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INTRODUCAO - SITUANDO A ANALISE DO DISCURSO

A opgdo por analisar discursos da imprensa sob a formulagéo
da linha francesa da Andlise do Discurso, a partir de agora chamada
AD, merece uma pequena explanacdo sobre essa metodologia de a-
nalise.

Foi por volta dos anos 60 do século passado que surgiu na
Franca a AD como forma transdisciplinar de reflexdo das praticas
discursivas analisando o processo de producdo dos sentidos a luz de
trés campos do conhecimento: a linguistica, a psicanalise e a histdria
- razédo pela qual Eni Orlandi (1996) a designou como “uma discipli-
na do entremeio”, ja que se estruturava entre a linguistica e as cién-
cias de formagdes sociais. Tendo Michel Pécheux como fundador da
vertente francesa, com base na filosofia marxista, a AD ndo visa ex-
trair sentido do texto em si, mas busca compreender o processo dis-
cursivo ideoldgico que levou a constitui sdcio-historicamente o dis-
curso (Orlandi, 1987, p. 12-13).

Sem duvida, o texto é o objeto empirico da analise, constru-
¢do sobre a qual se debruca o analista para buscar indeterminacdes,
adjetivacOes e outros fragmentos de linguagem, indicadores de espe-
cificidade dos discursos que irdo guiar a investigacdo. Mas a AD néo
baseia sua metodologia na andlise da lingua —materialidade da inte-
racdo entre a atividade de linguagem — e sim a relagéo entre linguis-
tico e ideoldgico. No ambito discursivo, “nem as palavras, nem o0s
sujeitos que falam sdo transparentes: eles tém sua materialidade e sua
histéria de constituicdo” (Orlandi, 1989, p. 18-19).

Discurso e memoéria caminham juntos, imbricados. E o dis-
curso, verbal ou ndo-verbal, que legitima tanto a memaéria dominan-
te, institucionalizada, quanto o esquecimento de fatos que — mesmo

Anais do XIll CNLF. Rio de Janeiro: CiFEFiL, 2009, p-1



Cadernos do CNLF, Vol. XI11, N° 04

podendo ressurgir posteriormente — sdo apagados temporariamente,
deslocando interpretacdes, na medida em que se dizem outras coisas
no lugar daquelas provaveis ou previsiveis. A memaria, como o dis-
curso, carrega falas anteriores, saberes ja constituidos, o ja-dito que
estd na base do dizivel, sustentando cada tomada de palavra (Orlan-
di, 2005, p. 31).

Como fios que véo sendo tecidos na teia discursiva e continua
da linguagem, em um processo social historicamente (re)construido,
acessamos o passado, recuperando esquecimentos ou silenciamentos,
observando a projecdo de acontecimentos futuros, no amalgamado
de sentidos que, em Gltima instancia, constroem meméria.

Foi desse modo que, analisar os discursos dos periodicos do
século XIX, significou aferir a textualidade opaca das palavras em
meio a um jogo de multiplas possibilidades de significacdo, onde a
subjetividade de cada autor determina os processos discursivos que
produzem sentidos e ajudam a formag&o do imaginario social.

A imprensa do século XIX traz caracteristicas interessantes
para analise. A maioria das matérias nao é assinada, ou tém apenas
as iniciais do autor — verdadeiras ou ndo. S8 comuns os pseudoni-
mos, como “Dr. Semana”, que sabemos pertencer a Machado de As-
sis que, assim como José de Alencar e outros literatos, publicavam
nos folhetins® cronicas e contos em seu melhor estilo de jornalismo
literério.

Desse modo, pode-se entender a linha ténue que separava o
romance da noticia, a riqueza descritiva e sensivel das publicaces,
as nuances visiveis nos textos. Os folhetins, além de ser o que dis-
pomos para nos apoiar e ajudar na construcdo da memdria da bailari-
na que chegou a nds, felizmente, além de ricos em peculiaridades,
constituem-se em arquivo bastante extenso — do qual apresentamos
aqui alguns fragmentos.

