O PRIMO BASILIO OU UM IRONICO REQUIEM PARA O ROMANTISMO

Prof. Dr. Jorge Valentim (UFSCar)1

Assim a Musica aparece neste século como uma voz inesperada
em que se entendem os desconsolados. E os desconsolados foram toda
uma mocidade triste e enervada, toda uma primavera sagrada.

Eca de Queiroz. Correspondéncia de Fradique Mendes.

Dentro dos estudos culturais direcionados ao século XIX, é j4 um consenso das
criticas literdria e musical que o periodo oitocentista europeu € marcado pelo
amadurecimento e apogeu de dois dos principais géneros da época. De um lado, o
romance que, na esteira da ideologia burguesa, se tornou o meio de divulgacdo e
propagacao dos mais variados pontos de vista sobre o dominio burgués na literatura e
nas artes. De outro, a dpera que, favorecida pelas constru¢des dos grandes teatros, pela
difusido febril da escola italiana do bel canto, bem como pelas suas companhias teatrais,
e pela criacdo e producgdo de determinados enredos dramédticos, soube colocar no palco,
ndo apenas as circunstancias ficcionais do Oitocentos, mas também atendeu ao gosto de
um determinado publico com uma realizagdo musical compreensivel, na abrangéncia
das suas trés principais escolas: a italiana, a francesa e a alema.’

Como na Peninsula Ibérica, sobretudo em Portugal, ndo se chega a formar uma
escola operistica propriamente dita — sem menosprezar, € claro, os casos de Cirfaco
Cardoso, Arthur Napole@o e Francisco Sa de Noronha, dentre outros —, é compreensivel
o fato de muitas companhias de Opera terem invadido os palcos portugueses com as
obras de compositores italianos, franceses e alemdes, ditando assim um gosto publico
que tentava colocar Portugal® na rota dos principais centros culturais e intelectuais da
Europa.

Neste sentido, observador arguto da cidade de Lisboa, Eca de Queirds constréi em
O Primo Basilio, para além de um “episédio doméstico” e de uma das mais
reconhecidas obras do Realismo portugués, uma espécie de drama operistico, onde nio
faltam as figuras da prima donna, do amante sedutor, do marido traido, do amigo
incondicional, da vila aterrorizante e de personagens giocosos.”

Ora, se entendermos que a prética estética de Eca, num enfrentamento direto com
a sociedade burguesa lisboeta, como afirmou Maria Licia Dal Farra, era aquela de “uma
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? Em sua Histéria Social da Literatura e da Arte, Arnold Hauser chama a atengio sobre o impacto que
o género romanesco causou na Europa Oitocentista, principalmente o romance de folhetim que, segundo
ele, foi um caso “sem precedentes na literatura. (...) Nunca uma arte foi aceite com tanta unanimidade por
camadas sociais tdo diferentes, e recebida com sentimentos tdo semelhantes.” (1982, p. 896). J4 sobre a
Opera, Grout & Paliska sublinham a presenga de uma “classe média numerosa e cada vez mais influente a
partir de 1820” como fator catalisador do surgimento de um novo género operistico: a grande épera.
(2000, p. 628-629).

* Entendemos, aqui, o Portugal cénico do século XIX como aquele que envolve basicamente o Teatro
Nacional D. Maria II (inaugurado em 1846) e o Teatro Sdo Carlos (fundado em 1793).

* E bom lembrar, neste sentido, que em “O Bock Ideal”, de 1896, o préprio Eca confessa que “Sob a
influéncia de Antero logo dois de nds, que andivamos a compor uma Gpera bufa, contendo um novo
sistema do Universo, abandonamos essa obra de escandaloso delirio” (s.d., p. 268). Verdade ou ndo, o
certo € que, impulsionado pela introducdo das operetas de Offenbach em Portugal, Eca chega a escrever o
libreto de uma opereta (A morte do Diabo), com misica de Augusto Machado. Apesar da noticia de tal
producio, até hoje os documentos ndo foram encontrados (CARVALHO, 1999, p. 65).



arte corrosiva e desmistificadora que pudesse se exercer por meio da caricatura, da
ironia e do escarnio” (1995, p. 5), entdo, arriscamos uma via de leitura do romance
eciano que passa necessariamente pelo viés da ironia, tomando como ponto de partida as
referéncias musicais e operisticas, que, ao lado das leituras roméanticas efetuadas por
Luiza, compdem o repertério ilusério da personagem com uma imaginagdo fadada a
uma impossivel concretizagdo e a um fracasso irremedidvel.

