao contribuiam para suscitar a furia anticlerical. Eram essas mesmas
influéncias jesuiticas que conferiam ao projeto pedagdgico de Ferrer seu carater
alternativo. Com ele, tornava-se vidvel apresentar uma contraproposta educacional que
estivesse a altura de rivalizar com o programa dos jesuitas (e, por extensdo, do clero em
geral). No texto de Salles, a oposicdo real ao projeto de dominacdo jesuitica era
assumido justamente por Francisco Ferrer. Com sua nova concepcao pedagogica, Ferrer
¢ descrito como aquele que “mais funda brecha vinha de ha muito abrindo [...] nas
torpezas execrandas desses negros abutres de Loyola”. Ou seja, no campo de disputas
em que se constituiam os projetos educacionais, os oponentes privilegiados dos
militantes anticlericais pareciam mesmo ser 0s jesuitas. O trabalho pedagdgico
desenvolvido por Ferrer era visto como uma arma de luta contra a influéncia “maléfica”
dos “abutres de Loyola”.

Um outro indicio desse embate com o0s jesuitas e suas obras educacionais
aparece em um artigo publicado em A Lanterna no dia 3 de fevereiro de 1912. Intitulado

“Jesuitas — A atividade jesuitica no Brasil”, o artigo, assinado por Mucio da Paix&o,
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oferece um enfoque alternativo a respeito da obra educativa desenvolvida pelos
membros da Companhia de Jesus aqui no Brasil. Enquanto a historia oficial parecia
preocupar-se em exaltar as atividades pedagogicas dos jesuitas, Mucio propunha uma
abordagem bem mais critica para a questdo. Desde o inicio, o autor afirma que o
verdadeiro objetivo da vinda dos jesuitas ao Brasil ndo foi o de “propagar a f& pelos
autoctones e espalhar a instru¢do pelos colonizadores”. Para Mucio, na verdade, 0s
jesuitas chegaram ao Brasil no intuito de explorar as suas riquezas. Com isso, ele ndo so6
acusa os jesuitas, como tambeém relativiza a importancia de sua obra pedagégica.

Partes integrantes de um projeto maior de dominagdo, 0s jesuitas teriam
aportado no Brasil para devassar o territdrio a procura de riquezas e para transmitir as
informagdes aqui obtidas para o “papa negro, que tinha, na cidade eterna, as suas
cobigosas vistas espalhadas por toda a terra”. Esse projeto maior de exploracdo teria
levado os jesuitas aos mais reconditos cantos do planeta. A catequese servia apenas para
mascarar essa “tenebrosa empreitada” e desviar as “aten¢des do povo”.

Em seu longo artigo, Mucio atenta ndo so para os “fins” da obra jesuitica, como
também para 0s “meios” por eles empregados. Segundo 0 autor, antes de colocarem em
pratica “os meios brandos” de catequese, os jesuitas teriam cometido “dispensaveis
brutezas e crueldades contra os pobres selvagens”. Ele cita alguns documentos que
“provariam” que a “catequese nao foi feita pelos meios brandos e suasorios [sic], mas
sim pela violéncia fisica”.

Atento as estratégias de conversdo usadas pelos jesuitas, Mucio afirma: “Nao
foram, portanto, a musica e a danca somente, 0s meios empregados pelos jesuitas para
atrairem os selvagens”. Os “chugos e arcabuzes” teriam também cumprido um
importante papel nesse processo de conversao.

Atribuindo aos jesuitas os métodos violentos de imposicdo de sua doutrina,
Mucio questiona em seu texto o projeto pedagdgico daqueles padres, contribuindo para
desconstruir os mitos edificantes que ja na época haviam se consolidado em torno deles.

Enfim, queremos apenas enfatizar que, na luta contra a insinuacdo clerical, o
enfrentamento no campo do ensino e da instrucdo parecia ser uma exigéncia. Como as
instituicbes clericais de ensino eram bastante influentes no Brasil, os militantes
anticlericais e libertarios deviam mobilizar suas forcas e combater a Igreja naquele que
era um de seus campos de acdo mais efetivos: a educacdo. Para tanto, era preciso eleger

um representante sobre o qual recaisse a maior parte dos ataques. Tal representante
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parece que foi, de fato, o jesuita. Sobre sua figura recaiam os ataques contra a Igreja (de
modo geral) e seus projetos especificos de ensino. Ou seja, a concentracdo dos ataques
na figura do jesuita cumpria com uma dupla funcdo: combater os projetos pedag6gicos
clericais e, a0 mesmo tempo, a Igreja como um todo (uma vez que O jesuita
transformava-se em elemento emblematico, simbolo essencial do clero).

Enfim, o direcionamento das invectivas na figura do jesuita parecia ter o
conddo de galvanizar as energias esparsas que o inconformismo anticlerical gerava,
canalizando-as para aquele elemento particular e ao mesmo tempo central. A escolha do
jesuita, portanto, ndo era casual. Ela fazia parte de todo um complexo simbélico em
torno do qual orbitavam as préticas discursivas (ou ndo) dos militantes com os quais
lidamos nesta pesquisa. Dirigir os ataques aos jesuitas parecia ser uma necessidade
premente na luta contra a influéncia clerical na sociedade (de uma forma geral) e na

educacédo (de uma forma especifica).

4.5. As praticas sociais em torno das Ligas: articula¢fes na luta anticlerical

Diante dessa “ameaga” representada pelo jesuitismo — sobretudo no que se refere
a consciéncia infantil -, ndo foram poucos os esforcos envidados para impedir 0 avanco
da educacdo clerical. Referimo-nos ja ao documento fundador da Liga Anticlerical
Brasileira em sua quinta “base” — aquela que manifestava a necessidade de afastar as
mulheres e criangas do confessionario. O mesmo documento, em sua quarta base,
expressava também uma nitida preocupacdo com a influéncia religiosa na educacéo das
criangas. Neste item, o autor se refere aos educadores religiosos como “prepostos” dos

padres e “jesuitas de calca”.

A “ameaca” clerical parecia ser efetiva. Opor-Se a ela era visto como necessario.
A propria fundacdo da Liga Anticlerical Brasileira denotava um nitido anseio por uma
maior organizacdo da luta contra o poder da Igreja. Era preciso congregar as forcas
entdo dispersas e coordenar as atividades de combate ao elemento clerical. Em sua
edicdo de 29 de outubro de 1910, o periddico A Lanterna noticiou a recente fundacéo da
Liga. Por meio dessa destacada matéria de primeira pagina, conhecemos também quais
as bases fundamentais que serviriam de orientacdo para os trabalhos dessa associacao.

Logo no inicio da noticia, o0 autor anénimo deixava claro o porqué daquela necessidade
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de unido dos anticlericais em todo o Pais. Vejamos de perto o excerto inicial desse

texto e algumas das bases que norteariam as atividades da Liga.

Desejando estabelecer os anticlericais do Brasil o necessario vinculo moral para o
melhor proveito e probabilidade maior de vitoria na luta contra a nefasta e deletéria
preponderancia do clero na vida e nos destinos do povo, um grupo de intransigentes
batalhadores, inimigos acérrimos da batina — simbolo da treva e do mal — resolveu estabelecer

em S&o Paulo a Liga Anticlerical Brasileira, cujo proposito é este:

1°. Agremiar todas as forcas e todas as boas vontades decididas a combater pela

liberdade de consciéncia.

2°, Promover por todos 0s meios a resisténcia a invasdo e assalto das congregacdes

religiosas e do clero em geral.

3°. Combater todos os elementos reacionarios que, direta ou indiretamente, procurem

cercear e limitar a liberdade.

[.-]

6°. Auxiliar todas as iniciativas que se proponham desenvolver o ensino racionalista.

[.-]

11. Batalhar incessantemente para obter que as escandalosas subvenc¢des dadas pelos
governos municipais, estaduais e federais, aos bispados e congregacdes sejam suprimidas a bem

do povo.

Por fim, a Liga dispunha-se a receber adesdes provenientes de todo o Pais. Os
interessados deviam enviar suas adesdes pelo correio. Afirmava ainda o autor da noticia
que as contribuicBes a Liga seriam voluntarias, mas todos os aderentes deveriam pagar
uma quota minima de 500 réis “para ocorrer as despesas de secretaria e expediente”.

Ficava ainda decidido que em qualquer lugar as pessoas poderiam criar suas
proprias associagOes. Estas, fundamentando-se nas “bases da Liga Anticlerical
Brasileira”, receberiam dela “cooperagao moral e material”. Devemos frisar que a caixa
postal 195, para a qual todas as correspondéncias enviadas a Liga seriam destinadas, era
a mesma utilizada pelo periddico A Lanterna. Portanto, ao que tudo indica, a “sede”
proviséria da Liga Anticlerical Brasileira ficava no mesmo endereco em que aquele

jornal era editado: ou seja, Largo da Sé, n°. 5.
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Atentando exclusivamente para as “bases” da Liga, assinalamos ja a inquietagdo
dos membros anticlericais diante da ‘“ameag¢a” que os padres supostamente
representavam as mulheres e criancas. Para além dessa indisfarcavel preocupacdo, 0s
excertos acima transcritos apontam para trés questdes que permeiam as praticas sociais
em torno do anticlericalismo. Primeiramente, o carater abrangente que os circulos
anticlericais desejavam conferir as suas atividades, congregando “todas as forgas e todas
as boas vontades” dispostas a combater a Igreja. Em segundo lugar, notamos nas bases
dessa Liga (sobretudo na terceira) a énfase na luta pela liberdade de consciéncia e, por
extensdo, pela prépria liberdade de expressdo. Por fim, a necessidade de incentivar o
ensino racionalista, visto aqui como antidoto diante da educacao religiosa.

Em meio a nossa tentativa de “reconstituir” as trajetéorias do movimento
anticlerical, debrugar-nos-emos sobre cada uma dessas questdes que marcaram as
diferentes praticas sociais do anticlericalismo. Lancemos um rapido olhar sobre o
carater abrangente que os circulos anticlericais desejavam conferir a si proprios. Como
bem salientou Eduardo Valladares, o anticlericalismo, no periodo que estudamos,
“agregou elementos de varias posigdes politicas e sociais: setores da magonaria, liberais,
positivistas, jacobinistas, livres-pensadores, agnosticos, socialistas e anarquistas. Enfim,
reuniu aqueles que se insurgiam [...] contra a Igreja [...] € sua ordem sacerdotal”?*®,
Portanto, ao voltar nossas atencdes para as praticas sociais em torno do anticlericalismo,
devemos sempre lembrar que elas ndo se restringiam aos circulos &cratas que estamos
estudando nesta pesquisa. No entanto, como veremos em varios momentos, parece
indiscutivel que tais circulos assumiram sim um papel fundamental, se ndo mesmo
preponderante — pelo menos no que tange as atividades das Ligas Anticlericais sobre as
quais voltaremos nossas atencdes. O proprio vinculo da Liga Anticlerical Brasileira
com o periodico A Lanterna, editado entdo pelo anarquista Edgard Leuenroth, parece-
nos um indicio claro dessa influéncia dos circulos acratas sobre as atividades daquela
agremiacao.

Outro sinal inequivoco da mesma influéncia aparece na edicao de 14 de abril de
1911 daquele jornal. Trata-se de uma pequena noticia intitulada “A festa de sabado”.
Ela faz um resumo sobre “a grande festa popular” realizada em beneficio da Liga
Anticlerical recentemente formada (ou seja, a Liga Anticlerical Brasileira). Na

programacdo do evento, desnudamos atracGes com tematicas bem anticlericais. Para

28 \Jer Valladares, Eduardo. Op. Cit.; p.11.
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além da encenacdo do drama Galileu Galilei, que preencheu a primeira parte daquele
evento, destacaram-se as iniUmeras conferéncias anticlericais. Dentre elas, o autor da
noticia destacou a que foi realizada pelo “operario Julio Sorelli”. Sem davida, o autor da
noticia refere-se aqui ao ativo militante anarquista (ou sindicalista revolucionario)
Giulio Sorelli, autor da peca Il Giustiziere, citada ja em outros momentos de nossa
pesquisa. Nessa festa promovida em Séo Paulo pela Liga Anticlerical Brasileira, Sorelli
proferiu uma conferéncia intitulada, ndo por acaso, “O movimento anticlerical”.
Precisamos salientar que a noticia acima mencionada foi o ultimo indicio que
encontramos sobre as atividades desenvolvidas pela Liga Anticlerical Brasileira, sediada
em Sdo Paulo. No entanto, trés semanas depois, 0 mesmo peridédico A Lanterna

informa-nos sobre a recente criacdo da Liga Anticlerical de S&o Paulo®*

. A partir desse
momento, haveria entdo duas Ligas atuando nesta cidade, a Brasileira e a de Sdo Paulo?
Ou a segunda substituiu a primeira? Neste caso, 0 que teria ocorrido com a Liga
Anticlerical Brasileira? Analisando de perto a trajetOria evasiva da nova Liga de Sao
Paulo, podemos apenas formular algumas hipdteses para responder a tais questdes.
Investiguemos entdo 0s poucos vestigios que nos restaram sobre as atividades dessa
entidade anticlerical paulistana.

Nesse anuncio sobre a criacdo da Liga paulistana, por exemplo, de novo salta
aos olhos a influéncia ativa dos circulos acratas sobre o movimento anticlerical. O texto,
intitulado “Liga Anticlerical de Sao Paulo — AO POVO!”, ¢ assinado por Edgard
Leuenroth, Oreste Ristori, Gustavo Fischer, Tobia Boni e Benjamin Mota — todos
pertencentes & Comissdo de Propaganda dessa nova entidade. Para os que ja estdo
familiarizados com a historia do movimento operario, desnecessario seria enfatizar a
postura ideoldgica francamente libertaria assumida por praticamente todos os que
fizeram parte daquela comissdo. Vejamos entdo qual o teor do anuncio por eles
assinado.

Ja em seu primeiro paragrafo, o anincio afirma:

Diante do perigo negro que sufoca o Brasil, e da urgente necessidade de reunir num
formidavel grupo de luta todas as forgas vivas dos elementos liberais, até agora desunidos e
inertes, em defesa das mais elementares liberdades dos cidaddos ameacados pela soberba
opressora e reaciondria de uma seita sacerdotal, que numa obra surda e tenebrosa de

embrutecimento moral, conspira nas sacristias e nos conventos contra a civilizacdo e o progresso

29 \Jer A Lanterna, edicdo de 6 de maio de 1911.
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— os partidos adiantados de S&o Paulo, pela oportunidade de uma agéo conjunta contra o comum
inimigo, puseram de lado as divergéncias doutrinarias dos seus respectivos programas e
fundaram uma LIGA ANTICLERICAL destinada a incorporar e langar em fecunda campanha
todos os grupos de combatentes — livres-pensadores, ateus, materialistas etc. que, isoladamente

seriam impotentes para fazer frente ao grosso das forcas adversarias.

No paragrafo transcrito acima, parece-nos evidente a necessidade de afirmagéo
daquele carater “universalista” e heterogéneo ao qual nos referimos anteriormente.
Segundo os autores, era preciso reunir numa unica entidade “todas as forcas vivas dos
elementos liberais” no intuito de defender as “mais elementares liberdades dos
cidaddos”. Para tanto, foi preciso que os “partidos adiantados” deixassem de lado suas
“divergéncias doutrinarias” para juntos abragarem a mesma causa anticlerical que os
unia. A propria utilizacdo de algumas palavras (“liberais”, “cidadaos” e “partidos™) -
sem a nota critica com a qual viriam acompanhadas em outros textos dos autores-, é
bastante eloqliente sobre o carater “ecuménico” que a Comissdo de Propaganda
desejava conferir a Liga de S&o Paulo.

No entanto, como ndo poderia deixar de ser, mais adiante os autores fazem
questdo de imprimir em seu discurso um indisfargavel tom libertario e “classista”.
Assim, os objetivos que a Liga pretendia alcangar seriam, nas palavras dos autores, “a
mais elevada expressao das aspiragdes do proletariado mundial”. Além disso, se no
primeiro pardgrafo os membros da Comissdo de Propaganda referem-se a necessidade
de reunir “as forcas vivas dos elementos liberais”, mais abaixo eles dirigem-se aos
“elementos libertarios desta republica”. Estes teriam como “grande missdo” enfrentar a
“acdo embrutecedora e assassina do clero”. O que era “liberal” transmuta-se em
“libertario”. A propria mengdo a Republica com “r” minasculo ndo deixa de ser
indicativa da nuanca libertaria que o texto adquire conforme se desenvolve.

Nos trés altimos paragrafos, a relagdo complementar entre geral e particular
volta a se manifestar. Por um lado, os autores lancam méo de um novo apelo para que as
pessoas “de todas as nacionalidades e de todos os partidos” engajem-se nessa “obra
santa de reden¢do” e de luta contra a opressdo clerical. Na seqliéncia, no entanto, as
atencdes voltam-se novamente para os trabalhadores. Particularizando melhor o apelo
anteriormente feito a todos, os autores dirigem-se agora preferencialmente aos
“trabalhadores do brago e do pensamento”, conclamando-0s a inscreverem-se na Liga.

Por fim, fazem um apelo a todos os que “tenham conosco comunidade de aspiragdes e
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esperancas” para que fundem também (regionalmente) suas proprias ligas; estas, no
futuro, reunir-se-iam numa hipotética “Federagdo Anticlerical do Estado de Sdo Paulo”.
Desnecessario dizer, o proprio ideal federativo ndo esconde os pendores libertarios
daqueles que assinam o documento.

Portanto, voltamos a insistir que o movimento anticlerical era sim bastante
heterogéneo. No entanto, a influéncia de seus membros anarquistas era dentro dele
muito forte, pelo menos no interior de cada liga que estudamos. Diante dos varios
outros “partidos” que se congragavam naquele movimento, os que abragcavam a causa
libertaria ndo perdiam a oportunidade de demarcar seu proprio territério, conferindo a
luta anticlerical um caréater préprio. Assim como nas comemoracfes em torno do 1°. de
Maio, aqui também os anarquistas e sindicalistas revolucionarios preocupavam-se em
imprimir seus proprios estilos e suas proprias visdes de mundo. N&o obstante a
aceitacdo dos posicionamentos alheios, os libertarios com os quais lidamos conferiam
ao movimento anticlerical concepcdes e sentidos particulares. Sdo esses sentidos que
tentamos compreender melhor na presente analise. Sigamos adiante.

Relacionando as bases da Liga Anticlerical Brasileira, publicadas em 29 de
outubro de 1910, com a declaracdo de propositos de sua congénere paulistana, notamos
entre essas duas entidades ndo poucas afinidades. Se aquela agremiacdo nacional
preocupava-se ja com a influéncia do clero sobre as criancas e as mulheres, a Liga
Anticlerical de S&o Paulo ndo deixava de manifestar uma inquietacdo semelhante. Num
paragrafo totalmente dedicado a acusar a “influéncia imbecilizadora da educagado
clerical”, os autores apontavam para a necessidade de libertar “o espirito vacilante de
nossas mulheres, dos pueris temores do inferno cristdo”. Além disso, notamos na
transcricdo das bases da Liga Anticlerical Brasileira uma preocupacdo com 0s gastos
publicos destinados a sustentar os elementos clericais. A décima primeira base daquele
documento fundador (assim como a sétima, ndo transcrita) manifestava uma inequivoca
indignacdo diante das “escandalosas subvengdes dadas pelos governos municipais,
estaduais e federais, aos bispados ¢ congregacdes” religiosas. Uma preocupacio
semelhante também emerge do anuncio assinado pela Comissao de Propaganda da nova
Liga Anticlerical de Sdo Paulo. Articulando seu discurso com as eloquentes imagens de
“ganancia” e “ambicdo” acima analisadas, 0S membros daquela comissdo afirmavam
que era preciso “aplicar um golpe mortal a poténcia econdomica do clero”, obrigando o

Estado e os municipios a ndo mais subvencionarem os seus cultos. Em sintonia com
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aquela acusagdo sobre a suposta “influéncia imbecilizadora” dos padres, o texto que ora
analisamos aponta ainda para a necessidade de afastar o povo dos ritos religiosos e dos
sacramentos administrados pela Igreja, obrigando assim os clérigos “a ganhar o pao
com o suor da propria fronte” .

As afinidades de propositos entre as duas Ligas por certo ndo eram mera
coincidéncia. Para além de expressar inquietacdes em comum, tais afinidades
provavelmente indicam uma provavel solucdo de continuidade entre as duas entidades.
Entre a Gltima noticia que encontramos sobre as atividades da Liga Anticlerical
Brasileira (14 de abril de 1911) e a primeira de sua congénere paulistana (6 de maio de
1911), existe um curto espaco de tempo de menos de um més. Se a partir de maio de
1911 nada mais aparece a respeito da entidade brasileira, por outro lado, indicios sobre a
Liga Anticlerical de S&o Paulo comecam a despontar.