1 Termo que designava o largo rodapé da primeira pagina dos jornais, inicialmente espaco des-
tinado a piadas, charadas, receitas e variedade, pequenas histdrias, cronicas que, com o pas-
sar do tempo, foram-se transformando e chegaram a apresentar trechos de uma obra literaria,
publicada passo a passo. Estes romances folhetinescos eram assim publicados para prender a
atencéo do leitor. (Sodré, 1966, p. 218-219).
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Assim, entre criticas, narrativas, discursos recolhidos em toda
sua heterogeneidade, partimos, nesse trabalho, do material publicado
nos periddicos cariocas de 1849 sobre a bailarina italiana Maria Ba-
derna, para averiguar a construcao de redes de sentidos que a memo-
ria discursiva se encarrega de passar de geracao a geracao.

V.1. MARIA BADERNA )
- “A CIVILIZACAO NO BRASIL COMECOU PELOS PES?*’

O dicionério Aurélio (Ferreira, 1986, p. 217) menciona dois
significados para o verbete “baderna”: o primeiro deles,termo nauti-
co do italiano baderna ou do francés baderne, “botdo que se faz no
tirador de uma talha [...]”. Sobre o segundo significado, consta®:

baderna . [do antropdnimo Baderna, de uma dangarina que esteve no Rio em 1851].
S.f.Bras. 1. Grupo de rapazes. 2. S(cia, corja, matula (...) 4. Desordem, confusdo, ba-
gunga, baguncada.

O verbete refere-se a italiana Maria Baderna que, aos vinte e
um anos de idade, recebeu o caché mais alto pago até entdo a uma
artista - 490$000 (quatrocentos e noventa mil réis).

As noticias que antecedem sua estreia demonstram a expecta-
tiva com a troupe recém chegada e, antes mesmo que a bailarina se
desse a conhecer ja causava furor. Certamente a imagem pré constru-
ida nos periodicos estrangeiros influiu o discurso na cidade-capital
que tinha nos padrdes europeus — principalmente franceses — o para-
digma & modernizacdo almejada. Tomemos O Beija-flor de 4 de a-
gosto de 1849, p. 7:

No dia 1° de agosto, a bordo da barca Andrea Doria, chegou a tdo
decantada Companhia Lirica Italiana e o corpo de baile para este teatro!
S40 cinquenta e cinco pessoas, entrando paes’ e maes, e 0s maestros in-
separaveis das primas-donas, que nunca faltam. M"®, Ida Edelvira ouvi-
mos que é um portento; e a primeira bailarina absoluta ha quem diga que

2 Enunciado extraido do Correio Mercantil de 14 de outubro de1849, p.1.

3 O diciondrio Aurélio cita derivados como badernar, badernice, baderneiro — todos relaciona-
dos a bailarina. Mas badernar e badernice ja eram usados no século XIX, como encontrado no
Correio Mercantil (6 de janeiro de 1850).

4 Todos os textos foram transcritos conforme publicados, sem corregéo.

Anais do XIll CNLF. Rio de Janeiro: CiFEFiL, 2009, p-3



Cadernos do CNLF, Vol. XI11, N° 04

se a poesia se pode dar em pernas, as destas senhora sdo altamente poéti-
cas! Quem nos dera ja vé-las!

O autor ndo havia ainda assistido, mas cita os decantados ar-
tistas, demonstrando excitacdo e curiosidade em ver, se ndo a baila-
rina, suas pernas. Se a cantora pode ser um portento, a bailarina cau-
sa expectativa quanto as suas pernas. Comparadas a poesia, ha o e-
feito de substituicdo, onde a sensualidade é apagada pela metéfora.

O uso de varios agentes indeterminantes, como a voz passiva,
0 “no6s”, “a gente”, “-mos”, “-se”, “ouvi dizer” ou “ha quem diga”,
sdo recorrentes em todo material pesquisado. Em tais formages dis-
cursivas o sujeito que fala se oculta, distancia-se da posi¢do-locutor,
assumindo-se no que Eni Orlandi chamou de enunciador universal:
“0 que se representa é representado como se pudesse ser todos ou
qualquer um” (Orlandi et alii, 1989, p. 51-52). Na sequéncia acima,
0 autor traz outras vozes para o texto, mas na indeterminacdo entre
assumir uma posic¢ao-sujeito ao incluir-se no grupo ou ocultar-se no
préprio grupo.