Além de Walter Scott, e de suas cenas de castelos na Escécia, de A Dama das
Camélias e da idealizacdo paradisiaca de um Paul Féval, O primo Bazilio apresenta um
elenco invejavel de dperas e citacdes musicais dos mais variados gostos e escolas
liricas, passando por Verdi (La Traviatta), Donizetti (Lucia di Lamermoor), Bellini
(Norma e La Sondmbula), Rossini (Il Barbieri di Siviglia), Meyerbeer (L’Africaine),
Gounod (Medjé, Romeu e Julieta e Fausto), Mozart (Missa di Réquiem e Don
Giovanni), incluindo ainda a peca para piano “Ora¢do a uma virgem”, um “Noturno” de
Chopin, a valsa “O Danubio azul” de Johann Strauss e a cancdo ‘“Malaguefa”. Com
todos estes exemplos tirados do século XIX, sob a égide de uma produgdo musical
roméntica, Eca parece perpetrar, através de um rico aparato cultural, o seu
questionamento critico a estética romantica, compondo assim uma espécie de requiem
para o préprio Romantismo.

E, portanto, com a revisitacio da tradi¢io musical romantica, que Eca de Queirds
compde uma sinfonia crepuscular para um movimento em vias de declinio. E
interessante observar que, com essa mesma tradi¢do musical, o autor aponta, sobretudo
em Os Maias e A cidade e as serras, para um crepusculo finissecular, um declinio
epocal, que abre as portas para a Modernidade histdrica e literdria. Se muitos autores
portugueses do século XX — como um Vergilio Ferreira e um Helder Macedo, por
exemplo — utilizam o recurso do didlogo com outras expressdes artisticas, como a
musica, evidenciando uma fronteira t€nue entre os gé€neros, hd-de se destacar que esta
prética intertextual no reino da fic¢do, tem, talvez, em Eca de Queirés um marco
sintomético e deflagrador.

De acordo com o pensamento dos criticos portugueses José Blanc de Portugal5 -
um dos pioneiros a apontar os caminhos operisticos como um dos tragos da
modernidade em Eca de Queirés — e Mdrio Vieira de Carvalhoﬁ, a musica é um
leitmotiv pertinente para o estudo da ficcdo e do pensamento critico de Eca de Queirds.
Neste sentido, um olhar atento sobre O Primo Bazilio e as suas ricas citagdes musicais
torna-se necessdrio, até porque tais intertextos musicais reiteram aquela “estética da
ironia” no romance eciano, como ha muito ja pontuara Mario Sacramento (1945).

J4 nos primeiros capitulos, os compositores italianos sdo chamados ao palco do
romance. A visdao de mundo nublada pelas leituras romanticas, aliada a um olhar
cativante sobre Paris, com ‘“as suas mobilias, as suas sentimentalidades” (QUEIROZ,
1999, p. 18), aparece reiterada por uma educagdo sentimental bem ao gosto roméantico.
De um lado, o romance A Dama das Camélias, que tira de Luiza, ao término da leitura,
“duas lagrimas a tremer-lhe nas palpebras” (QUEIROZ, 1999, p. 19), e de outro, a épera
La Traviatta, de Verdi, baseada na mesma obra de Alexandre Dumas, cuja éria final
para soprano (“Addio, del passato”) € cantada ‘“baixinho, com ternura” (QUEIROZ,
1999, p. 19) pela prépria Luiza.

Mesmo sem indicar explicitamente o registro vocal da personagem, Eca d4 uma
sugestdo ao leitor de que a personagem feminina nfo sé se alimenta de leituras e

> Retomo, aqui, apenas a titulo de cita¢do, um dos primeiros estudos sobre a presenca da musica na obra
de Eca de Queiroz (PORTUGAL, 1947, p. 62-69).

® Atualmente, é um dos principais criticos e, arrisco-me a afirmar, uma das mais autenticadas autoridades
sobre os estudos culturais e musicais na obra eciana (CARVALHO, 1999 e 2000).



referéncias culturais roméanticas, mas também as executa performaticamente, como se
estivesse mesmo desempenhando o papel de uma prima donna do bel canto italiano. E,
por mais de uma vez, a voz de Luiza reitera este cendrio, ndo apenas interpretando
Verdi, mas também “com um olhar melancélico (...), sentando-se ao piano, ao
anoitecer”’, quando “cantava Soares dos Passos: “Ai! adeus, acabaram-se os dias / Que
ditoso vivi a teu lado...” (QUEIROZ, 1999, p. 21); ou, ainda, com uma voz “fresca e
clara”, executando a “Mandolinata”: “Amici, la notte é bella, | La luna va spontari...”
(QUEIROQOZ, 1999, p. 51).