A hipotese segundo a qual a Liga paulistana era sucedanea da Liga brasileira
provém dos vestigios que apontam para suas respectivas composicdes internas. Ao que
tudo indica, ambas possuiam como nucleo central uma parte da equipe de redatores,
editores e articulistas de A Lanterna. VVimos ja que as correspondéncias dirigidas a Liga
Anticlerical Brasileira deviam ser enviadas para 0 mesmo endereco no qual ficava a
redacdo de A Lanterna (Largo da Sé, n°. 5). Vimos também que a Comissdo de
Propaganda da Liga paulistana era composta, dentre outros, por Edgard Leuenroth
(editor de A Lanterna) e por Benjamim Motta, militante que, em 1901, segundo Maria
Nazareth Ferreira, ajudara Leuenroth a fundar o mesmo periddico®®. Se as
correspondéncias destinadas a primeira entidade deviam ser enviadas ao endereco da
redacdo de A Lanterna, sabemos que pelo menos uma reunido da Liga Anticlerical de
S&o Paulo (posterior) foi programada para ocorrer também naquele mesmo endereco?*.

Sendo assim, ndo seria descabido afirmar que a Liga brasileira foi desativada e
boa parte daqueles que a compunham ingressaram quase que automaticamente na Liga
de S&o Paulo. Caso essa hipotese seja correta, é possivel sugerir que, dentre 0s possiveis
motivos que levaram a desarticulacdo da entidade brasileira, estejam as enormes
dificuldades em se organizar, na época, uma associacdo anticlerical de carater assim tdo

amplo. Sem duvida, esse parecia ser um propdsito bastante ousado para as condicfes

20 \/er Ferreira, Maria Nazareth. A Imprensa Operéria no Brasil — 1880-1920. Petrdpolis, Editora VVozes,
1978; p. 94.
21 \/er, na pagina seguinte, nota publicada em A Lanterna no dia 9 de setembro de 1911.
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organizacionais de entdo. E provavel que o apoio moral e material desejado pelos
lideres da Liga brasileira tenham sido escassos. Por isso, mais sensato seria organizar
uma entidade local para, depois, ensejar a criacdo de um 6rgéo mais abrangente — se ndo
brasileiro, a0 menos estadual (como propunham os membros da nova Liga paulistana).
Voltemos entdo a trajetéria da recém-fundada Liga paulistana. No dia 9 de
setembro de 1911, A Lanterna publicou um andncio convocando os membros das
“Comiss0es Administrativa e de Propaganda da Liga Anticlerical de S&o Paulo” para
uma reunido. Esta estava prevista para ser realizada no dia 11 daquele més (uma
segunda), as 8 horas da noite. Por fim, 0 antincio fez um apelo para que os membros das
duas comissdes ndo faltassem aquela reunido, pois nela seriam tratados “assuntos
importantes”. Como dissemos acima, o local mencionado para a reunido era o Largo da

Sé, n° 5 (sobrado), ou seja, o endereco onde ficava a redacdo de A Lanterna.

Liga Anticlerical
LA & T
_ Segunda-feira proxima, 11 do
corvente, 4s 8 horas da noite, rea-
\lisar-se-4 no Largo da S¢, 5 (so-
brade), uma rcumdo das Commus-
soes Admimstrattva e de Propagan-
da da Liga Anticlerical de S.
Palo. o
Os membros dessa duas commis-
ses ndo devem faltar a esta reunido,
pois deve tratar-se de assumplos
importantes.

Imagem 15 - anlncio da Liga de S&o Paulo (A Lanterna, 09.09.1911)

A utilizacdo do prédio no qual ficava a redacdo do periodico anticlerical
expressa as dificuldades que as duas Ligas enfrentavam para encontrar um lugar
definitivo onde pudessem se estabelecer. Se a Liga Anticlerical Brasileira ndo nos
deixou nenhum indicio explicito sobre tais dificuldades (talvez o carater intermitente e
efémero de suas atividades ndo ensejasse informacgdes mais detalhadas), 0 mesmo nao
ocorre com a Liga de Sdo Paulo.

Cerca de dois meses antes de ser realizada a reunido supracitada, 0 mesmo
periddico A Lanterna, em sua edi¢do de 8 de julho de 1911, apresentara ja, em uma
nota, alguns sinais inequivocos do que eram as dificuldades de organizacdo da Liga

Anticlerical de S&o Paulo. Ndo obstante o tom geral de entusiasmo, Lucas, o autor da
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nota, apontava para problemas na escolha e locacéo da sede definitiva daquela entidade
paulistana. Por meio das informacdes oferecidas por ele, sabemos que “os trabalhos da
comissdo proviséria da Liga” ja estavam “em bom caminho”. Dentre os expedientes ja
adotados, constava a aquisi¢ao dos “livros em branco para a sua [da Liga] instalacéo e
funcionamento”. Segundo Lucas, o “mais dificil era encontrar o saldo onde a Liga
pudesse funcionar”. Mais adiante, Lucas afirma que os membros da Liga estavam ja
tratando de “instala-la no belo saldo da Associagdo do Livre Pensamento”. Lucas afirma
ainda que a Liga tratava de adquirir “uma centena de cadeiras e outros moveis
necessarios, pois a sede da nossa Liga ira servir para as pessoas que quiserem estudar”.
O autor aponta ainda o0s expedientes adotados na ocasido para a aquisicdo de uma
biblioteca — além do intuito de organizar na sede da Liga “conferéncias de propaganda e
instru¢do”. Lucas anuncia também (para um futuro indeterminado) a realizacdo de uma
“grande reunido de anticlericais, dando-se completa liberdade de palavra a todos os
amigos da propaganda, para tratarmos da instala¢do definitiva da Liga”. O autor termina
fazendo votos de que os “valentes anticlericais de Sao Paulo” consigam em breve se
tornar o “espantalho de toda essa corja de farsantes de batina e de casaca”, iluminando
os “cérebros ofuscados pelas trevas que as igrejas e os interesses inconfessaveis de
classes que vivem do crime, produzem em volta de si”.

Precisamos ressaltar algumas questdes intrigantes expressas pelo texto de Lucas.
Primeiro, a mengdo ao carater “provisorio” conferido a comissdo que cuidava da
organizacdo da Liga. Dois meses foram transcorridos desde a fundagdo daquela entidade
e nenhuma comissdo “permanente” fora ainda escolhida. Tal interinidade manifesta nao
SO o carater incipiente da Liga de Sdo Paulo, como (talvez) algumas dificuldades nao
despreziveis na organizacdo de reunides que cuidassem das deliberacbes
organizacionais daquela entidade. Afinal, como o proprio Lucas revela, 0 “mais dificil
era encontrar o saldo onde a Liga pudesse funcionar”. Sendo assim, tomar decisdes e
eleger seus representantes eram tarefas inviaveis naquelas circunstancias. Outra questdo
que salta aos olhos na nota supracitada tem a ver com 0s propdsitos culturais e
instrutivos encampados pela entidade anticlerical. Segundo Lucas, “uma centena de
cadeiras e outros moveis” eram adquiridos na ocasido no intuito de disponibilizar a
futura sede da Liga “para as pessoas que quiserem estudar”. Além disso, alguns
expedientes eram tomados entdo para a aquisi¢cdo de uma biblioteca. Ou seja, para alem

das reunides e conferéncias de propaganda, a Liga Anticlerical manifestava um claro
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interesse em se tornar uma espécie de Centro de Cultura para onde os interessados
poderiam se dirigir no intuito de adquirir instrug&o.

No entanto, as dificuldades apontadas por Lucas para a instalacdo de uma sede
definitiva pareciam mesmo ser grandes. Por isso, parece que os membros da Liga de
S&o Paulo (assim como, antes, os da Liga Brasileira) precisavam mesmo utilizar as
acomodacdes da redacdo de A Lanterna. Até que ponto dificuldades como essa
afetavam diretamente as atividades da Liga de S8o Paulo. Impossivel uma resposta
cabal. De qualquer forma, o fato é que, desde a publicacdo daquela nota convocando 0s
membros das Comissdes Administrativa e de Propaganda para tratar de “assuntos
importantes” (9 de setembro de 1911), ndo encontramos mais nenhum indicio das
atividades da Liga Anticlerical de Séo Paulo.

Se a Liga paulistana ndo nos oferece mais nenhum rastro de sua trajetoria, o
mesmo nao ocorre com sua congénere carioca. Alias, as informacdes que desde entéo o
periddico A Lanterna oferece sobre as atividades da Liga Anticlerical do Rio de Janeiro
sdo cada vez mais constantes. Se a associacdo paulistana provavelmente desapareceu,
pelo menos podemos dizer que ela deixou um legado bastante ativo e proeminente em
sua congénere carioca. Sabemos, por exemplo, que os estatutos da Liga paulistana
inspiraram as bases organizacionais da Liga fundada no Rio de Janeiro.

Pelo menos € isso 0 que depreendemos de uma nota publicada em A Lanterna no
dia 3 de junho de 1911, cerca de um més depois da fundacdo da Liga de Sdo Paulo.
Intitulada “A LIGA ANTICLERICAL DO RIO DE JANEIRO”, a nota, assinada por
Ulysses Martins e Carlos A. de Lacerda, ¢ dirigida aos “Companheiros € amigos”.
Com o claro objetivo de informar sobre o surgimento da nova entidade, ela comeca com

as seguintes palavras:

Levo ao vosso conhecimento que ficou fundada hoje, domingo, 28 do corrente, a Liga
Anticlerical do Rio de Janeiro, cuja assembléia geral teve lugar nos vastos saldes do Grémio
Republicano Portugués, gentilmente cedidos pela sua ilustre diretoria.

As 2 % da tarde, achando-se repleto o saldo de associados, foi aberta a sessdo pelo socio
Ulysses Martins, ocupando os lugares de secretérios o dr. Coelho Lisboa e Carlos Augusto de
Lacerda.

[...] Iniciou-se em seguida a discussdo dos estatutos da Liga, deliberando a assembléia
que se tomasse por norma os da Liga de S&o Paulo, com pequenas alteracdes apenas, devido ao

meio em que temos de agir.
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Fundada em 28 de maio de 1911, a Liga Anticlerical do Rio de Janeiro iniciava a
partir de entdo uma fase de intensas atividades. Podemos acompanhar um pouco das
praticas sociais desenvolvidas por essa entidade por meio das informagfes veiculadas
pelo mesmo periddico A Lanterna. Mais uma vez, é ele que nos oferece algumas pistas
na busca de uma maior compreensdo sobre as atividades anticlericais da época que
estudamos.

Primeiramente, precisamos ressaltar que as dificuldades com a instalacdo da
sede e com a busca de espacos onde a Liga pudesse realizar suas reunifes também
inquietaram os membros dessa entidade carioca. Como 0 excerto citado acima nos
indica, a reunido inaugural da Liga do Rio teve de ser realizada “nos vastos saloes do
Grémio Republicano Portugués, gentilmente cedidos pela sua ilustre diretoria”. No final
da nota publicada em A Lanterna, os autores mais uma vez agradecem 0 apoio
dispensado pelo Grémio Republicano Portugués pela cessdao dos salbes utilizados na
reunido inaugural da Liga.

Para além das possiveis afinidades de propdsitos que a organizacao anticlerical
possuia com o Grémio lusitano (o diretor desta associacdo foi convidado para compor a
mesa da sessdo inaugural da Liga), devemos aqui atentar para o tom cordial que os
representantes da associacdo anticlerical utilizam quando se referem a diretoria do
Grémio. Tal cordialidade denota uma sincera gratiddao diante do inestimavel apoio
material recebido. Sem a cessdo dos salbes pelo Grémio, a Liga carioca talvez néo
conseguisse organizar sua reunido inaugural.

Esta nao foi a inica vez em que a Liga carioca utilizou os “vastos saldes” da
associacdo lusitana. No més de junho de 1912, por exemplo, a associacéo anticlerical
realizou uma série de conferéncias na sede do Grémio Republicano Portugués®?,

Apesar de utilizar os saldes do Grémio Republicano Portugués, sabemos que a
Liga Anticlerical do Rio de Janeiro ndo sofria as mesmas caréncias de sua congénere
paulistana. Se a Liga de S8o Paulo talvez nunca tenha possuido uma sede propria (ela
recorria aos estabelecimentos de A Lanterna, quando preciso) , a Liga carioca, por sua
vez, possuia a sua. Ndo pudemos identificar quando a associacdo anticlerical do Rio se
estabeleceu em sua primeira sede. No entanto, desde o primeiro semestre de 1912

encontramos indicacdes de que aquela entidade realizava parte de suas reunides em um

%2 gabemos dessas conferéncias no Grémio Republicano Portugués por meio de duas notas publicadas
em A Lanterna: uma no dia 13 de julho de 1912 e outra no dia 27 daquele mesmo més.
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prédio situado entdo na Rua General Camara, n°. 335%%. No entanto, 0s membros da
Liga carioca ndo estavam satisfeitos com o lugar em que se situava a sede de sua
organizacdo. Ja no dia 7 de mar¢o de 1912, numa quinta-feira (dia da semana em que a
Liga carioca organizava suas reunides e boa parte de suas atividades culturais), ocorreu,
as 20h30, uma reunido de associados para discutir varias questdes que pareciam
urgentes. Dentre outras coisas, ficou decidido naquele encontro que a mensalidade que
0s associados deveriam pagar seria de 1$000. A nota sobre a reunido, publicada
posteriormente em A Lanterna, expressa ainda a “urgente necessidade de dar a Liga um
local mais apropriado e vasto onde possam ser realizadas conferéncias e festas de
propaganda”. Para tanto, foi aberta naquele encontro uma outra lista “onde se
inscreverdo todos aqueles que queiram contribuir com 58000, além da mensalidade”. A
idéia, segundo a nota, teria sido bem acolhida. Muitos associados ja teriam assinado a
outra lista.

De fato, parece que ndo poucos estavam dispostos a contribuir para a
transferéncia da Liga. No dia 10 de agosto de 1912 — portanto, cinco meses apds 0
inicio das contribuicdes financeiras solicitadas aos associados -, uma nota bem
entusiastica, publicada também em A Lanterna, convidava “todos 0s amantes da
liberdade a assistir amanhd, as 8 horas da noite a inauguracdo da nova sede desta Liga, a
Rua Marechal Floriano Peixoto, 118”. Uma semana depois, 0 mesmo periodico trouxe
informacOes sobre os festejos de inauguracdo da nova sede. Segundo o autor anénimo
dessa noticia, haveria na reunido um “elevadissimo numero de associados”. A
propdsito, o autor fez questdo de ressaltar “que mais da metade das cadeiras estavam
ocupadas por senhoras e senhoritas”. Alids, Nnos varios comentarios sobre as reunides e
festas organizadas pela Liga carioca a énfase na presenca feminina € uma constante.
Sem risco de exagero, podemos afirmar que a atencdo dada a presenca das mulheres nas
reunides anticlericais denota aquela j& mencionada preocupacdo em desviar o elemento
feminino da esfera de influéncia da Igreja. Conseguir um grande nimero de mulheres
nas reunides e festas organizadas pela Liga parecia ser um tento ganho pelas obras
daquela entidade, em contraposicdo ao proselitismo do clero. Cada mulher presente na
reunido da Liga era uma a menos nas fileiras da “beatice”.

Por meio dessa noticia, sabemos ainda que quem abriu a sessdo naquela noite foi

Carlos Augusto de Lacerda, entdo 1°. secretario da Liga. Foi ele também quem, mais

23 \Jer em A Lanterna, edicéo de 20 de abril de 1912, nota da Liga Anticlerical do Rio de Janeiro.
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adiante, mandou “descerrar” os quadros de Francisco Ferrer e Giordano Bruno, ambos
expostos no saldo principal da nova sede que a Liga acabava de fundar. “Ao aparecer as
nobres figuras, em tamanho natural, das duas vitimas da ferocidade jesuitica, duas
prolongadas salvas de palmas fizeram-se ouvir”.

Apobs a inauguracdo dos dois quadros, foi dada a palavra ao representante da
Associacdo dos Babeiros e Cabeleireiros, Sr. Manuel Fernandes. O representante da
Unido dos Alfaiates, Antonio Moreira, também teve a palavra naquele momento solene.
Por fim, terminada a sessdo, foram servidos biscoitos e um calice de vinho do Porto. Era
quase meia noite quando todos se retiraram.

A procura de um novo local para servir de sede a Liga expressa uma necessidade
de espagos mais amplos para a realizagdo das inUmeras atividades culturais que aquela
entidade promovia. Parece-nos claro que a nova sede (situada na Rua Marechal Floriano
Peixoto, n° 118) era maior do que a anterior (da Rua General Camara, n°. 335). No
entanto, mesmo assim, a nova sede ndo comportava alguns eventos de grande porte que
a Liga organizava. Por exemplo, as grandes festas de propaganda, que apresentavam
uma programacdo mais diversificada (incluindo as encenagOes teatrais), ainda eram
realizadas em saldes alugados. Por exemplo, inumeras festas do género foram
organizadas pela Liga no vasto saldo do Centro Galego, muito requisitado pelas demais
festas operarias do Rio de Janeiro. No entanto, se antes a Liga precisava requisitar os
“vastos saloes” do Grémio Portugués para realizar suas conferéncias mais concorridas,
agora, ao que tudo indica, as acomodagdes da nova sede serviam-lhe bem para tais
ocasioes.

Por isso mesmo, notamos, a partir de entdo, uma nitida intensificacdo das
atividades culturais e educativas encampadas pela Liga do Rio. No dia 28 de setembro
de 1912, por exemplo, uma pequena nota publicada em A Lanterna anunciava a
organizacdo de um curso voltado exclusivamente aos associados da Liga. Com uma
programacdo diversificada, o curso seria ministrado por Carlos A. de Lacerda
(Geografia), Coelho Lisboa (Histéria) e José Oiticica (Portugués). No entanto, a
viabilizacdo do projeto parece ter encontrado obstaculos ndo despreziveis. Isso porque,
durante todo o més seguinte (outubro), nés ndo encontramos nenhuma outra informacéo
a seu respeito.

Isso ndo quer dizer que os projetos culturais da Liga foram suspensos. Sabemos,

por exemplo, que entre outubro e novembro, todas as quintas-feiras, José Oiticica
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ofereceu aos associados da Liga um curso de Sociologia.
Temos indicios dessas aulas ministradas por Oiticica na edicao

do Rio de Janelro

de 9 de novembro de 1912 do mesmo periédico anticlerical que

desta nossa utilissima instituiglio de
combate o de educacRo, .
Além do proveitoso. ourso de so-
ciologia .?no o dr. José ‘Oiticica
estd rcalizando' todns as quintas-
feiras, perante uma assistencia sem-
gje mais numerosa, - véur . de -ger
olndas as suas anlis notiirnas.
B ngulnu o horario d'esm
sulas : anunciado em 28 de setembro. Agora,
Segunda-feira: Das 7 12 4s
8 ¢ 1)2 horas;i geografia, a cargo |
do sr. Carlos Augusto de: Lacerdn.
das 9 4s 10, frances;: a cngo do
mesmo professor;
Quartu-feira :- "Das 8 a9 horas;
historis; a wgo do - dr Coolho
Lishoa ;

Sabado : Das 7 uahom, por-
tuguez, a cargo do dr. José Oiticica ;
das 8 43 9, aritmetica, a cngo do

nos serve de esteio. E nessa mesma edicdo, no interior da
mesma nota destinada & Liga Anticlerical, que encontramos
uma nova mencdo aquele curso diversificado que fora
no entanto, a
programacdo incluia novas disciplinas que antes ndo foram
mencionadas. Se as disciplinas de Histéria, Geografia e
Portugués continuavam com os mesmos professores (Coelho

Lisboa, Carlos Augusto de Lacerda e José Oiticica,

gratis’n nshteneil s fami-

Tias'dos’soolos' & matricnlado, respectivamente), na nova programacao eram contemplados

Imagem 16 — A ainda o Francés (ministrado também por Carlos A. de Lacerda)

Lanterna, 09.11.1912
e a disciplina de Aritmética (“a cargo do sr. J. P. da Silva”).
Notamos no anuncio que as aulas estavam previstas para ocorrer no periodo da noite.
Para as segundas-feiras, estavam previstas as aulas de Geografia e Francés; para as
quartas-feiras, Historia; aos sabados, seriam ministradas as aulas de Portugués e
Aritmética. No mesmo anuncio, logo abaixo da programacdo, temos a informacdo de
gue 0 novo curso seria oferecido gratuitamente aos sécios da Liga.
Acompanhando atentamente todos os documentos até aqui analisados, chegamos
a conclusdo de que a preocupacdo com a questdo da instrucdo permeava as praticas
sociais (incluindo as proprias declaracdes de propdsitos) organizadas pelas diferentes
Ligas Anticlericais. Vimos, por exemplo, que a clausula 4 das “bases fundamentais™ da
Liga Brasileira expressava o anseio de auxiliar “todas as iniciativas que se proponham
desenvolver o ensino racionalista”. E claro que o incentivo aos métodos do “ensino
racionalista” denotava uma inequivoca indignacdo diante das intromissdes clericais no
campo da educacdo. Analisamos ja aquela noticia sobre a fundacdo da Liga Anticlerical
de S8o Paulo. Seu autor manifestava uma nitida inquietacdo diante da “influéncia
imbecilizadora da educagdo clerical”. Vimos também algo sobre aquele texto em que
Lucas apontava para as dificuldades em encontrar uma sede para aquela entidade
anticlerical paulistana. Segundo ele, o objetivo da Liga era estabelecer-se em um local
onde fosse possivel criar uma biblioteca e organizar “conferéncias de propaganda e

(13

instru¢do”. Para tanto, segundo Lucas, a Liga paulistana estava ja adquirindo “uma
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centena de cadeiras e outros moveis”. Por fim, a noticia sobre a fundacio da nova sede
da Liga Anticlerical do Rio de Janeiro aponta para uma nitida valorizacdo dos métodos
racionalistas de ensino encarnados na figura de Franscisco Ferrer, um dos principais
expoentes da educagdo libertaria e “racional”. O fato de a Liga carioca possuir em seu
saldo principal um quadro em tamanho natural do “martir” do ensino racionalista ¢ um
sinal elogliente dessa valorizacdo especifica.