A impessoalidade do plural em “ouvimos” (e em outras maté-
rias, “estavamos prevenidos” ou “tinhamos lido” (Quantos foram
prevenidos? Quem fora prevenido?) respalda o folhetinista, em uma
espécie de constatacdo referendada pelo senso comum. Assistir o es-
petaculo confirmou sua opinido, sem justificar como poderia ter uma
opinido formada sobre algo que ndo vira até entdo. O sujeito-autor
enuncia as vozes sociais a que esta assujeitado.

Passado o frisson da expectativa pela estreia de Baderna, ini-
ciam-se as criticas sobre as performances e, nesse ponto, a interdis-
cursividade de diferentes formac6es discursivas povoando a mesma
critica e construindo a memoria.

ENTRE A T'ECNICA QUE EMPOLGA
E AESTETICA QUE ENCANTA

Inicialmente, procurei verificar se 0s autores das matérias ti-
nham algum conhecimento de danca.

No Correio Mercantil de 14 de outubro de 1849, o articulista
arrisca-se a mencionar a técnica do ballet, como que para respaldar
seu discurso, mas utiliza terminologia desconhecida:
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A rainha Marietta fez de sua parte maravilhas: com uma firmeza in-
crivel descreveu um largo semi-circulo firmada nas pontinhas dos dedos,
- depois de um traverssez real, - e no fim o pulo mestre com meia duzia
de batimentos de tercas e quartas, rematando tudo com uma cortesia, que
é a prova real de elegancia bailarina [...].”

O termo traverssez real ndo pertence a nenhuma escola de
ballet da atualidade e é desconhecida sua existéncia no século XIX,
ou antes dele. Do mesmo modo, “batimentos de tercas e quartas” ndo
deixa claro o que significa®, assim como “pulo mestre”, também sem
identificacdo.

Por outro lado, no Correio Mercantil de 21 de outubro de
1849 apesar da terminologia do ballet estar correta, a descrigéo é pe-
culiar (grifos meus).

Os Franceses, que tem expressOes para todas as coisas microscopi-
cas chamam-lhe grand-rond e petit-rond de jambe. Imaginem! Pé no
chéo firmado nas pontinhas dos dedos, servindo como de eixo, pé no ar
para dar balango ao corpo depois de um redemoinho interminavel, e o
outro pé que se abaixa velozmente, descrevendo infinitos circulos,
cada vez mais pequenos, cada vez mais rapidos, descendo como um
parafuso tangido a vapor, e por fim, quando parece tudo concluido,
um horror de cousas mildas que cegam a gente e um pulinho de
passaro que deixa a todos com a lingua na boca! Fagcam ideia do que
14 vai de palmas!

N&o sdo os franceses que “chamam” o movimento disso ou
daquilo: a terminologia do ballet é em francés, nunca traduzida. A
descricdo do rond de jambe (termo técnico), chama a atencdo, assim
como a inusitada citacdo a seguir, de outros movimentos. No comen-
tério final, o diminutivo coroa a desvalorizagdo do movimento (“um
pulinho de passaro”) e infantiliza a bailarina; segue a expressdo du-
bia “deixar a todos com a lingua na boca”. Significaria que Baderna
calou a todos? Em outro contexto o enunciado seria apenas redun-
dante.

Mas, o que apreendemos desde as primeiras leituras é que,
mesmo 0s autores razoavelmente inteirados no assunto, mesclavam

5 Referindo-se a baterias, seriam batteries (no caso, entrechats trois e quatre, respectivamen-
te) e ndo batimentos, chamados de battements; é provavel que fossem baterias executadas
em terceira e quarta posicao (Caminada; Aragdo, 2006).
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apreciagdes de cunho pessoal as analises técnicas, evidenciando seu
encantamento com a mulher.

ENTRE APRECIAR A BAILARINA
E SEDUZIR-SE PELA MULHER

Para muitos autores, apreciar 0s movimentos do corpo da bai-
larina era sentir o corpo da mulher. As sequéncias discursivas a se-
guir ndo deixam de mencionar a destreza técnica de Baderna, mas
séo pautadas pelo fascinio que exerce o corpo. E deste modo que o
Correio Mercantil de 23 de dezembro de 1849, exacerba:

Acorri, fiquei estatico diante de Marietta, a pérola, a rainha do tea-
tro: - Que movimento! Que graga! Que beleza! Que cabelos! Marietta é
uma fada, uma huri®, um portento, uma deusa, um anjo e ainda estou di-
zendo pouco. Paremos por aqui.