Neste sentido, € bom lembrar que a época de escrita e publicacdo de O Primo
Bazilio, a ja referida 6pera de Verdi havia estreado no Teatro Sao Carlos, em 1855, bem
como as demais pecas executadas languidamente por Luiza. A 6pera de Bellini (La
Sonambula) estréia em 1834 e a de Donizetti (Lucia di Lamermoor), quatro anos depois.
Nio seria, portanto, ingenuamente que Ega traria a cena algumas das principais pecas
dramatico-musicais do século XIX, pelas maos de Luiza, logo depois da primeira visita
de Basilio a sua casa, engendrando os planos de seducdo e conquista:

Foi a sala, sentou-se ao piano, tocou ao acaso bocados da “Lucia”,
da “Sonambula”, o “Fado”; e parando, os dedos pousados de leve
sobre o teclado, pds-se a pensar que Bazilio devia vir no dia seguinte:
vestiria o roupao novo de foulard cor de castanho! Recomecou o
“Fado”, mas os olhos cerravam-se-lhe. (QUEIROZ, 1999, p. 71).

Ja aqui, é possivel vislumbrar um certo sentido irbnico empregado pelo autor no
didlogo intertextual com as pecas musicais. Bem diferente de Violeta Valery (heroina de
Verdi), que morre de maneira sublimadora, consumida pela tuberculose, acreditando
piamente num amor regenerador; ou de Lucia di Lamermoor (heroina de Donizetti,
recriada a partir do romance de Walter Scott), que termina consumada por um surto de
loucura ao perceber que fora vitima de um plano algoz do irmao; ou, ainda, de Amina
(protagonista da 6pera de Bellini), acusada injustamente de traicdo, mas, ao final,
perdoada diante da constatacdo de sua honestidade, Luiza guarda tracos bem diferentes
das personagens cujos papéis executa vocal ou pianisticamente.

Ao contrdrio de Amina, a traicdo de Luiza n@o ocorre num surto de
sonambulismo, mas é executada com requintes de situagdes jamais sentidas
anteriormente pela personagem e vivenciadas por ela no “Paraiso”. Ela prépria, bem
diferente da protagonista de La Sonambula, ja ndo tem forcas ou vigor para entoar uma
“tipica aria de bravura da 6pera italiana” (HAREWOOD, 1994, p. 286), como € o caso
de “Ah! non giunge”. Nem mesmo Jorge aparenta-se a Elvino, capaz de colocar na
esposa um anel de noivado e entoar alegremente, como o personagem de Bellini, “Viva
Luiza”.

Se na 6pera de Donizetti, Lucia torna-se vitima do irmdo e € induzida a impetrar
um gesto de trai¢do em relacdo ao seu amor por Edgardo, na “épera” eciana, Luiza, a
despeito de “viver num bom conforto, com um marido terno, uma casinha abrigada,
colchdes macios, uma noite de teatro, as vezes, € um bom almoco nas manhas claras”
(QUEIROZ, 1999, p. 71), pensava na “idéia de uma outra existéncia mais poética, mais
prépria para os episddios do sentimento” (Ibidem), trazida pela presenca de Bazilio.

Nao que, com isto, haja aqui a idéia de condenag¢do sumdria da personagem
lisboeta, imputando sobre ela uma culpabilidade irretorquivel. Na verdade, as melodias
executadas das Operas trazem a tona a presenca das suas heroinas que, apesar de
participarem do angulo de visdo de mundo de Luiza, parecem bem destilar uma ironia
do autor quando colocadas lado a lado com a postura e a trajetéria desta. Basta lembrar
que, em determinado momento, as mesmas referéncias musicais sdo apresentadas de



forma irbnica, bem diferente dos cendrios italianizantes e requintados dos palcos
teatrais, com um teor corrosivo e decadente:

Do outro lado do terreno, verduras de quintais, muros brancos
davam aquele sitio um ar adormecido de vila pacata. Quase ninguém
passava. Havia um siléncio fatigado; e s6 as vezes o som distante de
um realejo, que tocava a “Norma’” ou a “Lucia’”’, punha uma
melancolia na tarde. — E Juliana ali estava imdvel, até que os sons
quentes da tarde empalideciam, e 0os morcegos comecavam a
voar.” (QUEIROZ, 1999, p. 89; grifo meu).