Desnecessario dizer, diante da forte influéncia do “jesuitismo”, parece que a luta
anticlerical nos campos do ensino e da instru¢do era uma necessidade urgente. Uma
Liga Anticlerical que se prestasse ao combate da “influéncia embrutecedora” da Igreja
deveria encampar projetos educacionais pautados numa metodologia avessa aquela
levada adiante pelas instituigoes religiosas de ensino. A prépria instru¢do ‘“racional”
parecia ter o conddo de iluminar as mentes dos individuos, despertando neles a
consciéncia tida como necessaria para o enfrentamento efetivo das forgas da
“ignorancia” e das “trevas” (encarnadas na Igreja). Fizeram parte desse esforgo coletivo
os inumeros projetos educacionais em torno das chamadas “Escolas Modernas™ criadas
pelos circulos libertarios, sobretudo em S&o Paulo. Analisar o funcionamento e a
organizacdo dessas escolas foge muito aos objetivos desta pesquisa. Aqui, devemos
apenas ressaltar que os inimeros cursos e palestras que as diferentes Ligas Anticlericais
promoveram (ou tentaram promover) denotam uma inequivoca necessidade de combater
0 clero num de seus campos de atuacdo mais influentes: a educagdo. Incentivar a
instru¢ao adotando os métodos do “ensino racionalista” era visto como uma maneira
efetiva de combate contra a influéncia clerical na sociedade da época. Desprezar as
atividades de instrugdo seria ceder espago para o avango das forg¢as “imbecilizadoras”
do clero.E isto, é claro, os militantes anticlericais que estudamos ndo poderiam permitir.

Intimamente relacionada com a valorizacao dos métodos “racionais” de ensino
estd a énfase dada pelos militantes anticlericais a questdo da liberdade de consciéncia
e/ou expressdo. Analisar todos 0os documentos que se referem a ela ndo seria necessario.

No entanto, podemos mencionar expressamente determinados exemplos que
denotam uma clara preocupacdo com essa questdo. Debrucamo-nos ja sobre algumas
das bases que constituiam os estatutos da Liga Anticlerical Brasileira. Uma delas (a
terceira) orientava: “Combater todos os elementos reacionarios que, direta ou
indiretamente, procurem cercear e limitar a liberdade”. Encontramos também um

pequeno indicio dessa preocupacdo no texto assinado por Lucas (aquele que trata das
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dificuldades da Liga de S&o Paulo em encontrar uma sede prépria). Segundo esse autor,
para discutir as questdes sobre a futura instalacdo da sede da Liga, seria realizada uma
reunido na qual todos teriam “completa liberdade de palavra”. A énfase na liberdade de
expressao também se manifestou por ocasido de um apelo em solidariedade aos livres-
pensadores austriacos. Em uma nota publicada em A Lanterna no dia 3 de janeiro de
1914, a Liga Anticlerical do Rio de Janeiro denunciou aquilo que era visto como um
avanco da “reacdo clerical” na Austria. De acordo com o autor da denuncia, a dita
“reacdo” pretendia entdo apoderar-se da “soma de 100 mil coroas legada por um livre
pensador de Viena”. O “governo clerical” austriaco, segundo o autor anénimo da
dendncia, teria ja suprimido todos os jornais livres- pensadores e fechado as sedes das
associacOes de Livre Pensamento — além de apoderar-se de seus respectivos “haveres”.
O autor v€ na ofensiva uma ameaca ao “movimento racionalista”. Ap0s essa denuncia, a
Liga Anticlerical do Rio de Janeiro faz “um apelo as consciéncias emancipadas” para
que participem de uma “reunido de solidariedade e protesto internacional” contra a
“opressao exercida em pessoas dos camaradas austriacos”. A reunido estava marcada
para o dia 4 de janeiro de 1914. O apelo terminava com as palavras: “ABAIXO A
REACAO CLERICAL! VIVA A LIBERDADE DE PENSAMENTO!”.

Uma semana apds a veiculacdo desse apelo, no dia 10 de janeiro de 1914, o
mesmo periédico citado publicou uma noticia de uma reunido organizada pela Liga
Anticlerical do Rio no dia 1°. de janeiro de 1914. Segundo o autor andnimo dessa
noticia, Carlos A. de Lacerda teria se referido, nessa reunido, a um interessante
incidente ocorrido em uma reunido anteriormente organizada em Petropolis (no dia 28
de dezembro de 1913). Nessa reunido de Petrépolis, alguns elementos “clericais [...],
por meio de apartes continuos”, ndo estariam deixando o orador (“dr. José Oiticica”)
expor suas idéias. Segundo o autor do texto, Oiticica manteve a calma, pedindo “ao
auditério que ndo obstasse a que 0s nossos adversarios se manifestassem com toda a
liberdade”. De forma exemplar, o “dr. José Oiticica” teria inclusive ameacgado deixar o
recinto caso seus oponentes ndo pudessem manifestar-se livremente. Para o autor da
noticia (que ainda se reportava aos comentarios de Carlos A. de Lacerda), devido ao
esforgo do “bom e erudito companheiro” (Oiticica), a causa anticlerical teria alcangado,
naquela reunido de Petropolis, uma “grande vitoria”. Isso porque, ndo obstante as
inoportunas intervencdes, o orador conseguira convencer que a lgreja sempre esteve “ao

lado dos poderosos contra os oprimidos”.
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Assim como na questdo do ensino, a énfase dada a liberdade de expressdo
revestia-se também de um caréater simbolico cuja efetividade ndo podemos desprezar. A
luta contra a “clericalha” passava pela utilizacdo de posturas e métodos que fossem
efetivamente contrarios aos utilizados pela “reag@o”. Portanto, como antidoto ante o
obscurantismo clerical, era preciso afirmar de forma categérica e recorrente o
inalienavel direito a liberdade de consciéncia e/ou expressdo. A forca simbolica de que
0 gesto nobre de Oiticica se revestia constituia-se em arma de combate contra a postura
autoritaria daqueles que se opunham a causa clerical. Os militantes anticlericais sabiam
que era preciso enfrentar os oponentes nos proprios campos de atuacdo em que estes
eram influentes. No entanto, era necessario diferenciar-se de forma inequivoca desses
adversarios. Afirmar a liberdade de expressdao em quaisquer circunstancias era a unica
maneira de conquistar espaco nesse campo de batalha sem se confundir com o inimigo.
Por isso, ndo surpreende a insisténcia continua dos membros anticlericais em afirmar,
de forma inequivoca, o direito de pensar e de dizer, de forma irrestrita, aquilo que se
pensa. Sem duavida, as palestras e cursos oferecidos pela Liga do Rio constituiam

excelentes oportunidades para o exercicio dessa liberdade.

4.5.1. O Grupo Dramatico Anticlerical

Além dos cursos para associados, a associacdo anticlerical carioca incentivou
também inumeras atividades teatrais. Antes mesmo da inauguracdo da nova sede, a Liga
ja realizava festas nas quais alguns amadores encenavam pecas de carater social e,
principalmente, anticlerical — dentre elas, inclusive, O Pecado de Simonia, de Neno
Vasco. O primeiro indicio que encontramos de uma atividade teatral organizada pelos
membros da Liga do Rio aparece em uma noticia publicada em A Lanterna no dia 10 de
fevereiro de 1912. Por meio dela, sabemos que no dia 3 de fevereiro um grupo de
amadores encenou as pecas Para Isso Paga, de Ed. Pico e A Escala, de “E. Noves”[sic].
Além disso, a menina Elvira, mais tarde uma amadora de talento reconhecido, recitou a
poesia O Padre, de Elysio (provavelmente Elysio de Carvalho).

A préxima festa da Liga que apresentou uma programacao teatral foi realizada
no dia 2 de maio de 1912, em comemorac¢do ao 1°. de Maio. Nela, além da peca de
Pietro Gori, subiram ao palco Avatar, de Marcelo Gama e O Pecado de Simonia, de
Neno Vasco. Segundo o autor andnimo da pequena noticia, Avatar “foi muito bem

desempenhado pelas sras. Adelaide Costa e Encarnacion e Ulisses Martins”. Quanto a O
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Pecado de Simonia, sua representacdo teria sido um “verdadeiro sucesso”: “o riso
franco sublinhou sempre as melhores passagens da obra-prima do escritor libertario”.

Portanto, desde pelo menos o inicio de 1912, um grupo de amadores vinculados
a Liga desenvolvia ja suas atividades teatrais. No entanto, ao que tudo indica, a
instalacdo da Liga na nova sede estimulou também os amadores daquela associagdo a se
organizarem melhor. J& em 28 de setembro de 1912, um pequena nota publicada no
mesmo jornal convocava os amadores do grupo dramatico da Liga “a tomar parte na
reunido que se realiza hoje [um sabado], as 7 horas, na sede da Liga, para tratar-se da
constituicao definitiva do grupo e da admissao de novos amadores”. De fato, na semana
seguinte, em sua edicdo de 5 de outubro de 1912, A Lanterna publicou uma nota
anunciando a fundacéo definitiva desse grupo, designado a partir de entdo como Grupo
Dramatico Anticlerical.

Acompanhamos ja um pouco de sua trajetoria em nosso primeiro capitulo. Aqui
devemos apenas ressaltar que, durante quase dois anos, suas atividades foram bem
intensas no Rio de Janeiro. Parece-nos evidente que a instalacdo da Liga em sua nova
sede incentivou as atividades desse grupo dramatico. A partir de entdo, em todas as
grandes reunibes organizadas pela Liga, os amadores do Grupo Anticlerical subiam ao
palco para encenar pecas sociais e anticlericais produzidas aqui no Brasil ou
provenientes da Europa. As pecas estrangeiras, devemos frisar, eram traduzidas
previamente para depois serem encenadas pelo grupo. Lembremos: no Rio, a lingua
portuguesa sempre foi predominante. As traducbGes constituiam uma necessidade
premente.

O dltimo indicio que encontramos sobre as atividades do grupo dramatico
vinculado a Liga aparece em um anuncio publicado no periédico A Voz do
Trabalhador®* em 1°. de abril de 1914. Nesse an(ncio, descobrimos que o Grupo
Anticlerical estava se preparando para uma festa prevista para ocorrer em 30 de abril
daquele mesmo ano (véspera do 1°. de Maio). No entanto, ndo sabemos se de fato essa
festa ocorreu ou ndo - ndo obtivemos nenhuma informacao posterior sobre ela. Também
ndo encontramos nenhum outro indicio das atividades do Grupo Dramatico Anticlerical.

Alids, as proprias informacdes sobre a Liga Anticlerical do Rio de Janeiro desaparecem

2% Devemos lembrar que esse periddico carioca, vinculado & Confederacéo Operaria Brasileira, deixou de
ser publicado no final de 1909 e voltou no inicio de 1913. A partir de entdo, ele divide com A Lanterna o
papel de divulgar as atividades da Liga, sobretudo as festas nas quais o Grupo Dramético Anticlerical
entrava em cena.
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das péginas dos periodicos operérios. O que aconteceu com a Liga e seu grupo
dramatico? Impossivel saber. Tendo em vista a grande repercussao que as atividades da
Liga obtinham naquela imprensa, a Unica hipétese que podemos formular é a de que
aquela associacdo anticlerical deixou de atuar. Caso contrario, encontrariamos indicios
de suas atividades nas paginas daqueles periddicos — sendo em A Lanterna, a0 menos
em A Voz do Trabalhador (jornal publicado até junho de 1915).

Foi ainda nesse mesmo més de abril de 1914 que o peridédico A Lanterna lancou
uma fotografia (ver Imagem 17) que possui um valor excepcional em nossa pesquisa.
Ela mostra os membros do Grupo Dramatico Anticlerical retratados provavelmente
sobre um palco. Chegamos a essa conclusdo analisando o fundo da imagem. Ao que
tudo indica, ele mostra um pano usado como cenério nas encenacdes do grupo.

Na analise desta imagem, devemos atentar para a disposicéo dos atores. Os que
estdo em primeiro plano aparecem sentados; os de tras, em pe. As unicas duas mulheres
do grupo estdo sentadas no centro. Contrastando com os demais elementos masculinos
(todos com roupas escuras), elas estdo vestidas com roupas claras. Quem sao elas?
Dificil dizer com exatiddo. No entanto, em uma noticia anterior, publicada no mesmo
periddico em 28 de fevereiro, o autor (A. B.) comenta a atuacdo dos atores do Grupo
Anticlerical na encenacgédo de uma peca intitulada Deus e a Natureza. Citando os nomes
dos amadores que atuaram na peca, A. B. refere-se a duas mulheres: dona Maria da
Piedade e Antonieta Pires. Tendo em vista que a foto foi veiculada mais ou menos
naquela mesma época da encenacdo de Deus e a Natureza, ndo seria temerario associar
esses dois nomes as amadoras retratadas na foto.

Esta fotografia € um dos poucos documentos que nos oferecem alguns indicios
sobre recursos cénicos. Vimos ja que as lacunas a esse respeito sdo enormes em nossa
pesquisa. Na foto, no entanto, temos vestigios esparsos sobre palco e cenario. O
primeiro, como podemos notar, caracteriza-se pela exiguidade de espaco. O segundo,
bastante modesto, denota uma simplicidade e um despojamento que, sem davida, era
comum nas encenacdes dos amadores com os quais lidamos. Enfrentando os apertos
orcamentarios aos quais ja nos referimos no capitulo 1, os grupos amadores anarquistas
contentavam-se em utilizar cenarios bem humildes. Sem risco de exagero, podemos
dizer que os panos de fundo utilizados nas encenagdes de uma peca eram provavelmente

reutilizados em outras atuacoes.
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Imagem 17 — Grupo Dramatico Anticlerical em foto publicada em A Lanterna no dia 11 de abril de 1914

Enfim, acompanhando um pouco das trajetorias das diferentes Ligas
Anticlericais, notamos um leque bem diversificado de atividades organizadas. Parece-
nos evidente que todas essas praticas anticlericais respondem a necessidades especificas
de luta e combate contra o influente elemento clerical. Todas as idéias-imagens que 0s
militantes anticlericais construiram em torno da Igreja e de suas atividades (ganancia,
concupiscéncia, obscurantismo etc.) - todas as representacdes elaboradas pelo
imaginario anticlerical e libertario - obtinham ressondncia na peca O Pecado de
Simonia. E é claro que tais representacdes, com toda sua forca simbdlica, possuiam
uma efetividade ndo desprezivel. Ndo é a toa que os militantes anticlericais de Séo
Paulo e do Rio de Janeiro viram-se na necessidade urgente de mobilizar os atores
sociais dispostos a enfrentar o poderio simbdlico e efetivo que a Igreja construira até
entdo. A grande diversidade das praticas sociais em torno das Ligas Anticlericais
corresponde a propria riqueza das idéias-imagens construidas pelo imaginario
anticlerical. Desprezar essas representacdes seria perder de vista o contetdo especifico
de cada pratica social organizada pelas diferentes Ligas. Nesse sentido, a peca de Neno

Vasco parece ser um documento de valor inestimavel. Sem ela, as representaces do
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imaginario anticlerical ficariam dispersas em uma anélise das atividades anticlericais.
Sendo assim, O Pecado de Simonia age como o “cimento” que confere as praticas
anticlericais um sentido préprio e uma logica interior especifica. Dai nosso interesse por

ela.

4.6. Greve de Inquilinos, de Neno Vasco (pequena introdugéo)

Além de O Pecado de Simonia, Neno Vasco produziu uma outra comédia social
que foi bastante encenada nos palcos das festas operarias de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro. Estamos nos referindo a farsa intitulada Greve de Inquilinos. Assim como a
peca anticlerical anteriormente analisada, Greve de Inquilinos também se articula
diretamente com as préticas sociais organizadas pelos segmentos mobilizados da classe
trabalhadora. Se O Pecado de Simonia condensa inUmeras idéias-imagens que
constituiam o imaginario e as praticas sociais em torno do anticlericalismo, Greve de
Inquilinos, por sua vez, surge intimamente relacionada com a agitacao de inquilinos que
se desenvolveu nas cidades de S&o Paulo e do Rio de Janeiro no ano de 1907.

Por isso, para compreender melhor o seu conteudo, faremos aqui um percurso
invertido. Primeiro, analisaremos as articulacbes do inquilinato por meio de suas
repercussdes nas paginas de A Terra Livre, periodico que dedicou uma atencéo especial
a agitacdo de inquilinos durante o segundo semestre de 1907. S6 em seguida € que

tentaremos abordar a peca em relacdo aquela mobilizacdo especifica a qual ela se refere.

4.7. As agitagdes do inquilinato por meio das paginas de A Terra Livre

Era ja primavera, naquele distante ano de 1907, quando o periddico A Terra
Livre — temporariamente publicado na cidade do Rio de Janeiro®® — noticiou, de
maneira um tanto efusiva, uma agitacdo de inquilinos em Buenos Aires. A informacéo
original vinha do diario anarquista La Protesta, sediado naquela cidade Argentina. “Um
exemplo a seguir”: com este sugestivo titulo, o artigo publicado em A Terra Livre no
dia 28 de setembro de 1907 afirmava que a agitacdo portenha iniciara-se em uma
estalagem na qual cento e trinta inquilinos, “vitimas todos da avareza do senhorio”,

declararam-se em greve, recusando-se a pagar 0s “precos exorbitantes pelo aluguel dos

%5 O periédico A Terra Livre foi fundado originalmente em Sio Paulo por Neno Vasco, Manuel Moscoso e Edgar
Leuenroth. Até 10 de maio de 1907 esse periddico foi publicado ainda nesta cidade. A partir de 25 de maio de 1907 o
jornal A Terra Livre passa a ser langado no Rio de Janeiro, onde fica até 20 de agosto de 1908. Desde entdo o
periodico volta a ser publicado em Séo Paulo - até o ano de 1910, quando desaparece. Todos os artigos que
analisamos neste topico sdo da época em que A Terra Livre esteve no Rio de Janeiro.
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comodos”. Os combativos locatarios portenhos exigiam uma reducdo de 30% nos
precos dos aluguéis como condigdo para retomar 0s pagamentos regulares.

Iniciava-se entdo uma campanha em favor da agitacdo de inquilinos na cidade do
Rio de Janeiro. Encampada pelo periédico A Terra Livre, a idéia de resisténcia a
exploracdo dos inquilinos dava ensejo a inimeras prelecdes em favor dos métodos de
“acdo direta sem intermedidrios”. Esta, segundo o articulista, seria muito mais “efetiva e
pratica do que a pregada pelos ignorantes ou exploradores” que, ingenuamente ou
mesmo de ma-fé, defendiam a intervencdo do governo ou do Parlamento na resolucéao
do grave problema habitacional da cidade carioca. Numa série de seis artigos
encontrados a partir de entdo naquele jornal, o(s) articulista(s) (que nunca assinava(m)
0s textos) passava(m) a defender a livre agitacdo dos inquilinos no Rio de Janeiro. Em
diferentes oportunidades, rebatia(m) de forma contundente as diferentes propostas
aventadas envolvendo o governo; deste, segundo o autor daquele primeiro artigo, “nao
ha nada que esperar”.

Ainda nessa mesma edicdo, o articulista andnimo referiu-se vagamente a
construcdo de casas para operarios - proposta encampada pelo governo. Tal expediente
seria “uma mistificacdo grosseira e irritante” que nada resolveria. Entre as paginas do
proprio jornal, notamos uma nitida exasperacao diante daquilo que seria uma suposta
preocupacao das autoridades cariocas com a questdo habitacional. Em artigo publicado
na edicdo de 26 de novembro de 1907 (o ultimo da série dedicada a questdo), o autor
afirma que, por causa da mobilizagdo ja iniciada pelos inquilinos do Rio de Janeiro, “o
conselho municipal se apressou a votar (so votar...) créditos para a construgdo de casas”
[grifos nossos]. O tom irdnico utilizado pelo articulista ao se referir a “a¢do” das
autoridades denota o nitido desprezo frente as propostas governamentais. De maneira
contundente, o autor andnimo descartou a presumida solucdo das autoridades
retorquindo: “como se essa gota de dgua, paga pelo contribuinte, que ¢ sempre e s6 o
produtor pobre, o operario, resolvesse o mal!”. Congruente com essa mesma posi¢ao,
em artigo anterior, publicado em 13 de outubro de 1907, o articulista (seria 0 mesmo?)
afirmara categoricamente que os inquilinos s6 resolveriam seus problemas quando
mandassem “ao diabo os senhorios [...] e com eles, os cobradores de impostos e todas as
malditas engrenagens do Estado”.