Nas sentencas iniciadas em “que” ha deslocamento na adjeti-
vacdo dos substantivos, reiterado pelos pontos de exclamagdo. Co-
medidamente, equivaleria dizer: “Marietta executou perfeitamente os
movimentos e encantou a plateia com sua graciosidade, competéncia
e inegével beleza”. Sem duvida, afirmar que a bailarina “é” uma fada
ou um anjo, constrdi efeito de sentido diferente de “se parece com
uma fada” ou “sua imagem remete a de um anjo”. E “pararmos por
aqui”, é recorréncia sdcio-ideoldgica dos discursos onde a rede para-
frastica de culpa, na qual diversos autores se inserem, silencia e des-
liza o sentido.

A Marmota na Corte de 22 de novembro de 1850, p. 4, da a
mesma conotacdo a Baderna, “essa engracada menina que nos faz
dar, sobre os bancos da plateia tantos estremecos, quanto sdo as atti-
tudes arriscadas”. De carater ambiguo, aquela que nos faz estremecer
remete a seducdo, ao gozo, e contrasta com “essa engragcada meni-
na”. A seguir, diz: “Benza-te Deos, feiticeiral... E como estava ella
influida nesta noite![...] Nem devemos mais fallar nisto, visto que
enche-se-nos a boca d’agua!...”

6 Segundo o Dicionario Aurélio (Ferreira, 1986, p. 909) huri é o termo persa que significa “mu-
Iher do paraiso”; cada uma das belas virgens que, segundo o Alcordo, irdo desposar no Parai-
s0, os fiéis mugulmanos; mulher de beleza extraordinaria.
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O enunciado “Benza-te Deus, feiticeira!”, dentro do campo
semantico da religiosidade, invoca a Deus; mas, ambiguo, remete a
sexualidade: aquela que enfeitica, faz encantos, seduz, assim como
ao sobrenatural de “influida”, que é fazer fluir para dentro, inspirar,
sofrer acdo de algo exterior a si.

O enunciado “nem devemos mais fallar nisto”, contém a
mesma cautela e “enche-se-nos a boca d’agua!” é também uma for-
macdo de cunho sexual, do imaginario sobre algo muito saboroso
que nos faz salivar. Novamente a culpa, a indeterminacéo e a oculta-
¢do em “ndo devemos”: quem nao deve e por que ndo deve? Perce-
be-se, entdo, em diversas matérias, a recorréncia moralista:os folhe-
tinistas ndo se sentem a vontade para externar pensamentos mais ero-
ticos.

Outra sequéncia onde a conotacdo sexual é clara esta em O
Beija Flor de 6/out/1849, onde o critico classifica as pernas de Ba-
derna como “pernas poéticas [...] pernas que, embora consideradas
de dominio publico, pertencem muito a sua dona” — o que seria 6b-
vio, ndo fosse a ressalva “embora consideradas”, provavelmente por-
que, se o publico as pode observar, pode ter a pretensdo do dominio
sobre elas. Segue:
E na primeira ocasido em que os canudos da opinido publica desgostarem a pro-

prietaria, esta pdde fecha-las hermeticamente, e adeos illusdes, adeos piroetas intermi-
naveis, em que esta senhora é grande”.

Curiosamente, o autor menciona “fecha-las [as pernas] her-
meticamente” e outro efeito de sentido ocorreria se dissesse “parar
de dancar”. Igualmente, caberia acrescentar “adeus piruetas” e ndo
“adeus ilusdes”, sentido metaférico e deslocado.

Mas, se no Rio de Janeiro dos oitocentos o conservadorismo
restringia a voz mesmo dos mais exaltados folhetinistas, outros as-
sumiam o repudio ao que, para eles, representavam as bailarinas.