Além das 6peras italianas, hd-de se pontuar duas dperas francesas de Charles
Gounod, Fausto ¢ Romeu e Julieta. A primeira traz a emblematica figura de
Mefistofeles, personagem que, segundo o proprio Eca, tem “uma vida real e poderosa”
(QUEIROZ, 1999b, p. 249), “tem o escarnio, tem a violéncia, tem as trevas, a
jovialidade e o medo. Range, ri, treme, devasta, insulta e vence” (QUEIROZ, 1999b, p.
251). Interpretada pela voz de Bazilio, ao “cantarolar a dria do terceiro ato do Fausto:
Al pallido chiarore / Dei astri d’oro...” (QUEIROZ, 1999, p. 174), a cena desvela ja o
olhar irénico com que Eca langa sobre o “episédio familiar” e ainda faz ressoar a
gargalhada de seu Mefistéfeles. O mesmo Fausto é apresentado no capitulo XIII,
quando Luiza, Jorge e D. Felicidade dirigem-se aoTeatro Sdo Carlos para o espetaculo.
Num jogo de espelhos, Luiza parece ver na encenagdo operistica o seu proprio drama,
ndo s6 pela lembranga repentina de ver-se “sentada no diva, na sua sala, ainda tomada
dos solugos de adultério” (QUEIROZ, 1999, p. 388), mas também por, de certa forma,
presenciar a impossibilidade daquilo que constatara no “Paraiso”, quando do seu
didlogo com Bazilio. Ao contrdrio daquela “sensualidade delicada e moderna, com
elances de um requinte devoto” (QUEIROZ, 1999, p. 388), caracteristica do “modo
expirante” (QUEIROZ, 1999, p. 388) do dueto de Fausto e Margarida, Bazilio deixa sua
mdscara cair ao adverter Luiza que eles jamais poderiam encenar ‘“‘Laisse-moi
contempler ton visage” ou “O nuit d’amour... ciel radieux!” (os famosos duetos dos
protagonistas de Gounod): “— Mas s& razodvel, minha querida. Uma ligacao como a
nossa nao é o dueto do Fausto. Eu amo-te; tu, creio, gostas de mim; fazemos os
sacrificios necessarios, encontramo-nos, somos felizes... Que diabo queres tu mais?
Porque te queixas?” (QUEIROZ, 1999, p. 223). Se por um lado, a performance de
Bazilio mais se aproxima de Mefistofeles do que de Fausto, é bom lembrar que os dois
jamais realmente poderiam executar tal dueto, ja que o papel do protagonista da épera
estd destinado a um tenor, portanto, Bazilio, com a sua voz ‘“cheia, bem timbrada, de
baritono” (QUEIROZ, 1999, p. 108) s6 poderia interpretar Mefistéfeles ou, quem sabe,
um Don Giovanni, o que também, alids, incorreria em outro desempenho ir6nico, pois,
se na 6pera de Mozart, o dissoluto € punido, na épera eciana, ele termina andando
tranqgiiilamente pelas ruas de Lisboa, sem estiatuas de Comendador ou coros infernais a
condené-lo.

Talvez, diante desta impossibilidade performdtica, a outra 6pera de Gounod,
Romeu e Julieta, um dos icones do drama musical roméantico, apare¢a sem chance de
execucdo, na imagem decepcionada de Sebastido com o “grosso volume debaixo do
braco” (QUEIROZ, 1999, p. 115) da partitura e que Luiza “desejava tanto ouvir”
(QUEIROQZ, 1999, p. 114).



Mas, em contrapartida, se esta “Gpera lirica™ ndo é ouvida nem por Luiza e nem
pelos leitores do romance eciano, outro género musical francés se destaca ao longo da
trama de O Primo Bazilio: a opereta. Considerada uma espécie de continuagao da dpera
bufa (ou comica), a opereta demarca o seu espago nos palcos teatrais pelo mais puro
vigor do seu estilo parodistico, irdnico e irreverente em relacdo aos grandes dramas
liricos e ao préprio sistema burgués que alimentou o amadurecimento e propagagio
destas composicoes.

Segundo Mario Vieira de Carvalho (1999, p. 65-66), as datas de 1868 e 1869 sao
emblematicas no cendrio cultural portugués, posto que marcam a estréia das operetas de
Offenbach, sobretudo La Grand-Duchese de Gérolstein, no Teatro Principe Real,
causando um forte impacto em E¢a de Queiroz, a ponto de distancid-lo de um certo tom
romantico, até entdo alimentado em sua producdo literdria.