Como contrapartida as timidas intervencdes estatais, em meio aos seis artigos de

A Terra Livre referentes a “agitacdo de inquilinos”, notamos a defesa aberta dos meios
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alternativos de acdo direta %°. De forma nitida, tais prelecdes muito nos revelam sobre
as préticas sociais de luta incentivadas pelo movimento anarquista da época. Ja no
primeiro artigo da série (de 28 de setembro de 1907) o autor defende, de maneira
entusiastica, a mobilizacdo encetada pelos inquilinos de Buenos Aires. Estes, além de
levarem adiante uma bem-sucedida greve contra os senhorios, iniciavam também “uma
ativa propaganda para que o exemplo” se tornasse conhecido e fosse posto em pratica
por todos os que se vissem “roubados pelos senhorios de casas”. Depreendemos do
artigo citado que as taticas utilizadas pelos inquilinos portenhos apresentavam ja
resultados alentadores. Citando informacgdes veiculadas pelo periédico La Protesta,
naquele final de setembro o nimero de grevistas em Buenos Aires ultrapassava ja 0s
cinco mil. Lembremos: iniciaram 0 movimento, semanas antes, apenas cento e trinta
denodados inquilinos ativistas!

A influéncia do movimento portenho néo tardou a repercutir na cidade do Rio de
Janeiro. Ja4 no segundo artigo da série, a partir de entdo intitulada “agitacdo de
inquilinos”, o autor andnimo anunciou a criagdo recente de uma Liga de Inquilinos para
cuidar da mobilizagdo na cidade carioca. Naquele mesmo dia em que o citado artigo era
publicado (3 de outubro de 1907) seria realizada a segunda reunido da Liga. Nela seriam
apresentadas as “bases” por meio das quais podemos perceber as intencdes daquele
orgao de agitagdo. Felizmente o autor desse artigo reproduziu as tais “bases” a serem
expostas naquele segundo encontro. Em primeiro lugar, elas manifestavam o objetivo
declarado de obter “uma razoavel redugdo no preco dos aluguéis das casas”, a exemplo
do que pleiteavam os inquilinos de Buenos Aires.

No que tange aos “meios” de atuagdo propriamente ditos, a utilizacdo da
propaganda (por intermédio de “publicacdes e conferéncias”) aparece em primeirissimo
lugar nas “bases” daquela segunda reunido. Desnecessario dizer, a defesa da propaganda
como meio eficaz de conscientizacdo era incansavelmente veiculada pela imprensa
operaria do periodo. Ainda no mesmo artigo (de 3 de outubro), veiculava-se a noticia de
que a Liga dos Inquilinos distribuiria “manifestos e boletins agitando a questdo”. Em

edicdo posterior (publicada em 27 de outubro de 1907), o articulista propde “que em

%6 Sobre a influéncia das idéias de acdo direta no interior dos grupos anarquistas da época, ver Rago, Luzia
Margareth, Do Cabaré ao Lar — A Utopia da Cidade Disciplinar (Brasil 1890-1930). Rio de Janeiro, Editora Paz e
Terra, 1987; pp. 27 e 28. “As formas originais de resisténcia criadas no cotidiano pelos proprios operarios [...] sdo
amplamente apoiadas pelos grupos anarquistas e anarco-sindicalistas [sic], que véem na acéo direta o caminho para
sua conscientizacdo. Estas “manifestacfes da acdo direta” [....] permitiriam associar o conjunto dos trabalhadores [...]
sem ter que passar pela mediagdo de um organismo burocrético constituido por um reduzido nimero de pessoas.”
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cada bairro se formem sub-comités no intuito de desenvolver a propaganda e coadjuvar
assim a obra da "Liga’”. Para desenvolver o processo de conscientizagdo, o autor afirma
ainda que a Liga publicaria um manifesto a ser “profusamente distribuido” entre os
inquilinos. E importante ressaltar que a préatica de publicacdo de manifestos fora ja
utilizada pelos inquilinos de Buenos Aires, sendo assim valorizada aqui no Brasil;
afinal, a mobiliza¢do portenha era “um exemplo” a ser seguido, como anunciara o titulo
do primeiro texto.

No entanto, a simples distribuicdo de panfletos, manifestos e discursos era vista
pelo(s) articulista(s) da série como insuficiente. Na ultima edi¢do dedicada a “agitacdo
de inquilinos” (publicada em 26 de novembro de 1907), o autor afirma que, mais eficaz
do que as publicacdes da Liga, seria “a propaganda individual, a palestra dentro da
estalagem, da casa de comodos, de todas as casas”. Aqui, de forma sintomatica, as
atencdes do autor voltavam-se para as mulheres. Estas deveriam ser o alvo privilegiado
da propaganda, uma vez que, segundo o autor, seriam elas as que mais sentiriam “o mal
das casas caras e incomodas™?®".

Voltemos as “bases” daquela segunda reunido da Liga dos Inquilinos, marcada
para 0 dia 3 de outubro de 1907. Como dissemos anteriormente, elas foram
afortunadamente publicadas na edicdo daquele mesmo dia. Além da propaganda, as tais
“bases” estabeleceriam também a organizagao de uma tabela. Esta estipularia “o preco
maximo dos aluguéis que os inquilinos deverdo pagar”. De fato, mais de trés semanas
depois (em 27 de outubro de 1907), A Terra Livre anunciou que, “na tltima reuniao da
Liga” (teria sido naquele mesmo dia 3 de outubro?), fora aprovada uma tabela que

serviria “de ponto de partida para a atual agitacdo”. De acordo com ela, ficava

2T A construcdo da imagem feminina relacionada diretamente ao lar foi ja bastante discutida em Rago,
Luzia Margareth; Op. Cit., capitulo Il (A Colonizac¢do da Mulher). Até que ponto 0 movimento operario
da época reproduzia ou ndo o discurso dominante da “esposa-dona-de-casa-mae-de-familia”? Entrar nessa
discussdo ndo faz parte dos objetivos desta pesquisa. No entanto, é preciso salientar que, na imprensa
operaria, a representacdo da figura feminina é mais complexa do que se imagina. Como a prépria autora
reconhece, nos jornais operarios, sem duvida, identificamos “duas imagens femininas que contrastam
frontalmente. Uma mulher submissa, que ndo sabe como lutar e, a0 mesmo tempo, uma figura combativa
que sai as ruas e enfrenta sem reservas as autoridades publicas e policiais”(p. 73). Pensamos que o trecho
acima citado, de certa forma, trabalha ao mesmo tempo com as duas representacdes.Ambas, na
perspectiva que adotadmos em nossa pesquisa, ndo estdo pairando em alguma esfera descolada da
realidade concreta. Pelo contrario, dialogam intimamente com as diferentes situagBes vivenciadas por
mulheres de carne e osso. Mulheres que, ndo obstante, a preponderancia masculina, buscavam criar seus
espacos de sociabilidade e seus préprios campos de luta. Se o articulista, por um lado, associa diretamente
a esfera privada a figura feminina, por outro lado, ele atribui & mulher um papel central na luta contra a
exploracdo dos senhorios. Seria ela o principal alvo do movimento que se pretendia levar adiante. Seria
ela, portanto, a verdadeira protagonista dessa luta coletiva - e ndo privada (uma vez que a questdo dos
aluguéis afetava o interesse da classe trabalhadora como um todo).
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estabelecida “a diminui¢do de 40% nos aluguéis das casas de comodos e estalagens”;
para as demais casas, ndo por acaso, a reducéo seria de 30% (vimos que uma exigéncia
semelhante fora j& estabelecida em Buenos Aires). Essa Gltima reunido mencionada no
artigo estabeleceu também o inicio da greve: a tabela entraria em execugdo “no proéximo
més de janeiro”. A escolha do prazo obviamente ndo foi fortuita. O objetivo tatico era
conseguir, nos dois meses que sobravam até o inicio da greve, mobilizar o inquilinato
da cidade por meio da propaganda. Além disso, 0 prazo era um sensato expediente
adotado para a organizacdo prévia de meios eficazes de resisténcia aos despejos ja
previstos.

Ao longo dos seis artigos dedicados ao tema, sdo recorrentes 0s incitamentos a
acdo imediata e decisiva. Dentre os “meios” de atuagdo propostos merece destaque a
greve geral dos inquilinos. JA no primeiro artigo da série, o autor colocava como
“solucdo Gnica” para enfrentar os abusos dos senhorios “ndo pagar aluguel”®® [o italico
é do texto original]. Para estimular a mobilizacdo, a segunda matéria (do dia 3 de
outubro) termina com a publicacdo de uma curta mensagem enviada pelos inquilinos de
Buenos Aires por meio de um telegrama. Ap0s uma otimista noticia sobre os bons
resultados que a greve de inquilinos estava tendo naquela cidade, vem uma felicitacao
solidaria a todos 0s inquilinos “que sabem defender com dignidade seus interesses”. O
breve telegrama termina com as palavras “Ac¢ao, pois, e decisao”.

Em meio a tantas articulacbes e propagandas, torna-se quase inevitavel indagar
a respeito do sucesso daquela mobilizacdo. E bem dificil dizer se os esforcos da Liga
foram ou ndo em vao. Isso porque os dois ultimos artigos dedicados a “agitacdo de
inquilinos” foram publicados na edigdo ja citada de 26 de novembro de 1907 — antes do
prazo previsto para o inicio da “greve de inquilinos”. Desde entdo, o periédico A Terra
Livre deixa de se referir a questdo. No entanto, sobretudo no altimo artigo da série (o
segundo sobre o tema encontrado nessa edi¢do), notamos alguns indicios de
dificuldades e tensdes no esforco de levar adiante 0 movimento dos inquilinos.

Podemos dizer que, de certa forma, os dois textos sobre inquilinos publicados
nessa edi¢do contrastam. Primeiramente, vemos uma pequena nota que anuncia, de
maneira entusiastica, o inicio da mobilizacdo na cidade de Sdo Paulo. De acordo com o
autor da pequena nota, os inquilinos paulistanos teriam ja realizado algumas reunides

nas quais se verificara “uma numerosissima concorréncia”. O tom de otimismo em

28 \Jer A Terra Livre, edicdo de 28 de setembro de 1907.
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relagdo ao recém-criado movimento de S&o Paulo, no entanto, é contrabalangado, na
pagina seguinte, por um certo desalento diante da situacdo em que se encontrava a
mobilizacdo na cidade do Rio de Janeiro. Apesar do autor deste Gltimo artigo iniciar o
seu texto de forma animadora, quando ele passa a analisar o movimento no Rio, 0
entusiasmo é deixado de lado e a aspereza parece predominar. Acompanhemos de perto

0 que diz o autor desse acrimonioso artigo.

Em Buenos Aires a agitacdo continua sem desanimos [...]. Em outras cidades, teve repercussao
este movimento. Na lItalia a agitacdo é séria. E mesmo no Brasil, em Séo Paulo, a idéia e a
propaganda da resisténcia a avidez dos proprietarios ganham raizes.

Seré possivel que no Rio a indiferenca venha mais uma vez sufocar tudo? [grifos nossos]

Analisando o artigo como um todo, percebemos que, no discurso do autor, 0S
exemplos positivos que vém de fora (Buenos Aires, Italia e Sdo Paulo) servem como
elementos introdutdrios para encetar a critica contra a situacdo do movimento no Rio de
Janeiro. Mais adiante, no mesmo texto, o articulista compde um panorama no qual ele
tenta indicar algumas das provaveis razdes para aquela suposta apatia. Transcrevemos
abaixo um paragrafo desse artigo que muito nos diz sobre os métodos de acgdo

defendidos e as expectativas em torno da Liga dos Inquilinos.

O que falta é iniciativa: todos esperam dos outros [ grifos nossos]. Muitos esperam da “Liga” e
na “Liga” ha quem espere que todos os inquilinos se associem para iniciar a greve ou qualquer
modo de resisténcia! Ora é evidente que a Liga ndo pode fazer a greve; o seu fim é a propaganda,
e quando muito o exemplo, que pode também vir de fora.

Depreende-se do trecho acima no minimo trés questdes inextricavelmente
articuladas. Primeiro que, para o articulista, o papel da Liga ndo seria o de uma entidade
representativa que resolveria o problema dos aluguéis em nome dos inquilinos.
Congruente com os principios da acdo direta, 0 autor descarta uma atuacdo centralizada
naquele orgdo, cuja funcdo principal, ainda de acordo com o texto, seria a de fazer
propaganda ou, no maximo, servir de exemplo.

Em segundo lugar, para 0 mesmo articulista, 0 movimento so traria resultados
concretos no momento em que 0s envolvidos (no caso, os préprios inquilinos)
assumissem para si a tarefa de levar adiante a luta pela diminui¢cdo dos precos dos
aluguéis. Nao caberia assim a Liga o papel desempenhado, por exemplo, pelos partidos
politicos ditos “de vanguarda”, que levariam consigo as “massas” a reboque do

movimento revolucionario. Sendo assim, poderiamos dizer — parodiando Marx!!! - que,
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do ponto de vista adotado no artigo, a emancipacéo dos inquilinos seria obra dos
proprios inquilinos.

Por fim, o leitor mais atento pode ter dissecado o trecho acima e notado nele
certo tom de desesperanca. Quando o autor do artigo afirma que “o que falta é
iniciativa”, poderiamos novamente indagar sobre os resultados a que chegavam, naquele
momento, os esforgos de mobilizacdo dos inquilinos no Rio de Janeiro. No entanto,
responder a tal indagacdo seria temerario. Primeiro, porque medir o grau de satisfacdo
geral diante dos resultados obtidos por qualquer movimento é algo que beira o
imponderavel. A variagdo de expectativas dos envolvidos leva quase sempre a um grau
de divergéncia t&o grande que torna arriscada qualquer generalizagdo. Segundo, porque,
no caso especifico que ora analisamos, ndo possuimos elementos concretos para
mensurar quais seriam esses tais resultados. Como ja dissemos, A Terra Livre deixa de
acompanhar aquela agitacdo e, meses depois, para de ser publicada no Rio, voltando
para Sao Paulo. Nada mais sobre a “agitagdo de inquilinos” foi por n0s encontrado nos
outros periodicos operarios do Rio naqueles anos de 1907 e 1908. Portanto, qualquer
conclusdo a respeito do sucesso ou ndo daquela mobilizacdo seria mera deducdo sem
respaldo empirico algum.

No entanto, mais importante do que julgar o movimento pelos resultados
palpaveis que ele trouxe (ou ndo) é, para os propositos desta pesquisa, perceber que nem
todos estavam plenamente de acordo no interior daquele movimento. Quando o autor do
artigo afirma, de forma eloqiiente, que “todos esperam dos outros”, ele evidencia as
dificuldades e tensdes no ambito daquela luta. A propria énfase que o(s) articulista(s) da
série da (4o) a importancia da propaganda denota a necessidade de se envidar esforcos

enormes para mobilizar os inquilinos de toda a cidade.

4.8. A peca de Neno Vasco e suas interlocucdes com a agitacdo de inquilinos
veiculada por A Terra Livre

Mas, afinal, o que tudo isso tem a ver com o teatro anarquista?. Agora sim,
vamos direto ao assunto. Curiosamente, no dia 14 de marco de 1908 (portanto quase
quatro meses apos o ultimo artigo da série “agitagdo de inquilinos”), o mesmo periddico
A Terra Livre (ainda sediado no Rio de Janeiro) publicou o anincio de uma festa
organizada pelo Grupo Dramatico Teatro Social. O evento estava previsto para o dia 28

daquele més no Centro Galego, situado entdo na rua da Constituicdo. Do programa
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constava a “primeira representacdo” de uma farsa de Neno Vasco intitulada (ndo
fortuitamente) Greve de Inquilinos.®® Trata-se de uma comédia escrita pelo advogado
portugués que ajudara a fundar, em 1905, o periddico cujos artigos acabamos de
analisar. Ndo por acaso, a farsa é ambientada na cidade do Rio de Janeiro e pretende
retratar as dificuldades em se pagar os elevados aluguéis naquela cidade.

Antes de analisar as questbes que consideramos relevantes em tal obra,
gostariamos de fazer um breve resumo de seu enredo para que o leitor possa
acompanhar melhor as nossas reflexdes.

Desde o inicio da peca — talvez a mais hilariante do teatro anarquista — seis
companheiros cratas véem-se em apuros para pagar o aluguel de dois quartos ao
senhorio (Anastéacio). Sugerem varios expedientes: desde a suspensdo do pagamento até
a fuga sorrateira. Em meio as discussdes sobre o que fazer para evitar a cobranca
iminente, chega da Argentina um companheiro anarquista com uma carta-recomendacao
do peridédico La Protesta. Ramon, que acabara de chegar ao Rio com a mulher
(Mercedes) e o filho (Manolito), apresenta a carta aos companheiros que, curiosamente,
participavam da publicacdo de um outro periodico: A Terra Livre. De acordo com a
missiva de La Protesta, Ramon fora obrigado a deixar seu pais porque participara la de
uma greve de inquilinos.

Apos algumas discussdes sobre o que fazer, eis que, finalmente, Salvador, um
dos inquilinos, tem uma idéia para resolver o problema do aluguel e, a0 mesmo tempo,
garantir o apoio aos companheiros argentinos que acabavam de chegar. Ele, que fizera
parte de um grupo de “amadores dramaticos”, resolve enganar o senhorio. Este, além de
ganancioso, € também retratado desde o inicio da peca como tolo. Num recurso de
metalinguagem utilizado pelo autor da peca, 0s personagens iniciam a encenacao de

uma farsa. Ramon veste-se de mulher para seduzir o senhorio que esta prestes a

29 A primeira encenagéo desta peca fora prevista para acontecer em uma festa organizada pela Liga dos
Marceneiros de S&o Paulo no dia 15 de fevereiro de 1908. Acompanhando as edi¢des de A Lucta
Proletaria, identificamos trés andncios publicados seguidamente nos dias 17 de janeiro, 1° e 8 de
fevereiro de 1908.Todos eles apresentavam a pega como “uma belissima farsa de atualidade, a proposito
da recente agitacdo dos inquilinos, escrita por NENO VASCO”. No entanto, no dia programado para a
festa dos marceneiros, a peca ndo foi levada ao palco. Segundo o mesmo periddico (na edicdo de
29.02.1908), a encenagdo foi suspensa - “por falta de amadores em portugués teve a Liga que pedir a
cooperagdo de outros que a ultima hora ndo a representaram por ter caido doente um deles”. Portanto,
Greve de Inquilinos foi mesmo encenada pela primeira vez no dia 28 de margo de 1908, como previsto no
anuncio publicado em A Terra Livre no dia 14 de mar¢o daquele mesmo ano. Maria Thereza Vargas e
Mariangela Alves de Lima, em obra dedicada ao teatro operario em S&o Paulo, afirmaram que a primeira
encenacgdo dessa peca teria ja ocorrido, em Sdo Paulo, no ano de 1907. Como ndo encontramos registro
algum nesse sentido, prefirimos seguir as indicacfes dos andncios supracitados.
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aparecer para cobrar o aluguel do més. Anastacio, o parvo senhorio, facilmente cai na
conversa do argentino, acreditando, de fato, que aquela “donzela” estrangeira estava
interessada nele. Quando Ramon (que se apresenta como Carmen) diz que seu pai era
um homem muito bravo, Anastacio comeca a se amedrontar. Nesse mesmo momento,
inesperadamente, surge Fernando — um dos seis inquilinos. Fernando, na farsa, assume
o papel de “pai” de Carmen. Ele entra impetuosamente no quarto, acompanhado dos
outros companheiros que servirdo como ‘“testemunhas” naquela representagdo. Ao
encontrar o senhorio e sua “filha” supostamente desmaiada, Fernando finge estar furioso
e ameaga de morte aquele homem que ousara “desonrar” a sua suposta familia.

Anastacio, no auge de seu desespero, aceita um acordo para salvar sua vida.
Apds algumas propostas encenadas, fica por fim decidido que o senhorio devera aceitar
as regras de uma tabela elaborada pela Liga dos Inquilinos. De acordo com tal tabela, os
precos dos aluguéis seriam reduzidos em 40%. Luis, inquilino autor da proposta, exige
também do senhorio o perddo da divida daquele més. Sem outra saida, Anastacio (0
senhorio tolo e ambicioso) aceita integralmente a proposta e a farsa termina com uma
solucdo que pareceu a maioria “muito razoavel”.

Desnecessario dizer, o conteldo dessa peca reporta-se (quase que integralmente)
ao caso que acompanhamos naqueles seis artigos analisados acima. Em primeiro lugar,
é preciso lembrar que a peca de Neno Vasco é ambientada no Rio - e foi justamente
naquela cidade que os seis artigos foram publicados. Vimos também que o primeiro
artigo da série sobre os inquilinos anunciava, como ‘“um exemplo a seguir”, o
desenvolvimento de uma greve de inquilinos em Buenos Aires. A informacgdo sobre
aquele movimento portenho vinha originalmente do periodico La Protesta. J& na peca,
Ramon € justamente um argentino que deixara seu pais por ter participado de uma
agitacdo de inquilinos e, no momento, estava sendo perseguido. Alias, ele vem ao Brasil
trazendo consigo uma carta-recomendacdo escrita pelos redatores de La Protesta. Nao
por acaso, os seis “operarios de idéias avancadas” que o recebem no Rio sdo, nas
palavras de Ramon, “los compaifieros del periddico Tierra Libre”. Temos ainda um
personagem (Luis) que se intitula “membro ativo da Liga” — referéncia direta a Liga dos
Inquilinos que, como vimos nos artigos, organizava reunides no Rio de Janeiro para
mobilizar os inquilinos daquela cidade. Além disso, no final da peca, a solugdo que os
companheiros encontram esta de acordo com a proposta pela Liga em outubro de 1907.

