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    Sobre esta edição


    Concluída por Frank Wedekind em 1891, O despertar da primavera só chegou aos palcos cerca de quinze anos depois. Caso alguém pergunte as razões dessa espera, parte da resposta será encontrada no elenco da estreia: diante de certa indiferença por este texto, que não prestava grande reverência aos cânones teatrais vigentes e no qual o universo (contra)cultural do cabaré estava presente, o próprio autor acabou tornando-se ator no intuito de viabilizar a montagem, não só deste, mas de outros de seus textos teatrais.


    O tema da descoberta sexual por adolescentes e dos tabus sociais em torno do sexo encontra ressonância no subtítulo da peça: “uma tragédia infantil”. Não é de se estranhar que ela tenha permanecido por muito tempo sob os olhos da censura, não só na Alemanha, mas também em outros países, incluindo o Brasil. Várias de suas apresentações pelo mundo, bem como a estreia de 1906 em Berlim, tiveram trechos cortados, quando não foram totalmente vetadas, como a de 1917 no 39th Street Theatre, em Nova York.


    Em 1979, O despertar da primavera chega ao Brasil em encenação do grupo carioca fundado por Paulo Reis e Maria Padilha, que ficou conhecido como Pessoal do Despertar (ver ficha técnica). Embora na ocasião o texto tenha conseguido liberação da censura – condicionada ao ensaio geral –, ironicamente o espetáculo foi considerado impróprio para menores de 18 anos. Além disso, a autorização para encenar a peça tampouco impediu que, em 1980, o Grupo Opinião fosse proibido de apresentá-la.1 Porém, a partir de então, a obra foi montada por vários grupos e escolas de teatro, ganhando, em 2006, até mesmo uma versão de musical da Broadway, também adaptada e montada no Brasil em 2009 e 2019.


    Esta edição de O despertar da primavera, em nova tradução direta do alemão, é acompanhada de prefácio do tradutor Vinicius Marques Pastorelli, que reconstitui aspectos da trajetória pessoal e artística de Wedekind e do cenário estético, político e cultural no qual a peça emerge, ultrapassando, assim, as frequentes abordagens temática e estilística da peça. Na seção “Anexos”, o leitor ainda encontra alguns poemas escritos pelo autor para canções de cabaré (relacionados à criação de O despertar); as fichas técnicas da estreia mundial (Berlim, 1906) e da estreia brasileira (Rio de Janeiro, 1979, p. 183); e um trecho, em tradução inédita do alemão, de História do desenvolvimento do drama moderno, em que o filósofo húngaro György Lukács discute a associação que se costuma traçar entre Wedekind e o Naturalismo, além de caracterizar a peça, entre outras questões, pela predominância do lirismo.

  


  
    Prefácio


    
O despertar da primavera de Frank Wedekind: puberdade, censura e o nascimento do teatro moderno na Alemanha


    Vinicius Marques Pastorelli


    Para Philippe Curimbaba Freitas,


    (evoé!) em sincera demonstração de amizade


    O despertar da primavera foi a segunda peça que Frank Wedekind escreveu. Como o próprio autor nos informa no subtítulo de suas Obras completas editadas por Georg Müller, isso se deu ainda na juventude, em sua primeira estadia em Munique, “do outono de 1890 à Páscoa de 1891”, poucos anos depois de ter abandonado os estudos formais. O público, no entanto, só teria a oportunidade de conhecer a peça quinze anos mais tarde, quando, após ter assistido em Viena à montagem de O espírito da terra promovida por Karl Kraus – um evento privativo negociado escrupulosamente com as autoridades –, o diretor Max Reinhardt decide montar O despertar no Berliner Kammerspiele – Deutsches Theater, em 20 de novembro de 1906.2


    O longo interregno entre um momento e outro explica-se pelas dificuldades que o autor encontrou para fazer com que seu texto chegasse aos palcos. Dificuldades que já haviam se apresentado desde a sua primeira publicação, em 1893, organizada pelo livreiro Jean Gross, que restringe a tiragem a algumas poucas centenas de exemplares por receio de processos. E que se repetiram em sua segunda tentativa em 1897, com o livreiro Schabelitz, de quem Wedekind providencia uma impressão custeada por seus próprios recursos, a qual só alcançará circulação depois que a casa Schmidt adquire seu catálogo e a distribui em melhores condições.