No romance, é, primeiramente, Leopoldina, que, num tom frivolo e irreverente,
executa, com “a sua voz mordente, a sua cancio querida da Gra-Duquesa: Ouvi dizer
que meu avo de vinho / Era um tal amador...”, sob o olhar reticente de Luiza, que
achava “aquela musica ‘espalhafatona’; queria alguma coisa triste, doce...” (QUEIROZ,
1999, p. 162). Contrapondo duas visdes de mundo tdo diferentes, Eca constr6i nesta
cena uma espécie de palco operistico, onde duas prima donnas expdem 0s seus anseios
a partir de drias e can¢des que preenchem as suas perspectivas. De um lado, a melodia
espalhafatosa de Leopoldina, de outro o tema languido de Luiza, reiterados pelas
ambicdes e desejos das personagens:

Luiza ndo ambicionava um coupé; e queria viajar, ir a Paris, a
Sevilha, a Roma... Mas os desejos de Leopoldina eram mais vastos:
invejava uma larga vida, com carruagens, camarotes de assinatura,
uma casa em Sintra, ceias, bailes, foilettes, jogo... Porque gostava do
monte — dizia — fazia-lhe bater o coracdo. E estava convencida que
havia de adorar a roleta. (QUEIROZ, 1999, p. 167).

Ora, como ndo atentar, aqui, para aquela critica ao sistema ideoldgico burgués que
a opereta desencadeava ao longo de suas tramas? Como ndo pontuar o olhar critico de
Eca, utilizando-se de um género que comecava a varrer o cendrio cultural portugués?
Niao seria gratuito, neste sentido, o fato de a mesma opereta reaparecer no romance,
agora, revestida de uma roupagem caricatural, ndo mais na voz de Leopoldina, mas na
de Juliana, que de forma “despretenciosa”’, cantarolava a aria “A Carta Adorada”, no
exato instante em que Luzia escrevia sua carta a Bazilio. Em outro momento, Eca cria

" Consideramos, aqui, a defini¢do do termo, de acordo com Lauro Machado Coelho. Segundo ele, “entre a
pompa do Grand-Opéra e a vivacidade mais descomprometida do opéra-comique de assunto sentimental,
havia espago para que se desenvolvesse um tipo de 6pera que fosse menos solene e pretensioso do que o
primeiro, mas tivesse um grau de elaboragdo musical e de seriedade maior que o segundo. Esse gé€nero
serd o opéra-lyrique, que oscila entre o uso do recitativo a companhado e do didlogo falado. Mas recorre a
meios de expressdo mais contidos e tem dimensdes menores do que os superespeticulos meyerbeerianos.
Oferece, porém, uma concentragdo emocional e um refinamento de escrita a qual ndo visavam os
colaboradores do Théatre de 1’Opéra-Comique. Na geragdo anterior a 1870, os dois principais
representantes dessa tendéncia serdo Ambroise Thomas e Charles Gounod.” (1999, p. 169).

% Sobre o género em questdo e o seu impacto no meio social e intelectual, Hauser pontua que: “a opereta
desmoralizava o publico, ndo por zombar de tudo que era ‘venerdvel’, ndo por ridularizar a Antigiiidade, a
tragédia cldssica, a Opera romantica, cujo significado era apenas uma critica disfarcada a sociedade, mas
por aniquilar a crenca na autoridade sem no principio nega-la. A dubiedade da opereta consistia na
despreocupada tolerincia com que conduzia a sua critica ao corrupto sistema de governo e da depravada
sociedade da época, na aparéncia da inofensividade que atribuia a frivolidade das prostitutazinhas, aos
galanteadores ruinosos e aos velhos viveurs amdveis. A sua critica tépida, hesitante, ndo fazia sendo
estimular a corrup¢do” (1982, p. 979-980).



um outro cendrio bem tipico daquele tom irreverente com que as operetas parodiavam e
zombavam das grandes melodias romanticas, ao colocar Juliana, atirando “vassouradas
rapidas”, com um “jubilo agudo”, “soltando na sua voz rachada: Além d’amanhd
termina a campanha, / P-o-o0-or aqui se diz... / Se tal for verdade, se ndo for patranha...
E com um espirito enfético: Se-e-rei bem feliz!” QUEIROZ, 1999, p. 192).