Numa das reunides daquela entidade ficara decidido que os inquilinos obrigariam os
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senhorios a reduzirem em 40% os precos dos aluguéis das casas de comodos e
estalagens. Na pec¢a, 0s companheiros de “idéias avancadas”, seguindo a mesma
resolucdo, obrigam Anastécio a diminuir em 40% o preco do aluguel dos dois quartos.

Parece evidente o paralelismo que existe entre os artigos (e, por extensdo, a
prépria agitacdo dos inquilinos) e a peca. Para lidar com um conteddo assim tdo
diretamente relacionado com experiéncias de luta cotidiana dos trabalhadores,
salientaremos previamente duas questdes importantes.

Primeiramente, utilizamos aqui a seara aberta por Thompson com seu classico
conceito de experiéncia humana.?®® Esta, como vimos na Introducdo, foi tratada pelo
autor como um complexo conjunto de inser¢des dos sujeitos no interior das relacdes
produtivas. Para o historiador britanico, tais insercdes ndo ocorrem de forma mecénica e
direta; passam, pelo contrario, pela “consciéncia” e pela “cultura” dos agentes sociais.
Estes, por sua vez, ao atribuirem significado a tais relacdes, agem sobre a situacdo em
que se encontram - nem sempre (ou quase nunca) de forma previsivel ou univoca. No
que tange a discussao ja iniciada, queremos dizer que tanto a pe¢a quanto 0s artigos séo
aqui encarados como formas de linguagem que estabelecem mediacdes de experiéncias
sociais complexas. Nessa perspectiva, 0s artigos e a peca sdo aqui encarados como
instrumentos ativos de intervencdo - ndo sé porque questionam a realidade, mas porque
(e principalmente) processam valores e significados que incidem sobre a consciéncia
alheia, repercutindo coletivamente de maneira ndo mensuravel (mas nem por isso menos
efetiva).

Sendo assim, a segunda questdo que devemos levantar (e que estd diretamente
relacionada com a anterior) € relativa ao conceito de linguagem que utilizaremos.
Parece inviavel — se ndo mesmo impossivel — tratar de qualquer representacdo textual
(literaria ou ndo) sem utilizar este conceito. Evitando reducionismos e abstracdes em
excesso, entendemos a linguagem como parte constituinte e, em alguma medida,
definidora das préticas sociais materiais’®. Se acreditarmos que a peca Greve de
Inquilinos (ou qualquer outra de nosso corpus) dialogava com a dindmica organizagédo
do movimento operério, devemos — para compreender melhor esse dialogo — conceber a
linguagem dessa obra como parte constitutiva das praticas sociais com as quais ela se

relacionava. Nessa perspectiva, nossa peca deixa de parecer estatica e adquire um

%0 para a nogio de “experiéncia humana”, ver Thompson, E. P. Op. Cit.; p.182.
%8ly/er, sobre o conceito de linguagem a ser utilizado na pesquisa, Williams, Raymond. Op. cit., parte I,
cap. 2. Ainda sobre tal conceito ver, na mesma obra, definigdo que o autor passa nas paginas 165 e 166.
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carater ativo, dindmico; torna-se um elemento de viva interlocugdo no interior daquele
grupo ao qual se destinava.

Portanto, tanto a peca quanto os artigos sdo considerados aqui como meios de
intervengdo — e ndo “espelhos” da situagdo “tal como ela ¢”. Ndo consideramos esses
textos como simples veiculos por meio dos quais a realidade supostamente se manifesta.
O que pretendemos aqui ndo ¢ analisar o que “de fato” aconteceu e sim os propdsitos e
significados sociais das fontes que utilizamos.

Voltemos assim a nossa peca. Como vimos, sua estréia ocorreu no dia 28 de
marco de 1908 — quatro meses apés a publicacdo daquele Gltimo e desalentado artigo da
séric “agitagdo de inquilinos”. Vimos que uma das énfases de tal série referia-se a
necessidade de se desenvolver uma ativa propaganda junto ao inquilinato do Rio de
Janeiro. Acompanhando os anuncios de festas naquela cidade (assim como, mais tarde,
também em S&o Paulo), percebemos que Greve de Inquilinos foi uma das pecas mais
representadas a partir de entdo. Sendo assim, indiscutivelmente, ela faz parte desse
esforco maior de conscientizacdo. Nela, Neno Vasco (autor da peca e fundador de A
Terra Livre) constroi uma trama que muito nos diz sobre trés aspectos identificados
também nos artigos: os altos custos dos aluguéis no Rio de Janeiro, a propaganda e os
métodos de acao direta defendidos pelos libertarios e as tensdes em torno dos caminhos
propostos para enfrentar a exploracdo dos senhorios. A partir de agora, passamos a
analisar cada um desses aspectos.

Primeiramente, uma palavra sobre os altos custos dos aluguéis. Ja no inicio da

cena I, enquanto o “pano vai subindo aos poucos”, o coro entoa o hino dos inquilinos.

Coro
Séo tdo puxados
os aluguéis,
oh! Inquilinos!
N&o os pagueis!
Oh! que ladroeira
a do senhorio!
fazei inquilinos
greve em todo o Rio!

Notemos a énfase dada nos precos dos aluguéis. Para além da incitacdo a greve,
percebemos também que o hino se reporta a situacdo especifica do Rio. Impossivel ndo
imaginar o efeito que este hino, entoado por um coro no inicio da peca, podia causar nos

espectadores (quase todos, com certeza, também inquilinos). Sem ddvida, os hinos

estavam bem de acordo com os propdsitos das veladas anarquistas. Por isso, sdo
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recorrentes - ndo apenas no interior das pecas, como também nos anuncios de festas
publicados na imprensa operaria. Aparecem nas programacdes como abertura daqueles
eventos ou entremeando as diferentes atracGes. Algumas vezes, inclusive, sdo entoados
por criangas (0 que devia chamar bastante atencdo!). No entanto, em razéo do carater
lacbnico das fontes, o efeito causado pelo hino beira o imponderavel. Voltemo-nos,
pois, ao seu conteudo. Por que, no Rio de Janeiro, “Sao tdo puxados os aluguéis™? Seria
este um indicio isolado na pega?

Definitivamente, ndo. Um pouco mais adiante, ainda no comego da cena I,
Manuel afirma: “Tudo quanto se ganha é para comida, quarto e roupa”. Os seis
companheiros contam o dinheiro que possuem para ver Se conseguem pagar ao
senhorio. Depreendemos da conversa que o preco do aluguel dos dois quartos onde eles
moram é de 120 mil-réis. Percebe-se que, diante de seus minguados salérios, a soma nao
é pequena. O peso dos aluguéis no orcamento € exagerado: Manuel ou paga o
restaurante ou o senhorio; Salvador afirma que se pagar a este ultimo fica “sem um
niquel”. Ja na cena IV, a questdo do elevado peso dos aluguéis nas despesas cotidianas
do trabalhador emerge novamente. Para Fernando, “pagar ao senhorio [...] é ficar sem o
dinheiro para as despesas urgentes”.

E claro que a peca no esta pairando no ar. Em A Terra Livre, na edi¢io de 26 de
novembro de 1907, o ultimo artigo da série “agitacdo de inquilinos” (aquele que
julgamos ser o mais desalentado de todos) € dedicado, em grande parte, a demonstrar o
quanto os precos dos aluguéis pesavam no bolso do trabalhador. Segundo o autor
daquele artigo, “em nenhuma parte, como no Rio, seria tdo justificada e necessaria a
luta contra [...] as extorsdes dos senhorios”. O articulista passa entdo a defender a
mobiliza¢ao naquela cidade argumentando que 14 “metade ou mais (em regra, mais) do
salario ¢ para a casa”. J4 numa edi¢@o anterior (de 13 de outubro de 1907), fora feita
uma comparacao entre o custo dos aluguéis no Rio e “noutras cidades brasileiras”. Em
outros importantes centros urbanos do Pais, segundo o autor do texto, os aluguéis
consumiam aproximadamente 1/3 dos salarios da classe trabalhadora.

O custo de vida e as condicBes de moradia do operariado ja foram temas
amplamente debatidos em outros importantes trabalhos. O que importa aqui é enfocar
que a questdo nao passou despercebida na peca — nem poderia ser de outra forma. Ora, é
evidente que o problema da moradia existia e a classe trabalhadora sofria um bocado

para enfrenta-lo. No entanto, pensamos que 0 mais importante aqui € entender como a
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trama encenada relacionava-se com a construgéo do problema da moradia no interior da
imprensa operéria — no caso, especificamente, no ambito de A Terra Livre. Parece
indiscutivel que a obra de Neno Vasco dialogava intimamente com os artigos acima
analisados. E nesse didlogo proveitoso, uma nova imagem da questdo da moradia é
criada em Greve de Inquilinos. Imagem nem tdo igual nem tdo diferente daquela ja
construida na série de artigos analisada. Vejamos algumas semelhancas e diferencas
entre elas.

Tanto os artigos quanto a peca ressaltam principalmente a questdo dos altos
precos dos aluguéis. Segundo Michelle Perrot, essa preocupacdo com o peso do aluguel
no orcamento foi durante muito tempo a principal reivindicacdo operaria no que se

refere & moradia?®?.

De fato, como vimos acima, aqui também os precos dos aluguéis
(assim como seu peso no orgcamento do trabalhador) assumem uma posicéo de destaque,
tanto na peca como nos artigos.

Todavia, em Greve de Inquilinos, temos alguns poucos indicios que denotam ja
uma certa preocupacdo com as condi¢cbes de moradia propriamente ditas. Em alguns
poucos episodios notamos inquietacbes que vao além da questdo dos custos dos
aluguéis. Logo no inicio, por exemplo, o autor descreve a cena representando “um
quarto pobre de mogos solteiros” e mobiliario escasso. Segundo a descri¢ao, em um dos
guartos moram quatro e em outro moram dois. Mais adiante, no inicio da cena VI,
novamente a peca faz mencao a precariedade, se ndo da moradia, a0 menos da mobilia.
Quando Anastacio pretende se esconder do furioso “pai” de Carmen (Fernando), que
acabara de chegar, a Unica coisa que ele encontra € uma mesinha que mal encobre a
metade de seu corpo. Com excecao desses dois excertos, nada mais pudemos encontrar
que indicasse as dificuldades enfrentadas pelos seis inquilinos para conviver naqueles
dois quartos. Aqui, nada se diz, por exemplo, sobre as condicdes de higiene daqueles
ambientes.

Ja nos artigos, todavia, identificamos algumas passagens em que a precariedade
habitacional no Rio de Janeiro vem a tona. Primeiramente, no artigo de 3 de outubro de

1907 (o primeiro intitulado “agitacdo de inquilinos”) o autor acusa as “irmandades

262 \fer Perrot, Michelle. Os Excluidos da Historia — operarios, mulheres, prisioneiros. Rio de Janeiro,
1992, Paz e Terra; p. 102. “Por um longo periodo, a reivindicagdo operaria se refere ao aluguel, ndo a
moradia. Desta, fala-se em termos de custo, de peso no orgamento, ndo de conforto ou espago. Nao
surpreende que as greves nada digam a respeito: ndo € esse seu objeto.”



277

religiosas” - entre elas a Santa Casa de Misericordia - de explorarem os inquilinos,
cobrando aluguéis altissimos por suas propriedades naquela cidade. Segundo ele, por
meio dessa “classe de negodcio”, tais irmandades contribuiriam “para a criagdo de
milhares de tuberculosos que depois, com uma percentagem de 5%, recaem no seu
hospital”. Ainda no mesmo artigo, como vimos anteriormente, foram divulgadas as
“bases” por meio das quais a Liga dos Inquilinos adotaria seus meios de agdo. Logo de
cara ¢ proclamada a inten¢do de lutar pela redugdo dos aluguéis, “fazendo ao mesmo
tempo respeitar as condicGes de higiene e conforto de acordo com as exigéncias da
profilaxia moderna” [grifos meus]. Portanto, vemos que a preocupag¢ao com a higiene
ndo foi inventada por A Terra Livre. Na verdade, esta era levada em consideragéo pela
prépria Liga dos Inquilinos. Por fim, no Gltimo artigo da série, publicado em 26 de
novembro de 1907, o autor anbnimo, defendendo a necessaria mobilizacdo no Rio de
Janeiro, alem de ressaltar o peso enorme dos aluguéis no orgcamento do trabalhador,
enfatiza as péssimas condi¢cdes daquelas caras moradias cariocas. Para ele, o inquilino
daquela cidade despendia metade do que ganhava “para ter o direito de dormir num
canto, numa instalagdo péssima, num amontoamento e promiscuidade insalubres”.

Nos trés excertos acima mencionados, vemos aflorar uma preocupacdo com a
insalubridade da moradia operaria. Em que medida tal preocupacao relacionava-se com
o discurso higienizador propalado entdo pela burguesia urbana? Estariam os militantes
de A Terra Livre reproduzindo aqui o discurso hegemdnico? Qual o sentido que a
defesa das condicdes de higiene assumia no discurso anarquista da época? Sua énfase
seria grande naquele momento? Por qué?

Sabemos que, entre fins do século XIX e inicio do XX, as camadas populares
foram alvo de uma “pedagogia totalitaria”?®®. Esta partia do principio de que o povo
possuia um carater “infecto e selvagem”. Era preciso “desodoriza-lo”, purifica-lo por
meio da adocdo de politicas sanitaristas que cumpririam o papel de evitar a
disseminacdo das doencas nos centros urbanos. Muito ja se disse a respeito e ndo vem

ao caso entrar aqui nessa discussio.?**

263 A\ este respeito, ver Rago, Luzia Margareth. Op. Cit.; p.170.

26% para um maior contato com tal discussdo, ver as quatro obras seguintes. Rago, Luzia Margareth, Op.
Cit.; cap. IV (A desodorizacdo do espaco urbano). Chalhoub, Sidney. Trabalho, Lar e Botequim: o
Cotidiano dos Trabalhadores no Rio de Janeiro da Belle Epoque, Sdo Paulo, 1986, Brasiliense. Decca,
Maria Auxiliadora Guzzo. A Vida Fora das Fabricas — Cotidiano Operario em S&o Paulo (1920/1934).
Rio de Janeiro, 1987, Paz e Terra; capitulos | e Il. Sevcenko, Nicolau. Introdu¢do. O preludio
republicano, astlcias da ordem e ilusdes do progresso. In: Sevcenko, Nicolau (org.), Historia da Vida
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Gostariamos apenas de salientar que, na imprensa operaria, a preocupagao com a
questdo sanitéria revestia-se de um sentido diferente daquele propagado pelo discurso
hegemonico. Este se apresentava articulado e contava com o respaldo de diversos
especialistas (médicos, sanitaristas, soci6logos...) que propunham eliminar o problema
adotando métodos “racionais”; determinava, para tanto, um plano de segregacdo das
camadas pobres, evitando o convivio destas com os setores ja “desodorizados” da
populacdo. Aqui, portanto, ndo notamos uma preocupacao efetiva com o problema da
salde do trabalhador propriamente dito. No discurso hegeménico, o importante é
desinfetar o operario para se evitar o risco de contagio nos demais segmentos da
sociedade (ou, no maximo, garantir uma mao-de-obra disciplinada e suficientemente
saudavel para continuar executando seu trabalho de forma satisfatéria). J&, no discurso
anarquista, a preocupacdo com a higiene adquire aspectos diferenciados. Primeiramente,
nesse discurso contra-hegemoénico, ndo se verifica nenhum aparato de especialistas
sugerindo medidas prontas para erradicar as doencas urbanas. Por isso mesmo, ndo se
propde nenhum plano acabado de ac¢do visando enfrentar o problema sanitario. Por fim,
a questdo da segregacdo dos pobres, obviamente, ndo se apresenta no discurso
anarquista. Aqui, o verdadeiro objetivo é resolver o problema social de sadde dos
trabalhadores - e ndo desinfeta-los para evitar o contagio das elites.

Podemos concluir esta discussdo ressaltando que 0s projetos sanitaristas
propostos e efetivados pela elite da época foram extremamente autoritarios, o que nao é
nenhuma novidade. No discurso dominante, o pobre era visto como sujo, incivilizado e
ignorante. Cabia as autoridades o papel de “limpa-los” — tanto no sentido literal quanto
metaforico (de afasta-los para longe). As politicas higienizadoras manifestavam um
sentido claro: segregar as camadas pobres da populacdo, controla-las por meio de
normas publicas institucionais e, principalmente, evitar o contato direto delas com as
demais categorias da sociedade.

Diante de todo esse panorama, € evidente, ndo devemos nos surpreender com a
pequena énfase que a série “agitacdo de inquilinos” dedicou a questdo sanitaria. E nossa
peca? Esta nem sequer menciona o problema de forma direta. Nela, nada sabemos sobre
as condigcdes higiénicas dos quartos em que os seis inquilinos moram. Nada sobre

arejamento, iluminacéo, instalacdes sanitarias etc. Se 0 movimento anarquista do inicio

Privada no Brasil — Republica: da Belle Epoque a Era do Radio, S3o Paulo, 1998, Companhia das
Letras.
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do século XX, em alguns momentos ndo despreziveis, defendeu medidas
higienizadoras, segundo Margareth Rago, o fez “muito mais numa perspectiva de
critica”®® do que de assimilagdo irrestrita do discurso hegemdnico. Como vimos, a
perspectiva e o sentido politico do problema sanitario na imprensa anarquista assumiam
caracteristicas bem diferentes daquelas do discurso dominante. No entanto, ndo nos
debrucemos demais sobre tal questdo. Ao que tudo indica, a preocupagdo maior
naquele momento — seguindo a tradi¢do identificada por Perrot — era com 0s custos da
moradia. O problema sanitério, parece-nos evidente, era ainda secundario no discurso
libertario do inicio do século XX.

Para além da questdo da moradia, um outro aspecto que deve ser ressaltado na
peca tem a ver com a propaganda e 0os métodos de acdo direta apresentados em cena.
Como outras pegas do teatro anarquista, Greve de Inquilinos também manifesta a
intencdo deliberada de convencer por meio do exemplo e da arenga em cena. Néo
obstante o tom humoristico, esta obra de Neno Vasco apresenta 0s seis personagens
anarquistas (de “idéias avangadas”) agindo mais ou menos de acordo com o que os
circulos militantes da época pregavam. Mais adiante, no entanto, veremos que a solucéo
encontrada no final da peca (ludibriar o senhorio para obriga-lo a seguir a tabela da
Liga) ndo se deu assim de forma tdo imediata e sem divergéncias. Contrariando certas
defini¢des ja consagradas para as obras do teatro anarquista, 0S personagens em cena
nesta peca sdao mais complexos do que talvez se imagine. No entanto, 0 que
pretendemos ressaltar agora € que, apesar do tom irdnico, Greve de Inquilinos tambem
abre espaco para o discurso militante em cena. Como nas demais obras do género,
temos aqui, pelo menos em parte, um “personagem recitante”: Fernando.?®® J4 na

primeira cena, em meio as discussdes sobre o que fazer diante das dificuldades em

265 \/er Rago, Luzia Margareth, Op. Cit.; p.200.

%% para saber mais sobre os “personagens recitantes”, ver Golluscio de Montoya, Eva; EI monélogo: una
convencion de la escena libertaria (Rio de la Plata, 1900); Buenos Aires, 1990. Para nossa autora
argentina, “la dramaturgia libertaria favorece en el actor la actitud escénica de ‘recitante” -ligada al estilo
monoldgico y al objetivo proselitista- en el cual se privilegian la declamacién y la consecuente postura
corporal del intérprete. En el momento en el cual el actor se desprendia de los otros actores presentes en
el tablado y avanzaba cara al publico para decir su mensaje fue siempre un instante de emocién en las
veladas teatrales anarquistas.” Sendo assim, o “personagem recitante” ¢ aquele que cumpre o papel de
transmitir em cena a mensagem ideoldgica defendida pelos circulos &cratas. Nossa autora associa as
caracteristicas desse personagem ao estilo “monoldgico” das pegas anarquistas. Sobre a questdo, ver
também, da mesma autora, Elementos para uma “teoria’teatral libertaria (Argentina 1900); artigo de
1987.
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pagar o aluguel ao senhorio, Fernando, num impeto, “sobe a cima [sic] da mesa e com

grandes gestos, voz enfatica”, comeca sua arenga. Vale a pena acompanhar de perto.

Fernando - Companheiros! Soou a hora tragica e decisiva da luta a todo o transe! O nosso grito
de guerra ao abutre voraz que se chama senhorio deve ser: Ndo paguemos! Ndo paguemos! As
casas para quem nelas mora! Nao mais parasitas! Ndo mais proprietarios! [...] (Todos aplaudem
de vez em quando, menos Salvador que enfim, pode interromper)

Salvador - Tudo serve ao Fernando de pretexto para fazer discurso! Que mania!

Fernando - E brincadeira, homem! (desce)

Salvador - Sim, mas brincar ou a sério, por qualquer insignificancia la vai discurso! Discutamos
0 NOsso caso a valer.