O REPUDIO AO PROFANO

No imaginario coletivo, a divisdo de representacdes era bem
nitida. A mulher do lar era santificada como mulher séria, mae, espo-
sa, enquanto a atriz ndo poderia ser qualificada da mesma forma.
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Tomando o recorte A moralidade dos nossos teatros, de O
Patriota de 22 de setembro de 1849, o critico, temeroso com a bana-
lizagdo da moral, mais do que colar marcas profanas as bailarinas, li-
ga-as a prostitutas:

Essa desgragada gente para ganhar a vida e obter os applausos dos
seus admiradores sacrifica os Ultimos sentimentos de pejo préprio do seu
sexo! Triste condicdo! haver porém quem permitta esse espectaculo,
guem o applauda no meio de familias honestas a quem deveria horrorisar
essa degradacdo do carater feminino, he o que excede a nossa compre-
hensdo! Os antigos applaudirdo nas pragas publicas os combates dos gla-
diadores a destreza e habilidade com que as victimas erdo vencidas e es-
tranguladas [...JN&s extinguimos os castos sentimentos da mulher, aquel-
les que forméo toda a excellencia do seu sexo, toda a forca da sua virtude
applaudindo a habilidade com que elles sdo sacrificados em presenca de
nossas filhas e esposas!

Ninguém ha que ignore que a maneira que apparecem vestidas essas
dansarinas he a causa do mal que reprovamos. Desejamos (ja que mais
ndo podemos conseguir) que as novas dansarinas se apresentem vestidas
decentemente, com vestidos compridos e calgas largas, evitando absolu-
tamente essas posi¢oes, que ndo sdo permitidas nem mesmo na familiari-
dade de reunides honestas.

Appelamos mui confiadamente para as nossas patricias, para que
quando isto se ndo consiga, se recolhdo para dentro de seus camarotes, e
manifestem assim sua reprovacéo a huma offensa t&o criminosa do pudor
do seu sexo.[...]

Imprimindo sentidos, o discurso alerta as mulheres quanto a
preservacdo de sentimentos prdprios da sua condicdo: pudor (“pejo
préprio do seu sexo”, “pudor do seu sexo”, “exceléncia do seu se-
X0”) e castidade (“castos sentimentos da mulher”), contra a “degra-
dagdo do carater feminino”, marcas linguisticas que, coladas as artis-
tas, constroem o sentido da imagem negativa.

Reprova quem permita tal espeticulo e incita o preconceito,
apelando as “mulheres sérias” para que, caso ndo consigam deter o
espetaculo, ndo assistam. O autor parte do pré-construido de que na
plateia estdo mulheres virtuosas, pudicas, mogas castas enguanto
que, em cena estdo as mundanas.

Ao termo "dancarina”, cola qualificadores como “desgracada
gente”, gente que atenta ao pudor e tudo faz por aplausos. Logo, se a
dancarina séo colados sentidos tdo pejorativos, formagdes como dan-
carinas honestas, dancarinas decentes seriam adjetivaces que nédo
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poderiam coexistir em um mesmo campo semantico. Assim, cons-
tréi-se uma memoéria.

Finalmente, apela para a plateia feminina com o advérbio
“confiantemente”, induzindo e ja pré-concebendo a aceitagdo, exa-
tamente porque, no teatro, a cortina, além de fazer a linha divisdria
entre palco e plateia, faz também outra divisdo: mulher de teatro,
mulher do lar. O sagrado e o profano.

TRANSITANDO ENTRE O SAGRADO E O PROFANO

Foi em A Marmota na Corte de 12 de outubro de 1849, que
encontrei uma das péginas mais explicitas do confronto entre o sa-
grado e o profano, no poema Vista de Encanto. Curiosamente, em
sua primeira parte a discursividade religiosa remete ao sagrado, aos
valores cristdos e, na segunda, ao profano.

Maria, a Lua de candura
Terno, e doce encanto d’alma,
Imagem da virgem pura,

De virtudes tens a palma.

Dos Anjos a formosura!

Por Anjos foste fadada,

Tu dos Céus foste nascida,
Para o Céu foste criada;

Mas no mundo andas perdida,
Pra ser do mundo adorada.

Tudo ao ver-te se me alegra,
Tudo sinto se inflamar;

Fez-te amor para encantar-me,
Deus me fez para te amar.