Cena marcante do romance, segundo Mdrio Vieira de Carvalho, a introdugdo de
Offenbach no elenco musical de O Primo Bazilio tem uma dupla fun¢ao representativa:
de um lado demarca “a rebelido potencial de Juliana”, em pleno processo de dvida
desforra, e de outro deflagra a “vaga percep¢ao de Luiza da ameaca que representava o
ddio da classe servil” (1999, p. 39).

Ora, se realmente “é iniludivel, em toda a obra de Eca, a existéncia de um impulso
tendente a construcio teatral” (SACRAMENTO, 1945, p. 169), como nos faz crer
Mirio Sacramento, entdo, valendo-se de intertextos musicais, gosto de pensar na
possibilidade de que Eca de Queiroz procura em O Primo Bazilio deslindar todo aquele
seu projeto de constru¢do de uma épera bufa (ou, quem sabe, de uma opereta mesmo),
mas ndo no sentido de que o romance possa ser considerado exclusivamente como tal. O
projeto operistico parece estar ali, mas com as citagdes musicais e as suas retomadas
irbnicas, parodiando trechos liricos e colocando-os num sentido outro, de cariz
performadtica corrosiva e abertamente decadente.

Neste sentido, a voz de Jorge, cantarolando “com um tom funebre” (QUEIROZ,
1999, p. 346), o “Dies irae”, do Requiem de Mozart (Dies irae, dies illa, / Solvet
saeculum in favilla!...), depois do pedido de Luiza, em seus instantes finais de vida, a
Sebastido, parece ter uma func¢do mais ampla que a de mera citagdo. Longe da figura
que exalava seducdo e beleza e destilava anseios romanticos e idilicos, Luiza aparece
derradeiramente corroida, com as usas “lindas trancas, destruidas as tesouradas”
(QUEIROZ, 1999, p. 432), e a sua pele empalidecida “como um vidro de janela por tras
do qual lentamente uma luz se apaga” (QUEIROZ, 1999, p. 433).

Do apogeu da seducgdo a derrocada da morte, seguida da ir6nica declamacgao dos
versos de Garrett, nem na morte, a visdo de mundo roméantica parece abandonar a
personagem. Dai que o “Dies irae” possa ser entendido ndo apenas como uma prece
antecipada a figura de Luiza, mas aos valores defasados e a mundividéncia embotada
que a personagem encarnava. Tanto que este irdnico requiem entoado ao modus vivendi
roméantico ganha uma dltima gargalhada, se ndo a de Mefistdfeles, talvez, a de um Don
Giovanni, acompanhado de seu Leporello. Caminhando ambos pelas ruas de Lisboa,
Bazilio e Reinaldo representam assim esta ultima cena, quando os dois, antes de irem
“tomar xerez a Taverna Inglesa”, “riram-se muito de um sujeito que passava
governando atarantadamente dois cavalos pretos” (QUEIROZ, 1999, p. 451; grifo meu).

Parece ser por estas figuras performaticas que Eca pde em prética a sua sugestio
de que a Mdsica seria, talvez, o veiculo adequado para expressio dessa mocidade
lisboeta triste, enervada e descompassada de seu contexto europeu. Neste sentido, O
Primo Bazilio pode ser entendido como uma grande investida nos rumos de uma
Modernidade necessdria, pelo menos, nos caminhos da construcio ficcional. E ndo seria
este mesmo o projeto eciano? O que faz ele no romance se ndo “o quadro do mundo
moderno, nas feigcdes em que ele é mau, por persistir em se educar segundo o
passado”? Ou ainda, a “caricatura do velho mundo burgués, sentimental, devoto,
catolico, explorador, aristocratico, etc. E apontando-o ao escarnio, a gargalhada, ao
desprezo do mundo moderno e democratico — preparar a sua ruina”? (QUEIROZ, s.d., p.
45).

Mais de 130 anos depois, O Primo Bazilio ainda guarda o frescor de seu projeto
inicial, qual seja, o de um “epis6dio doméstico” que intenta devassar as paredes dos



cenarios e dos teatros lisboetas e se tornar naquele “auxiliar poderoso da ciéncia
revoluciondria” (QUEIROZ, s.d., p. 45), oferecendo ao seu leitor a possibilidade de
vislumbrar um espetdculo onde a ironia ressoa em plena consonancia com a gargalhada
de Mefistofeles que, se bem pode ser confundida com a de um Don Giovanni, também
pode suscitar zombeteiramente os ecos da dria do Duque de Mantua, personagem da
Opera Rigoletto, de Giuseppe Verdi, afinal, “La donna e mobile qual piuvma al vento /
Muta d’accento e di pensier” (ADLER, 1954, p. 210).
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