Em outras pecas do género, o tom altissonante da declamagéo seria levado mais
a sério pelos outros personagens. Aqui, no entanto, tratando-se de uma comédia,
Fernando representa, na verdade, uma caricatura daqueles personagens que Eva
Golluscio de Montoya chamou de “recitantes”. Salvador (figura dramatica que, mais
adiante, tera a idéia de encenar a farsa para ludibriar o senhorio) € quem, em nossa peca,
ironiza Fernando toda vez que este manifesta suas inclinacbes para a declamagéo
ideologica. Mais adiante (ainda na cena 1), Fernando (que sempre defende o “calote™)

faz mencéo de iniciar mais uma arenga, mas € logo interrompido por Salvador.

Fernando - Em suma: vocés querem mesmo pagar aquele ladrdo? Apraz-lhes o papel de
vitimas? (Exaltando-se) N&o véem vocés que Ihes fica a negra miséria em casa, que em breve se
esgotardo os Ultimos miseros vinténs e que teremos de arrostar a vergonha e a tortura de...
Salvador - (Assustado) Basta, basta! E discurso?

Na cena 1V, mais uma vez o elogtiente inquilino discursa para 0s companheiros

— e, por extensao, para o publico em geral.

Fernando — (Com énfase) Companheiros, tal como os sitiados que, resolvendo uma sortida
desesperada, queimam as portas das fortalezas para ndo terem para onde recuar e fugir, para
terem de vencer ou morrer, assim nds devemos entregar os cento e vinte mil réis ao companheiro

Ramon, que o desespero da situacdo nos fard achar expedientes salvadores e decisivos.

(Salvador tenta acalmar com o gesto, mas todos aplaudem, batem palmas e Luis vai logo

entregar o dinheiro a Ramon que se aproxima de Mercedes).

De fato, Fernando cumpre o importante papel de transmitir (mesmo que de

maneira quase patética) a idéia de boicote aos senhorios; idéia esta que, como vimos,



281

fora ja defendida veementemente nos artigos da série “agitagdo de inquilinos”. A
mensagem explicita da greve foi na peca transmitida principalmente por ele. E Fernando
quem, em todo momento, incita 0s companheiros a ndo pagarem o aluguel a Anastacio.
Enquanto os demais inquilinos titubeiam (com excec¢do, talvez, de Luis), Fernando,
sempre enfatico, transmite a mensagem ja pregada no primeiro artigo que analisamos:
“ndo pagar aluguel”®®’. No entanto, ndo exageremos na identificacdo de Fernando com
o modelo de “personagem recitante”. Aqui, o papel de tal personagem ndo assume 0s
contornos que Eva Golluscio atribui em sua tipificacdo. Isso porque ele encarna a
condicdo de arengador de forma caricata, ndo solene, como deseja a autora argentina.

Fernando ¢ ironizado constantemente por Salvador, este sim o verdadeiro “herdi” da

trama (veremos por qué). VVoltemos ao enredo.

Para além da franca incitacdo a greve, a peca € rica em sugestdes contra a
exploracdo dos senhorios. Em diversos momentos, os engajados inquilinos discutem
como driblar Anastécio e superar o problema do aluguel — sempre com métodos de agédo
direta e decisiva. Em meio a tais discussoes, as divergéncias entre 0s personagens vém a
tona. Ndo obstante todos estarem de acordo em ndo recorrer as autoridades para a
resolucdo de seus problemas (também, de que adiantaria?), os companheiros de “idéias
avancadas” propdem diferentes expedientes para enfrentar 0 senhorio. E aqui que os
métodos de acdo direta sugeridos em cena imbricam-se com o terceiro aspecto que
consideramos relevante discutir na peca: as tensdes verificadas entre os companheiros
diante das divergéncias de propostas.

Vimos acima que um dos personagens mais enfaticos e decididos é Fernando.
Desde o inicio ele se mostra determinado a ndo pagar o aluguel. Fernando néo esta
sozinho: Luis, auto-intitulado “membro ativo da Liga”, também defende o comego de
uma greve contra o senhorio.

Observamos também que quem faz oposicdo aos rompantes entusiasticos de
Fernando é Salvador. Este encarna o personagem ponderado; alguém que ndo é dado a
solucBes passionais e intempestivas. Talvez, seria um exagero chama-lo de
“pragmatico”. No entanto, veremos que suas sugestdes, assim como seus embates com
Fernando, exprimem um carater mais sereno, racional, fleumatico... Ele é quem analisa

as condigcdes concretas antes de desencadear uma acdo; pondera sobre as possiveis

257 A Terra Livre, 28 de setembro de 1907.
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consequéncias negativas de uma atitude mal planejada. Analisamos ja a cena em que,
logo no inicio da peca, Fernando sobe na mesa para arengar em favor da greve.
Salvador, além de criticar a mania que aquele tem de discursar, € quem afirma, um
pouco mais adiante, a necessidade de se pagar o aluguel - sob pena de despejo.
Fernando questiona: “E preciso comecar [a greve], que diabo!”. Salvador responde:
“Bom comego! Meia duzia de rapazes em 2 quartos!”. Manuel e José, dois outros
companheiros ainda nédo citados, concordam com Salvador.

As discussbes em cena acima mencionadas sugerem-nos algumas reflexdes
possiveis. Primeiramente, qual a relacdo que o debate encenado estabelece com as
dificuldades concretas de organizacao enfrentadas pela Liga? Por fim, quando o sensato
Salvador afirma que “meia duzia de rapazes” sozinhos ndo resolveriam nada,
poderiamos nos reportar aos obstaculos enfrentados pela Liga para engajar de fato os
inquilinos?

Vimos anteriormente que, no ultimo artigo da série “agitagao de inquilinos”, o
articulista transparece uma certa desilusdo diante do estado em que se encontrava a
mobiliza¢do no Rio de Janeiro. Inevitavel torna-se aqui estabelecer comparagcdes com a
nossa peca. Quando Salvador afirma que apenas aqueles seis inquilinos nao
conseguiriam nada, podemos refletir sobre o raciocinio levantado pelo autor daquele
altimo artigo, publicado em A Terra Livre no dia 26 de novembro de 1907. Para o
articulista, a Liga sozinha “ndo pode fazer a greve; o seu fim ¢ a propaganda”. Até que
ponto o trabalho da Liga tinha ressonancia junto ao inquilinato é uma questdo, como ja
ressaltamos, impossivel de ser resolvida. No entanto, o importante € perceber que tanto
a peca quanto o artigo transparecem as enormes dificuldades para se levar adiante “a
greve ou qualquer modo de resisténcia”. Ainda para 0 autor daquele mesmo artigo,

2288 Muitos

literalmente, o que faltava era iniciativa: “todos esperam dos outros
esperariam da Liga e nesta haveria quem esperasse que todos os inquilinos se
associassem para enfrentar a exploracdo dos senhorios.

Assim como no panorama criado pelo articulista, na obra de Neno Vasco temos
também um grande impasse. O campo esta dividido: de um lado, os que defendem a
greve imediata (Fernando e Luis); de outro, aqueles que, na expectativa de uma ocasiao
futura mais propicia, sugerem o pagamento do aluguel (Salvador, Manuel e José).

Anténio, personagem até agora ndo mencionado, ndo assume posicdo resoluta alguma;

268 \/er A Terra Livre, edigdo de 26 de novembro de 1907.
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alids, em nossa peca, ele cumpre um papel secundario (de coadjuvante). Para tornar a
situacdo ainda mais complexa, é importante lembrar que alguns personagens transitam
de um campo para o outro conforme os debates desenrolam-se em cena.

Na tentativa de superar aquele impasse, Fernando sugere uma fuga sorrateira e
rapida para o quarto de um outro companheiro, o Pereira. Tal expediente sugere-nos a
persisténcia de uma antiga tradicdo européia que, pelo jeito, continuava tendo
ressonancia no imaginario anarquista do contexto que estudamos. Como bem assinalou
Michelle Perrot, em Os Excluidos da Historia, na Franca — sobretudo em Paris —, desde
o fim do século XVIII, eram inimeras as “mudancas na surdina” empreendidas por
inquilinos que se viam em dificuldades com o pagamento dos aluguéis®®®. Em julho de
1882, por exemplo, teriam ocorrido “3.695 mudangas em nove bairros do centro ¢ leste
da capital”. Inclusive, segundo a autora, os anarquistas (chamados aqui de
compagnons), esforcavam-se “em transformar essa escapada num ato de protesto”. Em
época de pagamento de aluguéis, esses robustos “cavaleiros da surdina” apareciam para
“prestar auxilio as familias populares”. Apresentavam-se prontamente para esvaziar 0s
apartamentos, “com a cumplicidade do bairro e, as vezes, os ouvidos moucos do
porteiro”270.

Esquecamos, por enquanto, esta antiga tradicdo européia e voltemos a peca.
Como dissemos, o0 autor da idéia de fuga fora o eloqliente Fernando. Ora, seu principal
antagonista (Salvador), ndo perderia aqui a oportunidade de questionar a brilhante
sugestdo. Vejamos de perto o seu argumento.

Salvador - [...] O que vocés querem fazer, e que ndo pode ser um sistema, fazendo-se uma vez

ou outra, ndo da remédio a nada; é um simples calote.
Fernando - Que nas nossas circunstancias vale tanto como a greve, que é tdo justa como ela...

Salvador opde-se a fuga porque, no caso, seria “um simples calote” — ndo
resolveria de fato o problema. Para Fernando, no entanto, diante das circunstancias, a
“mudanga na surdina” teria entdo o valor correspondente ao de uma greve. E importante
frisar que, nesse pequeno didlogo (assim como nos outros ao longo da peca), ninguém,
nem mesmo Salvador, discute a validade da greve propriamente dita. Todos parecem

aprovar o recurso. A Unica coisa que se questiona € se 0 momento é oportuno ou n&o.

%9 gobre as fugas sorrateiras organizadas pelos compagnons (anarquistas) franceses desde o final do século XIX, ver
Perrot, Michelle. Op. Cit.; pp.105, 106.
20 |bid.; p. 105.
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No caso de Salvador, o que ele defende é que a acdo ndo pode ser isolada, ela depende
de uma articulacdo mais ampla para que seu resultado seja satisfatorio. Sendo assim, de
acordo com seu raciocinio, enquanto os outros ndo se mobilizam, torna-se inviavel
qualquer iniciativa mais arrojada. Sera que aqui também (assim como depreendemos do
ultimo artigo) “o que falta ¢ iniciativa: todos esperam dos outros”? Vejamos.

Depois de expor claramente suas taticas de evasdo, Fernando consegue 0 apoio
dos companheiros para iniciar a fuga. No momento em que o senhorio bate na porta,
inicia-se uma confusa agitacdo que bem nos faz imaginar como seria uma daquelas

“mudangas na surdina” mencionadas por Perrot.

Fernando - Pronto, estd desimpedida a passagem. A caminho! (Toma também alguns objetos.
José leva a cabaca, a mesa. Batem a porta. Panico e confusao).

Todos - (Ao mesmo tempo) Ele!

Fernando - (Saindo a correr pela E.) Salve-se quem puder. (Todos se precipitam com o0s
objetos. José faz varias tentativas para passar com a mesa; recua, avanca, atrapalha-se, anda
em roda. Por fim, sentindo abrir-se a porta, pde a mesa no seu lugar e esconde-se sob ela).

Na seqiliéncia, Anastacio, “metendo a cabeca na porta”, pede licenca duas vezes
e, ndo ouvindo resposta, entra de mansinho. Primeiro, ele bate com a bengala no bad,
esperando que alguéem escute. Em seguida, bate com ela sobre a mesa. Esta, com José
embaixo, move-se. Anastacio, o parvo senhorio, assusta-se pensando ser um fantasma e
“foge a tremer”. José sai de baixo da mesa e logo percebe que os demais companheiros
ndo haviam escapado: a porta dos fundos estava trancada.

Esperando a volta iminente do senhorio, 0s seis impavidos companheiros
discutem novos expedientes a adotar. Mais uma vez a livre imaginacdo é colocada em
cena. Fernando sugere pregar um susto em Anastacio, fazendo-o acreditar que a “casa
tem o diabo”. Desta vez, 0 elogliente personagem ndo tem sucesso: a alternativa é
descartada. Segundo Antdnio, “o velho ¢ fanatico pelo dinheiro e ndo o perdoa nem ao
diabo em pessoa”. Fernando (sempre ele!) sugere novamente que ndo se pague. Depois
de algumas discussoes, finalmente, eis que os seis inquilinos decidem ndo pagar: “N&o

")

ha outro remédio!”, afirmam todos juntos.

Antes de terminar a cena 11, temos ainda uma ultima sugestdo (sem davida, a
mais esdruxula de todas!): fazer uma tourada com Anastacio assim que ele entrar de
novo! O autor da idéia? Ora, nosso querido Fernando. Vejamos seu argumento: “Talvez
ele nos julgue bébados ou loucos e nos deixe ao menos por algum tempo...”.

Desnecessario dizer, Salvador é contra. No entanto, os demais companheiros aceitam a
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proposta; quando batem novamente na porta, animados com a idéia, os seis inquilinos
preparam-se para o embuste. Fernando arranja “um trapo vermelho. José empunha uma
trombeta de papel; Luis prepara-se para abrir a porta”. Quanta criatividade demonstram
0s seis companheiros! Veremos mais adiante qual o sentido desse transbordamento
imaginativo na peca. VVoltemos a ela.

Quando abrem a porta, em vez do senhorio, aparecem o0s trés argentinos
recomendados por La Protesta: Ramon, sua esposa Mercedes e o filho Manolito.
Ramon ¢é toureado por Fernando que, s depois de algum tempo, se da conta de que
aquele ndo era o senhorio. “Yo soy casado, pero que yo sepa, no soy toro!”, afirma o
argentino quando entra (todos d&o risadas). Logo de cara Ramon apresenta-se como
alguém que vem ha tempos “toureando senhorios”.

Com a chegada dos argentinos, a situacdo tornava-se ainda pior. Isso porque,
além de estarem sem dinheiro para o aluguel, os intrépidos inquilinos tinham de ajudar
0s companheiros argentinos (Mercedes, inclusive, de acordo com a missiva de La

Protesta, estava gravida)>"

. Iniciam-se novas discussdes sobre o que fazer diante da
iminente cobranca. Fernando, como ndo deixaria de ser, sugere ndo pagar ao senhorio
para dividir o dinheiro com os outros companheiros. Diante do apoio geral, Salvador
novamente recusa a ideia afirmando que, justamente naquele dificil momento, eles
deveriam preservar 0s quartos para hospedar 0s companheiros argentinos.

Segue-se uma sucessdo de episddios que ja foram narrados em nosso resumo.
Ramon, que participara ativamente na greve de inquilinos em Buenos Aires, ajuda 0s
companheiros a ludibriar o senhorio. E ele que se fantasia de mulher para seduzir
Anastacio. Este, como vimos, cai no logro e amedronta-se quando surge
inesperadamente o suposto pai furioso daquela “donzela”: Fernando. O resto, o leitor
deve se lembrar: Anastacio € obrigado a aceitar o perddo da divida naquele més e uma
reducdo de 40% nos proximos aluguéis. Lembremos ainda: quem teve a idéia de colocar
em pratica este Ultimo expediente foi Salvador, o ponderado inquilino que fizera parte

de um grupo de amadores teatrais.

2™ poderiamos aqui encetar uma discussdo em torno da solidariedade cultivada pelos militantes
anarquistas da época. No entanto, o espaco é curto e ndo podemos abrir novos campos de anélise.
Devemos ressaltar que essa questdo é recorrente em outras pegas do teatro anarquista — assim como entre
as paginas da imprensa operaria do periodo.
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4.9. Concluindo

O que devemos ressaltar, depois de tantos exemplos de atritos e sugestdes, sdo
duas questBes relacionadas diretamente. Primeiro que, na pega — assim como ja nos
artigos ocorrera —, detectamos sinais de divergéncias e embates em torno das discussoes
sobre o que fazer para enfrentar a exploracdo do senhorio. Parece-nos claro que a obra
de Neno Vasco dialogava abertamente com as dificuldades de organizacdo do
inquilinato. As discussdes e atritos em cena ndo eram fortuitos. J& anteriormente,
quando analisamos os artigos da série “agitacdo de inquilinos” (sobretudo aquele
ultimo), percebemos que nem de longe a mobilizacdo no Rio de Janeiro foi facil.
Certamente os embates dentro e fora da Liga ndo foram despreziveis e, por isso mesmo,
repercutiram na série dedicada a questdo do inquilinato — e, ao que tudo indica, na peca
também. No entanto, nesta, ndo podemos dizer (assim como ocorrera no mencionado
artigo de A Terra Livre) que “o que falta ¢ iniciativa”; muito menos podemos afirmar
aqui que “todos esperam dos outros”. Caso contrdrio, a obra ndo serviria ao seu
propésito de propaganda. Nem nossos herois seriam de fato admiraveis; alias, nem
herdis eles seriam. Sim, tudo bem, na fala de Fernando vemos repercutir a idéia de que
ndo era mais possivel esperar pelos outros para se iniciar 0 movimento; assim como o
autor daquele ultimo artigo, ele se indigna diante da suposta passividade dos demais
personagens. No entanto, os seis companheiros ndo ficam parados, esperando que 0s
outros tomem a iniciativa. Pelo contrario, notamos que eles de fato encontram uma
solucdo eficaz para enfrentar a exploracdo do senhorio. Se o ponderado Salvador nao
aceita a greve naquelas circunstancias, ndo é por franqueza ou falta de orientacdo
ideoldgica. E que ele sabe das dificuldades de se iniciar sozinho uma luta, sem que o
resto da categoria mostre-se disposta a seguir o exemplo.

E ai que podemos concluir com uma reflexdo sobre outra questdo importante na
obra de Neno Vasco: a enorme quantidade de sugestbes propostas em cena pelos
inquilinos - todas elas prescindindo das autoridades. Poderiamos dizer que as propostas
e discussbes encenadas visavam incitar o publico a refletir sobre as possiveis taticas de
acdo? Ou seja, a peca pretenderia estimular a criatividade dos inquilinos espectadores
para que estes enfrentassem de maneira eficaz (e criativa) os senhorios?

Acreditamos que sim. Greve de Inquilinos é quase um libelo em favor dos
métodos de acdo direta (como, alias, 0s artigos ja analisados) e das préticas cotidianas

de resisténcia. Além de ndo esperarem pelas supostas solugdes governamentais, 0s
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arrojados inquilinos ddo asas a imaginacdo e propéem uma quantidade incrivel de
expedientes que, em outras circunstancias (quem sabe?), poderiam ser adotados.

Nesse sentido, devemos encarar a peca como um claro exemplo daquilo que,
desde Proudhon, os anarquistas convencionaram chamar de “arte em situa¢dao”. Para
Jests Martin-Barbero, o conceito de “arte em situagdo” decorre “da transposigdo para o
espago estético” da nogdo de agdo direta. Ainda para o autor citado, a estética
anarquista “proclama uma arte antiautoritdria, baseada na espontaneidade e na
imaginagﬁo”m. Ou seja, uma arte que nao pretende ser nem ‘““sublime” nem um simples
“reflexo” da realidade. Apesar de sua nitida inclinagdo “realista”, por “colocar a

e ~ o 5527
cotidianidade em relacdo com o conflito” 3

, a “arte em situagdo” ndo pretende ser um
mero “retrato” das coisas que acontecem no dia-a-dia. Na verdade, ela deseja ir além:
ser um instrumento ativo no sentido de transformar a realidade, ndo se contentando em
apenas “imita-la”. Seu objetivo € intervir na ordem cotidiana das coisas, arrogando-se
um papel participativo e mobilizador.

Nessa perspectiva, o transbordamento imaginativo que se desenrola em cena, em
Greve de Inquilinos, ndo seria fortuito. Na verdade, ele era um expediente voltado para
estabelecer uma articulagdo necessaria com as praticas cotidianas de resisténcia; ou seja,
a peca manifesta uma nitida valorizacdo dos enfrentamentos populares do dia-a-dia —
inclusive daqueles oriundos da imaginacdo mais fertil. Nela, diriamos sem risco de
exagero, Neno Vasco tenta incentivar a criatividade por meio das sugestdes aventadas
e do préprio expediente adotado em cena. Expediente que, diga-se de passagem, nao é
la& muito comum: ludibriar o senhorio como forma de conquistar o proposto pela tabela
da Liga. Pudemos notar inclusive que, apesar da obra chamar-se Greve de Inquilinos, o
que acontece de fato ndo € nem sequer uma greve. Os seis inquilinos enganam o
senhorio e conseguem dele, por meio de um acordo, ndo apenas a isen¢do do pagamento
naquele més dificil, como também a cobicada reducéo de 40% no preco do aluguel.

Sabemos que as pecas do teatro anarquista visavam conscientizar o publico e
incita-lo a agir. No caso, o autor da obra analisada vai além das sugestdes convencionais
e amplia bastante o leque possivel de atitudes. Ao que tudo indica, o desencadeamento
de uma greve de inquilinos nas condigdes concretas do momento parecia algo inviavel.