Ap6s a analogia ao nome Maria, temos a Lua que, passiva-
mente, reflete o sol, simbolizando “a dependéncia, o principio femi-
nino” (Chevalier e Gheerbrant, 1982, p. 561-566). Na segunda estro-
fe, a Alma, cujas controvérsias quanto a sua existéncia sdo tdo nume-
rosas quanto suas representacdes simbdlicas. “Sopro do criador”, ge-
nericamente seus atributos sdo invisiveis, manifestando-se apenas
por meio das a¢Ges humanas. Até esse ponto 0 poeta vé a bailarina
como imagem da Virgem pura que, apds a fecundacao divina conti-
nuou intacta em seu estado virginal “[...] e dai sua importancia no
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pensamento cristdo enquanto modelo e ponte entre o terrestre e o ce-
leste, o baixo e o alto” (Chevalier e Gheerbrant, 1982, p. 962). Co-
meca a ligacdo entre o celestial e o terreno, confirmada na citacdo
aos Anjos, seres essencialmente espirituais, mensageiros, protetores,
intermediarios entre o céu e a terra, entre Deus e 0s homens.

A quarta estrofe menciona a Palma, o ramo da palmeira, sim-
bolo da vitdria, da ascensdo e da imortalidade, ramos com 0s quais
0s cristdos saudaram o Cristo antes do calvario e preconizaram sua
ressurreicdo para a vida eterna.

Mas, exatamente na estrofe intermediaria, a sequéncia de ver-
bos no pretérito imperfeito da sensacdo de durabilidade e permanén-
cia, sendo que a primeira sequéncia é ainda “sagrada” (foi para o céu
que Marietta foi fadada, nascida, criada), seguida de “perdida” e “a-
dorada”, referindo-se a sua trajetéria no mundo.

Dai em diante, a passagem ao profano: “adorada” pelo mun-
do, o autor sacraliza ndo mais a Virgem, mas a mulher. Na Gltima
parte do poema, o primeiro verso tem encantamento suave (alegra-se
ao vé-la), apesar de “tudo” indeterminar o que de fato o afeta. Con-
firma o “tudo” no verso seguinte, mas em outra dimensdo: ndo ape-
nas se alegra, mas sente-se inflamar (= acender, fazer arder, excitar,
estimular) e sente-se encantado (= seduzido, enfeiticado, arrebatado,
transformado em outro por algum efeito de sortilégio).

Entretanto, recorre novamente ao amor sagrado ao dizer que
foi Deus que o fez para ama-la.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Pelo exposto, vimos como o discurso jornalistico constrdi
memodrias, como as palavras assumem diferentes significagdes, como
o0 que foi dito poderia ter sido dito, de que modo os sentidos se colam
as palavras e estabelecem redes parafrasticas que permeiam os textos.

Os vestigios discursivos que nos foram legados pela imprensa
sdo simbolos cuja memoria se encarrega de transmitir de geragdo a
geracdo. Para a AD o sentido ndo existe como produto acabado, mas
sempre em curso e, assim como a realidade se constitui dos sentidos
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que, enquanto sujeitos, praticamos, somos igualmente produzidos,
como sujeitos, no interior de formag8es discursivas.

Assim, o verbal e 0 ndo verbal, imagens e sensacfes, tanto
quanto os discursos jornalisticos, ao captarem, divulgarem ou
(trans)formarem fatos e acontecimentos, fazem sua leitura do presen-
te, organizam o futuro e participam diretamente do processo de sele-
¢do e construcao dos acontecimentos que constituirdo a memdria so-
cial da nossa coletividade.

Finalizando, ndo se sabe precisar sobre o fim do mito, da car-
reira e da vida de Maria Baderna. Corvisieri (2001, p. 218) menciona
que o ano de 1865 foi o “canto de cisne de Marietta”, suas Ultimas
aparicdes em cena e que de nada se sabe sobre ela a partir de ento.
Entretanto, encontrei uma Gltima referéncia a ela no Almanaque La-
emmert’ de 1874, & péagina 595, na relacéo “Professores de Dansa”:
“Marietta Baderna, r. do Theatro, 17 e travessa da Rainha, 10 B -
Engenho Velho”.

Fora isso, estranhamente, daquela que de tdo famosa empres-
tou o sobrenome aos nossos dicionarios, nada mais sabemos.
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