Para nos, a peca representa um claro esfor¢co no sentido de estimular a criatividade

22 \fer Martin-Barbero, Jests. Op. Cit.; p. 45.
3 1bid., p.43.
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popular para driblar as situacOes adversas e conseguir o pleiteado pela Liga. E isto
constitui uma clara intervencao politica, como tantas outras pecas do teatro anarquista

também procuravam fazer.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante os anos das décadas de 1970 e 1980, os temas em torno do movimento
operdrio no inicio do século XX transformaram-se em “vedetes” dos estudos
académicos. Naqueles ja distantes anos, boa parte dos historiadores preocupava-se em
analisar de perto as lutas e mobilizagdes levadas adiante pelos setores mais engajados da
classe trabalhadora. O proprio conceito de “classe” era tido como central nos estudos
desses pesquisadores. Naqueles anos, surgiram inumeros trabalhos pioneiros que
abordaram a histéria do movimento operario por meio de diferentes perspectivas e
abriram novas sendas de analise. Desnecessario dizer, nossa pesquisa inspirou-se nesses
trabalhos e s6 pdde concretizar-se gracas a eles.

No entanto, ao longo dos ultimos quinze ou vinte anos, os estudos sobre o
movimento operario e a classe trabalhadora urbana no inicio do século XX tornaram-se
escassos. Novos temas e abordagens passaram a ter destaque na producgéo
historiografica. Com raras e louvaveis excegdes, boa parte dos historiadores e
académicos em geral deixou de se preocupar com a historia do trabalho e dos
movimentos sociais organizados pelos trabalhadores naquele comeco do século XX. As
lutas sociais travadas pela classe operaria nos grandes centros urbanos daquela época
perderam espaco para outros temas que se tornaram mais “atraentes”.

Analisar as praticas sociais em torno do teatro anarquista ensejou ndo apenas a
rediscussdo das lutas levadas adiante pelos militantes libertarios, como tambem
proporcionou a reavaliacdo de alguns pormenores de pesquisas consagradas pela
importante historiografia sobre o assunto. Conscientes de que as abordagens das fontes
nunca se esgotam, acreditamos na necessidade de reexamina-las constantemente,
fazendo a elas novas perguntas e buscando analisa-las a luz de novas perspectivas de
analise e de novas reflexdes.

Em contato com as mesmas fontes ja investigadas por outros pesquisadores,
notamos que algumas imagens concebidas por aquela historiografia em torno dos
militantes anarquistas poderiam ser reavaliadas. Por exemplo, percebemos que o
esteredtipo do anarquista “puritano” - preocupado s6 com a “doutrina”, quase um
fundamentalista religioso - deveria ser reexaminado a luz de novas indagacbes. Da
mesma forma, a idéia segundo a qual aqueles militantes isolavam-se no interior de um

universo proprio, quase descolado do resto da sociedade, também deveria ser reavaliada.
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Na verdade, pudemos notar que os militantes libertarios do inicio do seculo XX ndo
apenas incorporavam os elementos da cultura popular, como também os valorizavam
profundamente. Vimos que até mesmo determinados aspectos da cultura hegemdnica
foram apropriados e, no processo de apropriacdo, adquiriram novos significados,
servindo inclusive para a constituicdo de referenciais alternativos criados pelos
militantes que estudamos.

Outra coisa que devemos enfatizar nestas derradeiras consideracGes diz respeito
aos caminhos metodolégicos adotados em nossa pesquisa. Tentamos 0 tempo todo
entender o teatro anarquista como parte constituinte das praticas sociais organizadas
pelos militantes libertarios da classe trabalhadora. Buscamos ndo apenas “reconstituir”
as trajetorias de alguns dos grupos amadores daquele teatro, como também realgar o
sentido politico de suas atividades. Nosso objetivo foi analisar as atividades teatrais em
suas inumeras relagcdes com outras atividades organizadas pelos militantes libertarios
em suas lutas cotidianas. A preocupacdo em saber quem eram 0S sujeitos que atuavam
naquela dramaturgia foi parte dessa tentativa de encarar as atividades teatrais como
elementos constitutivos do movimento anarquista e/ou sindicalista revolucionario.
Nesse sentido, por exemplo, as analises que fizemos das pecas que compdem 0 corpus
da pesquisa tentaram sempre articular os contetidos dessas obras com as praticas sociais
as quais elas se referem. Deixamos de lado uma abordagem meramente estrutural para
encarar de perto os significados sociais que as pecas carregam consigo. No esforco de
ndo perder nosso eixo central (o teatro como prética social do movimento operario),
tentamos sempre analisar as repercussdes que as encenacdes dessas obras obtiveram na
imprensa operaria.

Logo no inicio de nossa pesquisa, percebemos que havia inUmeras ressonancias
dos conteldos especificos de cada peca no interior daquela imprensa. Buscamos o0
tempo todo articular as idéias-imagens veiculadas pelas pecas com as que possivelmente
emergiam das paginas dos periddico que investigamos. Assim, nosso objetivo foi evitar
uma abordagem daquelas obras “por elas proprias”. A tentativa de analisar as
articulacdes do contetdo de cada peca com o universo cultural da militdncia anarquista
levou-nos a identificar a constituicdo de uma sintaxe perceptiva propria, por meio da
qual os militantes com que lidamos conseguiam construir sua propria identidade. Os

referenciais sdcio-culturais e as idéias-imagens que constituiam o imaginario anarquista
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serviram como “cimento” das relagdes identitarias que os militantes de entdo
estabeleceram entre si.

N&o obstante tais identificacbes, € claro que esses mesmos militantes
manifestavam diferentes maneiras de lidar com os mesmos valores, codigos e
referenciais. Na medida do possivel, tentamos também levar em conta essas nuancas
diferenciadas que observamos entre as diferentes abordagens que cada um desses
militantes analisados elaborou.

Mais do que propor a nossa propria versdo do teatro anarquista e de suas
relacbes com o movimento operario, o que desejamos de fato com esta pesquisa é
despertar nos pesquisadores em geral um interesse renovado pelas questdes em torno do
movimento organizado da classe trabalhadora, sobretudo da parcela deste movimento
que adotava o idedrio acrata; ideario que tanta influéncia exerceu nos trabalhadores da
época que estudamos.

Nos dias de hoje, rediscutir a historia do movimento operario anarquista parece
ser uma necessidade. Diante da precarizacdo das condicOes de trabalho e do
ressurgimento de politicas institucionais que ndo escondem suas facetas autoritarias;
perante a constante criminalizacdo dos movimentos sociais engendrada pela grande
imprensa e pelas forcas de seguranca, lancar um olhar atento para as atividades
organizadas pela combativa classe trabalhadora do inicio do século XX parece ser no
minimo instigante. Acreditamos inclusive que a rediscussdo das tematicas em torno da
militancia operaria seja a parcela de contribuicdo que o mundo académico pode oferecer
como forma de enfrentar de perto nossa propria situacao periclitante. Esperamos apenas
que este trabalho seja nossa pequena parcela de contribuicdo nesse sentido. Desejamos
simplesmente que novos estudos sobre o teatro (e 0 movimento) anarquista sejam
instigados pela leitura destas paginas; que outros pesquisadores sintam a necessidade de
abrir novos campos de investigacdo sobre o tema e de rediscutir a abordagem aqui

adotada.
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FONTES

Pecas teatrais (Arquivo Multimeios do Centro Cultural de S&o Paulo)
A Bandeira Proletéria, de Marino Spagnolo — ref.;: P0318/AC no. 2329
Ao Relento, de Afonso Schmidt — ref.: PO318/AC no. 2330

Electra, de Perez Galdds — ref.: PO318/AC no. 2293

Greve de Inquilinos, de Neno Vasco — ref.:P0318/AC no. 2312
Militarismo e Miséria, de autor an6nimo — ref.: P0318/AC no. 2327

O Pecado de Simonia, de Neno Vasco — ref.: P0318/AC no. 2293
Primeiro de Maio, de Pietro Gori — ref.: P0318/AC n%. 2297 e 2298

O Infanticidio, de Mota Assuncéo — ref.: DT-2314

Entrevista (Arquivo Multimeios do Centro Cultural de S&o Paulo)
Relato de Jayme Cuberos em P318/AC — TR-1067

Periddicos da imprensa operaria (Arquivo Edgard Leuenroth — UNICAMP)
A Greve

A Guerra Social

A Lanterna

A Plebe

A Terra Livre

A Voz do Povo

A Voz do Trabalhador
Alba Rossa

Guerra Sociale

La Barricata

La Battaglia

La Propaganda Libertaria
Liberdade

Lucta Proletaria

Lucta Social

Novo Rumo

O Amigo do Povo
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O Trabalhador
O Vehiculo
Renovagao

Spartacus
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ANEXO
AO RELENTO, DE AFONSO SCHMIDT - POSSIVEIS COMPARACOES
COM O PRIMEIRO DE MAIO, DE PIETRO GORI

Findava ja o ano de 1922. A “Legido dos Amigos da A Plebe Entre
Trabalhadores em Calgados” decidiu entdo preparar um “bem organizado festival” em
S&o Paulo. O local escolhido para o evento, previsto para o dia 30 de dezembro, foi 0
requisitado saldo Leale Oberdan (ou Gugliemo Oberdan), situado entdo na Rua
Brigadeiro Machado, n°. 5 ?**. O programa da noite estava repleto de atracdes: a
execugdo de ““A Internacional” pela orquestra”, uma conferéncia a ser realizada “por
um camarada do Rio” e uma diversificada sessdo dramatica sob encargo do Grupo
Theatro Social, de S&do Paulo. Este, como sabemos, era formado, dentre outros, pelo
alfaiate espanhol Marino Spagnolo, autor de A Bandeira Proletaria, drama social que

fora escrito meses antes naquele mesmo ano de 1922.
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Imagem 18 — anuncio publicado em A Plebe nos dias 19 e 30 de dezembro de 1922

Sabemos que, de fato, o festival divulgado por A Plebe aconteceu no dia
previsto. No entanto, é impossivel saber como foi a atuacdo do Grupo Theatro Social no
palco. Isso porque, naquela noite, um “espetaculo” muito mais tragico acabou roubando

a cena. Em pleno saldo, o sapateiro Ricardo Cipolla, figura de destaque na Unido dos

21 \fer A Plebe, edicBes de19 e 30 de dezembro de 1922..
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Artifices em Calgados, foi assassinado a tiros pelo espanhol Indalécio Iglesias. Em
Teatro Operario na Cidade de Sao Paulo, Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de
Lima apontam para o “impacto visivel” que aquele assassinato causou nos “meios
operarios”. A repercussdo (ue 0 caso obteve na imprensa operaria seria um sinal
indicativo desse impacto. Podemos dizer que o trauma do assassinato foi tanto mais
agudo quanto maior era a necessidade de afirmagdo moral dos circulos &cratas. Na
esteira das duas autoras citadas, precisamos salientar que em “todos os seus
empreendimentos, politicos ou culturais, 0s grupos libertarios procuram enfatizar a sua
propria respeitabilidade, contrastando com a corrupgdo das classes dominantes”. E nos
sabemos que, de fato, nas festas operarias ndo havia nada de “especialmente proibitivo”.
A propria presenga numerosa de criangas ¢ mulheres atesta o carater “respeitavel”
daqueles eventos. Neles, so se “perpetram violéncias verbais nos dramas e nas palestras
contra os capitalistas e o clero, que nunca foram convidados™ 2.

Desnecessario dizer, os comentarios sobre o festival que apareceram na
imprensa operaria nas semanas seguintes voltaram-se quase todos para o crime,
ofuscando assim a parte teatral.Sabemos apenas que o Grupo Theatro Social de Sao
Paulo mostrou seu esfor¢o “em corresponder as necessidades de divertir € a0 mesmo
tempo de fazer propaganda™®’®. Afora essa observacéo posterior, as poucas informagées
que obtivemos provéem justamente do anincio supramencionado. Por meio dele,
sabemos que, para a noite de 30 de dezembro, estavam previstas as encenacdes de trés
pecas: duas delas — Na Escola, de Roussele e Naquela Noite, de Santos Barbosa — ja
eram conhecidas do publico que freqlientava as festas operarias de Séo Paulo e/ou do
Rio; a outra, no entanto, subiria ao palco pela primeira vez. Estamos nos referindo a
“fantasia em verso” Ao Relento, de Afonso Schmidt, programada para abrir a parte
teatral do evento.

Se aquela noite seria a estréia de Ao Relento nos palcos das festas operarias, no
entanto, precisamos frisar que a obra ndo era, na ocasido, completamente inédita. Na
verdade, a “fantasia em verso” do escritor paulista fora ja publicada, em 1921, no
periddico A Vanguarda, de S8o Paulo. A partir do dia 30 de marco daquele ano, Ao
Relento, de Afonso Schmidt, passa a ser publicada diariamente como folhetim naquele

jornal.

?7> \er Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria; Teatro Operario na Cidade de S&o Paulo.

Laboratorio do Idart, 1980, p. 39.
218 \/er A Plebe, 13.01.1923.
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Imagem 19— primeira parte da obra de Afonso Schmidt publicada em A Vanguarda como folhetim
(30.03.1921)

A veiculagdo da pega por meio de um folhetim muito nos diz sobre aquela
incorporacdo dos elementos da cultura popular a que nos referimos em nossa
Introducdo. A prépria publicacdo da obra de Afonso Schmidt em um jornal como A
Vanguarda - que circulava entre os trabalhadores e pretendia imprimir um carater
combativo a suas acdes — revela-nos a dimenséo politica que a obra pretendia alcancar.
Trata-se de uma estratégia ativa de insercdo social junto a classe trabalhadora, ndo de
um mero discurso a ser veiculado por um 6rgdo da imprensa. O objetivo claro desse
folhetim parece ser ndo s6 o de ampliar o campo de divulgacdo da mensagem, mas
também (e principalmente) o de intervir nas praticas sociais do movimento operario,
conferindo a elas um sentido proprio. Enfim, assim como a posterior encenacao, o texto
veiculado antes em folhetim buscava atingir um alcance politico mais abrangente. Texto
e encenacdo constituem, assim, diferentes dimens@es politicas da divulgacdo daquela
obra de Afonso Schmidt. Para entender o sentido dessa intervencdo, devemos analisar
de perto a obra.

Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima fazem mencdo a peca do
escritor paulista. Ao discutirem a forca que as pecas de origem européia exerciam sobre
a producdo do teatro anarquista no Brasil, as duas apontam para as semelhancas entre
Ao Relento (produzida aqui) e Primeiro de Maio (oriunda da Italia). As pioneiras
autoras afirmam que, quando “o autor ¢ nascido no Brasil, como Afonso Schmidt, a

influéncia do texto europeu é ainda assim predominante (CAo Relento”, de Afonso
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Schmidt ndo pretenderia ser o nosso ‘Primeiro de Maio” ?)”?’. Dificil saber se a obra
do escritor paulista tinha de fato esta pretensdo. No entanto, parece mesmo que existem
algumas aproximagdes (assim como ndo poucas diferencas) entre o bozzetto
drammatico de Pietro Gori e a “fantasia em verso” de Afonso Schmidt. Urge entdo
relacionar as duas pecas, identificando suas semelhancas e diferencas.

Primeiramente, conheceremos melhor a “fantasia em verso” do escritor paulista.
Depois, tentaremos estabelecer algumas comparag¢des pontuais com o bozzetto de Pietro
Gori.

Comecemos pela descricdo do cenario em que se desenrola a representacdo de
Ao Relento. Tal descricdo encontra-se logo no frontispicio®”® da versdo com a qual
trabalhamos.

Praca publica. Horas mortas. Plenildnio. Ao fundo, numa vidraca iluminada, vé-se,
através da cortina branca, a silhueta de uma mulher vergada sobre a costura. Num banco
praticavel, Antonio, Jodo e Pedro, trés maltrapilhos, velam. Homens e mulheres elegantes

passam de quando em quando, ao fundo, na vida noturna.

Além dos “trés maltrapilhos”, outros personagens contracenam na peca. O
Guarda Noturno, o Varredor, a Mulher que se vé através da vidraga, o Padeiro, o “1°.
Elegante” e o “2°. Elegante”. Aqui, como em Primeiro de Maio, temos também um
Soldado. Este, no primeiro frontispicio (feito para o Grupo Theatro Social em 1923),
estava previsto para ser representado por Marino (ao que tudo indica, o ja citado Marino
Spagnolo, membro ativo do Grupo Theatro Social).

Inicia-se a cena 1 com o coro dos gque passam pelo palco entoando uma cangéo
que compara a ventura da vida a uma estrela cadente: “E tdo rapida que a gente /
Quando pensa no presente / O presente ¢ ja passado”, dizem os trés ultimos versos da
cancgéo .

O Guarda, com ar melancoélico, conversa com o Soldado sobre coisas que 0s dois

véem no cotidiano solitario do servigo noturno:

2" \Jer Alves de Lima, Mariangela e Thereza Vargas, Maria; Op. Cit.; p.72.

218 £ importante ressaltar que a c6pia com a qual lidamos apresenta dois frontispicios. O primeiro, de
1923, foi produzido para a encenacdo do Grupo Theatro Social, que estreara a pe¢a. O segundo, ao que
tudo indica produzido em 1946, foi feito para um grupo pertencente a terceira geragdo do teatro
anarquista.
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[...]a gente se habitua
As arvores, aos cées, as portas de uma rua.
Um vulto que se vai e que desaparece

Quase sempre faz falta e até nos entristece.

Assim que pronuncia estas palavras, o melancolico Guarda Noturno despede-se
e sai.

J& no inicio da cena 2, o Soldado dirige-se aos trés “notivagos” em tom
imperativo: “Acordai-vos, mandribes. Este banco da rua / N&o se fez para vos,
cavalheiros da lua”, ordena o Soldado que, por fim, ameaga prender os maltrapilhos.
Ouve-se 0 raspar de uma vassoura e a voz do Varredor, ainda fora do palco, cantando
um triste fado sobre a morte das folhas que ele varre.

As folhas secas que eu levo
Séo pobrezinhas defuntas;
Viveram no mesmo enlevo

E para a cova vdo juntas.

O Soldado repara no Varredor e reflete consigo mesmo sobre o carater bondoso
e a suposta auséncia de tristeza do limpador de ruas: “nunca pode estar triste; / Para o
pobre rapaz a magoa nao existe”, sugere o admirado Soldado. Eis que finalmente entra o
Varredor. Agora ele entoa uma cangdo de amor sobre dois lindos olhos que lhe
roubaram o sono. O Soldado cumprimenta-o dizendo admirar-lhe o seu cantar e
revelando o desejo de ser tdo alegre quanto ele parecia ser. “Mas eu nao sou feliz...”,
afirma o Varredor tentando dissuadir o Soldado. “Quando se tem vinte anos / A gente é
bem feliz, mesmo nos desenganos”, arremata o Soldado persistindo na admiragdo.
Desviando o foco das atencbGes, o Varredor aponta para o banco e refere-se a
infelicidade daqueles trés que la estavam: “Dormiram sem jantar para acordar sem

pao!”, conclui o Varredor. Diante do gesto pesaroso, o Soldado replica:

Né&o fazem como tu, ndo procuram trabalho;
Eles tém medo ao sol, & ferramenta, ao malho;
Desertam da oficina, abominam a forja;

Vivem ao “Deus dard”... Sdo todos uma corja!
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Eis que se manifestam os trés maltrapilhos. Jodo e Antonio logo nos revelam
aspectos importantes de suas respectivas histérias. O primeiro, também admirando a
vida do Varredor, afirma que ja foi feliz. Sabemos, por meio de seus versos, que ele
possuira uma profissdo (fora ourives). Além disso, Jodo vivera um amor correspondido

"9

com uma “mulher gentil, com trangas de ouro novo!”. Antonio, por sua vez, também se
da a conhecer logo na primeira fala. Em sua conversa com Jodo, ele afirma que fora
padeiro e usara o “fato de algodao todo alvo de farinha”. Naqueles distantes e felizes
anos, possuira sempre uma “canc¢ao na boca” e um “sorriso no olhar”. Logo em seguida,
0 proprio Antonio manifesta certo desconforto diante da possibilidade de estar
delirando: “Sera simples visdo? Que formosa mentira...”. Ou seja, ¢ o proprio ex-
padeiro que coloca sob suspeigcdo a ventura de sua vida pregressa. Logo em seguida,
dirigindo-se a Pedro, é Jodo quem diagnostica o estado de Antonio: “E a febre... Ele
delira”, assevera Jodo.

Inicia-se a cena 3. Entram os dois Elegantes e atravessam o palco conversando
sobre a noitada em que houvera “dinheiro a farta” e muita jogatina. “Quatro contos de
réis em cima de uma carta!”, exclama o 1°. Elegante. Os dois passam e deixam em cena
0s demais. Logo em seguida, o Varredor despede-se do Soldado e sai varrendo o chéo e

cantando algo referente a seu oficio :

Pensa em quem anda a desoras,
Sob as luas indecisas,
Varrendo a rua em que moras,

Beijando o chdo em que pisas!

Logo no inicio da cena 4, “soam trés badaladas num reldégio longinquo”. A
mulher que esta atras da vidraca, cantando uma triste cancdo, levanta-se e arruma a
costura. A cancdo € composta por alguns versos que se referem a um antigo noivado e

ao trabalho infindo que a costureira realiza:

Laranjeira sorridente

[.-]
Inda guardas na semente

As flores do meu noivado.

Nao tem fim o meu trabalho.
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Morro do peito, definho

Néo sobra nenhum retalho

Jodo, Pedro e Antonio conversam sobre a costureira e seu habito de cantar. Para
Antonio, a “cantiga ¢ o milhdo dos desgragados”. Jodo pergunta a Antonio se existem
pessoas felizes no mundo. “Certamente que sim. Alguma criatura...”, responde Antonio.
Pedro, irritado, lanca uma ofensa e propde uma indagagdo. “Pedago d"animal! Que vem
a ser a ventura?”. O ex-padeiro diz que pode ser qualquer coisa (“dez milhdes”, “uma
mulher”, “um brinco”, “uma cangdo que passa”’...) € que uma pessoa feliz pode se
encontrar em qualquer lugar (“Num castelo real, numa prisdo escura / Ou sob uma
cabana, uma telha de zinco™). Apds esses devaneios, Antonio queixa-se da cabeca “em
brasa” e do frio que sente nas maos. Sempre solidario, Jodo oferece suas proprias maos
para esquentar as do enfermo companheiro de rua. Pedro, sempre irrequieto, refere-se a
uma idéia que vez ou outra lhe vem a cabeca. “V€& como a noite ¢ ma, como o lugar €
escuro / Aproveita o siléncio e a paz da hora morta / E faze um ato vil: arromba aquela
porta”, revela Pedro sua indisfargavel intengdo. Antonio, por sua vez, continua
delirando.

Eis que intervém o Soldado. Em um contrariado apelo, ele pede mais uma vez

para que os trés maltrapilhos abandonem a praca.

Procurai os desvaos, os arrabaldes ermos.

Procurai algum pouso, arranjai uma casa...
Ficai certo que eu sofro em vos mandar assim

Mas tenho que fazer. N&o se trata de mim.

A sugestdo contumaz de roubar alguma coisa persegue novamente 0s
pensamentos de Pedro. Este, indignado e sempre nervoso, pergunta entdo ao contrariado
Soldado: “e quem vos manda?”. “A lei”, responde o Soldado. “Maldita seja a lei!”,
arremata Pedro e sai do palco.

Estamos ja no inicio da cena 6. Antonio, no auge de seu delirio, diz entdo uma
série de coisas desconexas. O Soldado, mais enérgico do que outrora, resolve expulsar
Antonio e Jodo. Este Gltimo ergue-se e, em sua fala, demonstra toda a repulsa que a

sociedade tem dele e de sua condicéo:
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[...] Fecharam-se-me as portas.

Agridem-me ao passar 0s proprios cdes das hortas.
Quando eu estendo as méos, num soluco profundo,
Dizem-me: - Vai trabalhar! N&o sejas vagabundo!

Quando eu pego trabalho, os patrdes indiferentes

[.-]

Repelem-nos dizendo: - Este aqui é dos tais...

O Soldado insiste para que os dois maltrapilhos saiam. Jodo incentiva Antonio a
se levantar. O estimulo ndo funciona: Antonio, alquebrado, continua padecendo em
plena praca. Jodo sai de cena, deixando nela apenas o Soldado e o enfermo Antonio.

Corta. Justamente neste trecho do documento que utilizamos ha uma
interrupgdo abrupta. A folha 8 literalmente ndo existe, foi suprimida. O que ocorreu com
ela? A resposta encontra-se logo no segundo frontispicio da copia que nos serve de
base. Ele foi feito provavelmente em 1946. Destinado a um grupo da terceira geragédo
do teatro anarquista de Sdo Paulo (vinculado provavelmente ao Centro de Cultura
Social), esse segundo frontispicio apresenta uma série de informacGes gerais sobre a
peca (incluindo sua encenacdo). Em seu canto superior, aparece o nome do autor
(“AFONSO SCHMIDT”). Logo abaixo vém o titulo (“AO RELENTO — FANTASIA

SOCIAL EM UM ATO, EM VERSO”) e os nomes dos personagens, com seus
279
).

respectivos atores (dentre eles, Cecilio Dias e Maria Valverde aparecem assinalados
Na seqiiéncia, no canto inferior, aparece a descricdo do cenario que transcrevemos
acima, no inicio deste resumo. Mas é para o canto direito desse frontispicio que
devemos voltar o olhar. Nele - em cima, no meio e embaixo — aparecem 0s sinais de que
a obra foi entdo censurada. Trés carimbos de diferentes 6rgaos publicos atestam as
etapas do processo de censura. O primeiro (o de cima) apresenta a data de 15 de outubro
de 1946. O do meio, da Interventoria Federal - datado do final de 1946 e assinado pelo
censor (Luiz Veigas, provavelmente) - indica expressamente a supressdo da folha 8. O
terceiro carimbo (do canto inferior direito), € da Secretaria da Seguranca Publica. Ele

reitera a supressdo da folha 8 e registra a data de 28 de marco de 1947. Finalmente, ap0s

219 A\ pesquisa realizada por Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima no fim dos anos 1970
inclui depoimentos dos ex-integrantes do grupo amador vinculado ao CCS. Em entrevista gravada em fita
cassete pelas duas pesquisadoras, Cecilio Dias e Maria Valverde aparecem como depoentes. Ver, no
Arquivo Multimeios do CCSP, o documento P318/AC — TR 1067 (entrevista com artistas do Centro de
Cultura Social).
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mais de cinco meses de processo, a peca parece que foi liberada para a encenagéo, desde
que ndo subisse ao palco com o conteido expresso naquela malfadada folha .

Mas, afinal, o que essa oitava folha trazia de tdo inquietante para uma
autoridade censora? Em busca do conteddo suprimido, recorremos a Vversdo
originalmente publicada, como folhetim, em A Vanguarda. Entre marco e abril de 1921,
o0 periddico citado veiculou, diariamente, cada um dos seis episddios em que a obra de
Afonso Schmidt ficou dividida. Gragas a essa versdo anterior, pudemos resgatar
integralmente a peca Ao Relento. Constatamos que o trecho cortado abarca toda a cena 7
e 0 comeco da cena 8.

Apos driblar o censor, voltemos ao enredo. Jodo acabara de sair, deixando em
cena Antonio e 0 Soldado. Este insiste mais uma vez para que o enfermo maltrapilho
deixe a praga. Antonio mostra-se incapaz de sair. “Eu tenho os joelhos bambos / Os
meus pés sao de neve. Adormeceram. De ambos / A vida se me foge”, justifica-se 0
enfermo Antonio. Em tom ameacador, o Soldado arremata: “Esta prosa ¢ demais. /
Ponho-te no xadrez se acaso ndo te vais”. Antonio, no auge de seu delirio, diz algumas
palavras desconexas que, ndo obstante a desarticulagdo, sugerem sua possivel morte.

Vejamo-nas de perto.

Eis o arcanjo de luz... que me chama... sorrindo...
As maos de neve e rosa... 0 rosto suave e lindo...

Vede como eu estou... ja sem forgas...exangue...

Antonio cai tossindo sobre o banco, deixando nele uma mancha de sangue,
sintoma de sua doenca. Termina a cena 7. Até aqui, ndo hd nenhum motivo aparente
para censura. No entanto, logo em seguida, quando comega a cena 8, surge uma nova
situacdo. Bem no inicio, aparece um novo personagem. Trata-se do Padeiro, cuja voz se
ouve antes mesmo dele entrar em cena: “Pega! Pega ladrdo!”, exclama o Padeiro ainda
fora do palco. Desenrola-se uma confusdo na qual Pedro entra correndo, o Soldado
prende-o0 e 0 Padeiro aparece a gritar, acusando Pedro de ter Ihe roubado um pdo. A
justificativa que Pedro oferece para o ato ilegal é o que provavelmente motivou a

censura. Vejamos as escusas de Pedro.

Passava. Tinha fome. Olhei um péo. Tirei-o.

Quando a carga é demais, a besta rompe o freio.
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A fome também mata e eu era sua presa.

Invoco para mim: “Legitima defesa...”

Parece-nos evidente que a justificativa oferecida por Pedro afronta o sacrossanto
direito a propriedade. Atribuindo ao crime, motivado pela fome, o carater de “legitima
defesa”, Pedro subordina o direito de propriedade a um outro ndo menos inalienavel: o
direito ao péo e, por extensdo, a prépria vida. Com isso, ele ndo apenas justifica o ato
cometido, como também dessacraliza o direito a propriedade, colocando-o em posi¢édo
subordinada na hierarquia da justica humana. Roubar um pdo quando se tem fome néo é
crime, ¢ “legitima defesa”. Isso parece que foi o suficiente para que o censor, no final de
1946, sentisse a necessidade de censurar a peca do escritor paulista. Nao fosse pela
versdo em folhetim de A Vanguarda, a lacuna no trecho suprimido ficaria para sempre.
E como na época em que a peca foi encenada pela primeira vez tal lacuna ndo existia, o
prejuizo em nossa pesquisa seria grave e irremediavel. Por isso, a busca da verséo
original de A Vanguarda foi para nds um dever.

Enfim, superado o empecilho, podemos deixar a versdo em folhetim e voltar
para a copia que nos serve de base. Nela, ja na folha 9 (final da cena 8), Jodo entra
bébado dizendo que, para comer, “nao ha nem um figo podre... / Mas quem quiser
beber, pode fazer-se um odre!”. O Soldado, “perplexo”, lamenta a situagdo: “Este rouba,
esse bebe, aquele delira...”.

Ja no comeco da cena 9, entra no palco o Poeta, cujas palavras condensam o
argumento da peca. Em sua fala, o novo personagem critica a sociedade que “foge ao
supremo dever / De abrir a porta a vida a quem quiser viver”. Logo em seguida, ¢ o
mesmo Poeta quem anuncia, “em sangue, a madrugada” que vem despontando. Diante
dessa visdo apocaliptica, ele termina incitando todos a saudar cantando. O Soldado,
impossibilitado de impedir o advento daquela madrugada, “tampa os ouvidos com o0s
dedos e senta-se no banco” a exclamar: “Cantai! Cantai! Cantai! Eu faco que nédo
ouco!”. O “coro geral” entoa duas estrofes de A Internacional enquanto o “pano bem
lento” desce.

Parece-nos evidente que a peca Ao Relento apresenta algumas identidades com
Primeiro de Maio, de Pietro Gori. Assim como esta, aquela também se estrutura como
um poema dramatico em um ato sé. O tom lirico e as caracteristicas emblematicas dos

personagens sdo tracos que aproximam as duas obras. Alguns elementos que compdem
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a encenacdo em Ao Relento também nos remetem ao bozzetto drammatico de Pietro
Gori. Devemos apontar, nas duas obras, a presenca de personagens que cumprem o
papel de narrador. Em Ao Relento, é o Poeta que, na ultima cena, condensa o
argumento da peca e anuncia a madrugada em sangue. Em Primeiro de Maio, quem
desempenha funcdo semelhante é o ator que, logo no inicio, apresenta (também em
versos rimados) 0s personagens e 0 argumento da peca. Além disso, precisamos
salientar que a presenca do hino é fundamental nas duas obras. Em Primeiro de Maio, o
hino homdnimo, composto pelo proprio Pietro Gori, no final do século XIX, é entoado
logo apos o Prélogo, antes da cena 1. Na peca de Afonso Schmidt, € A Internacional
que toma seu lugar, encerrando a encenagéo.

Alias, precisamos ressaltar aqui a presenga marcante da musica na peca do
escritor paulista. Ela aparece em diferentes momentos: logo no inicio, no “coro dos que
passam” pela praca; mais adiante, nas vozes do Varredor e da Costureira e, por fim, na
propria execucdo de A Internacional, ndo raro levada adiante pela orquestra (quando
esta se fazia presente nas festas operarias em que a obra era encenada). Por meio do
primeiro frontispicio (1923) da copia com a qual trabalhamos, descobrimos que a
concepcdo musical da peca ficou sob o encargo de Elias de Magalhdes. Foi ele que
musicou o0s versos de Afonso Schmdit previstos no texto para serem cantados.
Infelizmente, nada sabemos sobre as melodias que Elias de Magalhdes produziu para 0s
diferentes momentos da peca em que a musica entra em cena. Tendo em vista o carater
tristonho dos versos destinados ao canto, podemos apenas supor que, para eles, foram
elaboradas melodias ndo menos melancolicas.

Uma outra semelhanca entre Primeiro de Maio e Ao Relento foi identificada. Em
ambas, muitos personagens sao alegdricos e, por isso mesmo, destituidos de
caracteristicas individuais marcantes. Na obra de Afonso Schmidt, eles se encontram de
madrugada e estabelecem um didlogo marcado muito mais pelo lirismo da obra do que
pelo desenrolar da trama encenada. Como na peca de Pietro Gori, aqui também tais
personagens sdo apresentados de acordo com as funcGes que desempenham na
sociedade: o Soldado, o Varredor, o Poeta, o Guarda Noturno etc. Trata-se de
personagens que ndo revelam suas proprias identidades, apenas deixam entrever suas
posicBes na hierarquia social. Alids, nem sequer conhecemos seus nomes. 1sso também

ocorre na peca de Pietro Gori.
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No entanto, ndo obstante as similaridades entre Primeiro de Maio e Ao Relento,
podemos dizer que as duas obras diferenciam-se no contetdo especifico, assim como na
atmosfera que envolve os personagens (em Ao Relento, muito mais “carregada” do que
em Primeiro de Maio). A atmosfera soturna da obra de Afonso Schmidt manifesta-se
por meio do tom lirico adotado e da constatacdo reiterada de que a sociedade, em suas
multiplas relagdes de dominagdo e poder, ¢ excludente por exceléncia: “A sociedade
foge ao supremo dever / De abrir a porta a vida a quem quiser viver”, diz o Poeta na
ultima cena da peca. Apesar do viés pessimista de sua fala (e da peca como um todo), a
esperanca de um mundo melhor ndo deixa de ser anunciada em cena. Ela se afigura no
final da peca e o seu arauto é, sintomaticamente, o proprio Poeta. E ele quem,
amargurado com as injusticas sociais, anuncia a aurora dos novos tempos: “A terra esta
mudada / Olha. Vem despontando, em sangue, a madrugada. / Saudemo-la a cantar...”.
Notemos aqui a presenca da metafora do sangue fecundo, tdo cara ao imaginario
construido em torno do 1°. de Maio. Implicita na peca de Gori, na do escritor paulista
essa metafora apresenta-se francamente.

No que tange aos personagens, € importante ressaltar que, na obra de Afonso
Schmidt, nem todos eram destituidos de caracteristicas pessoais mais distintas. Os trés
maltrapilhos revelam néo apenas seus préprios nomes, como também alguns elementos
de suas identidades. Jodo fora ourives e casara-se com uma “mulher gentil, com trangas
de ouro novo!”. Antonio, apesar dos delirios, ao que tudo indica fora padeiro e sempre
possuira uma ‘“cangdo na boca” e um “sorriso no olhar”. Pedro, mais arredio, nada
revela sobre sua vida passada. No entanto, sabemos qual foi o seu destino: ele roubou
um pdo e acabou preso. Ou seja, se na vida real a sociedade negaria aos trés
maltrapilhos qualquer espécie de reconhecimento, na peca, pelo contrario, séo eles que
se revelam, dando-nos a conhecer seus nomes e um pouco de suas préprias vidas.
Enfim, o que a sociedade sonegaria (o direito a existéncia), a peca restitui. Mesmo na
desgraca, os trés maltrapilhos possuem nome, histéria e personalidade.

Outra diferenca ndo desprezivel entre as duas obras do teatro anarquista tem a
ver com 0s ambientes em que se desenrolam os respectivos enredos. Os cenarios e 0s
tempos historicos das duas pecas sdo distintos. Se a trama da obra de Pietro Gori
transcorre em um latifandio (portanto, na zona rural) e seu tempo ndo € identificado, em
Ao Relento, pelo contrario, o cenario é urbano e o tempo, a0 menos no segundo

frontispicio de nossa versdo, é expressamente assinalado:“ATUALIDADE”. E verdade
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que em Primeiro de Maio ha a presenca de alguns personagens tipicamente urbanos (o
Operério e 0 Marinheiro, por exemplo). No entanto, os problemas sociais narrados com
mais exatiddo na peca (a dura lida no arrozal, cuja descricdo Ida faz em uma de suas
falas) e a énfase na exploragdo do campesinato, em grande parte encarnada na figura do
Velho, remetem-nos as especificidades da zona rural. Ao Relento, por sua vez, constroi-
se em torno de problematicas sociais proprias dos centros urbanos. Para aléem da
presenca dos trés moradores de rua, 0S outros personagens também desempenham
papéis que sdo mais comuns nas grandes cidades do que no campo (o Guarda Noturno,
o Varredor de ruas, os Elegantes que passam pela praga etc.).

Esses personagens apontam para significados especificos que o autor pretendia
conferir & vida urbana. Por meio deles, Afonso Schmidt trabalha com diferentes
dimensdes do cotidiano de uma cidade da época. Assim como o Soldado, esses
personagens também sdo velhos conhecidos dos trabalhadores e mendigos que
circulavam pelas ruas das cidades. Retrata-los significava ndo sé aludir as experiéncias
concretas vividas no cotidiano urbano, mas, sobretudo, por meio dessas alusoes,
possibilitar uma maior interlocucdo com os espectadores. A representacdo encenada
dessas diferentes dimensdes do cotidiano era um meio de transmitir a mensagem da
peca e, dessa forma, intervir na vida concreta dos espectadores.

Na analise de Primeiro de Maio, vimos que o mundo utopico do Estrangeiro
ndo estava pronto e acabado, como poderiamos suspeitar. Chegar até ele também nao
era assim tao facil. As imagens de um caminho arduo e tortuoso nada mais séo do que a
metafora das inUmeras lutas que os trabalhadores deveriam enfrentar para alcancar
aquela utopia. No entanto, se as imagens revolucionarias estdo implicitas na mensagem
que Pietro Gori transmite em sua peca, em Ao Relento, pelo contrario, essas imagens
sdo explicitas e inequivocas. Se, no bozzetto drammatico, o caminho para se alcancgar o
pais utopico é dificil e por vezes perigoso, em Ao Relento, por sua vez, ele é banhado
em sangue. O apelo a unido dos trabalhadores na dificil luta pela transformacao social
reforca a idéia de conflito, que em Primeiro de Maio existe, mas nao se revela de forma
tdo explicita. Na obra de Afonso Schmidt, o sonho de redencdo estd claramente
condicionado a revolugdo que se anuncia. SO a unido dos “excluidos” e o conflito aberto
entre as classes podem levar a eliminacdo das terriveis iniqliidades sociais.
Significativamente, a peca termina com os versos de A Internacional que conclamam os

trabalhadores de todo o mundo a “luta final”. E claro que a idéia de luta também
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perpassa toda a peca de Pietro Gori. Mas la seu carater é metaférico. Em Primeiro de
Maio, as imagens relacionadas a idéia de luta revestem-se de um conteido bem mais
simbdlico (mas, nem por isso, menos efetivo). Aqui, em Ao Relento, ndo ha espago para
davida: a mensagem de luta é direta e categorica, 0 que por certo deve também ter
ajudado a aticar a sanha persecutéria do censor em 1946. A peca de Gori, por sua vez,
com a sua mensagem revolucionaria mais sutil, por certo tinha mais chance de passar
inc6lume pelos crivos dos censores, nem sempre atentos as mensagens subliminares.
Até onde sabemos, a peca de Pietro Gori (a mais encenada do teatro anarquista) nunca
foi censurada. Suas idéias metaféricas e o conteddo simbolico de suas imagens
provavelmente fizeram com que a pega conseguisse escorregar por entre os dedos dos
censores. E possivel que tais recursos de linguagem tenham se constituido como
verdadeiro antidoto contra a censura. Ao Relento, por sua vez, com uma mensagem tao
direta quanto enérgica, ndo logrou a mesma sorte.

Com seus versos rimados e sua atmosfera melancdlica, Ao Relento €, por certo,
uma das mais belas e bem elaboradas pecas do teatro anarquista. N&o conhecé-la
integralmente seria, de fato, um grande prejuizo. Gragas a versdo original de A
Vanguarda, disponivel no Arquivo Edgard Leuenroth, da Unicamp, foi possivel restituir
o trecho suprimido pelo censor e devolver a obra sua integralidade.

Por certo, a “fantasia em verso” de Afonso Schmidt apresenta muitas identidades
com Primeiro de Maio, cuja influéncia ndo deve ser menosprezada. No entanto, Ao
Relento é uma peca impar, com inumeras caracteristicas proprias, muitas das quais ndo
se submetem ao paradigma em que a peca de Gori provavelmente havia se tornado. Na
apreciacdo de suas relacbes com as obras estrangeiras, incluindo Primeiro de Maio,
precisamos levar em consideracdo as especificidades da peca de Afonso Schmidt. As
interlocucdes entre a “fantasia em verso” ¢ o bozzetto drammatico abrem espago para a
compreensdo dos complexos mecanismos de apropriacdo de padrdes estilisticos
oriundos da Europa. Até que ponto a producdo nacional do teatro anarquista era
influenciada pelos dramas sociais estrangeiros? Como se dava esse dialogo com a
producdo de fora? Como os padrbes externos eram reconfigurados aqui? Impossivel
responder a tais questdes nesta pesquisa — até porque, nosso propdsito € outro.
Queremos apenas ressaltar que a comparacdo entre Ao Relento e Primeiro de Maio pode
indicar alguns caminhos de pesquisa para outros estudos, sobretudo no campo da

Literatura.