    Se a passagem do livro ao palco havia se revelado acidentada, a encenação de Reinhardt, enquanto lhe trouxe o primeiro sucesso de crítica e público, também resultou no momento em que Wedekind passou a estar no campo de visão da censura. Em 1910, uma encenação de O despertar da primavera é proibida em Königsberg, veto que será revertido somente dois anos depois de uma audiência convocada pelo Tribunal Superior Prussiano, quando publicações e encenações da peça são autorizadas com intervenções no texto original.


    Aos processos sofridos por O despertar da primavera somam-se outros episódios em que a produção de Wedekind choca-se com as instâncias do poder, em uma escala que vai da pequena indiscrição à interferência nos assuntos de Estado. Em 1895, a primeira publicação do tríptico de Lulu: o espírito da terra é recolhida, e apenas a providência de Karl Kraus lhe proporcionará a ocasião de ser encenada com algum alcance. Poucos anos mais tarde, quando Wedekind publica artigos e canções como colaborador do periódico satírico Simplicissimus, um poema seu a respeito da viagem do imperador Guilherme ii à Palestina – nomeado “Rei Davi”, “Viagem marítima” ou “Na terra santa” – desencadeia um processo por crime de lesa-majestade que o conduzirá ao exílio em Zurique e, em seguida, a cumprir pena na Alemanha.


    O intervalo que se estende de O despertar até os anos em que uma encenação importante finalmente traz seu nome a público circunscreve, entretanto, o primeiro momento decisivo da obra de seu autor, na literatura considerado o mais fundamental e designado como o ciclo das “tragédias do sexo” [Tragödien des Geschlechtes]. Momento que já anuncia a condição que toda a sua produção encontrará, e que talvez seja o terreno mesmo em que sua criação literária se move: um permanente, muitas vezes imediato, jogo de forças com as esferas da vida burguesa, atacadas a cada obra, respondendo a cada vez com uma nova iniciativa de silenciamento, sob a alegação de que suas peças infringem as regras da moral.


    Nas palavras de Tilly Wedekind, a atriz que interpreta Lulu na encenação promovida por Kraus e que se tornaria sua companheira: “Durante esses dezesseis anos, toda encenação da ‘tragédia infantil’ foi considerada impossível. O ataque aos tabus sexuais mal confessos que ela continha significou, por muito tempo, ‘pornografia’ para o burguês médio”.3


    ***


    A apresentação para o público brasileiro desta peça, que hoje consta como um dos passos decisivos para o teatro moderno, esbarra não apenas em uma atenção excessiva para sua temática, marca permanente que a censura deixou, mas sobretudo em problemas implícitos na própria reflexão sobre a literatura moderna e as peculiaridades do autor. A personalidade artística de Frank Wedekind, escritor que se viu obrigado a se tornar ator para dar voz às suas criações ímpares, constituiu-se por uma série de injunções acarretadas pelas mudanças no modo de vida dos artistas na passagem do século xix para o xx. Da mesma forma, seu teatro, embora seja dos primeiros a tocar em questões universais como a puberdade e o conflito entre a civilização e os instintos, será composto de uma série de elementos que não se explicam pelas tendências principais da literatura, mas sim como uma formulação do horizonte de vida e de intervenção estética na Alemanha à sua maneira empenhada em lançá-los quixotesca e imediatamente para além de seus limites.


    A própria trajetória da família de Wedekind se constrói como um ponto de intersecção, no qual a presença militante no vórtice dos acontecimentos mais significativos da Europa Central não deixa de se combinar com uma espécie de bazar internacional, ou de fantástica novela de aventura, fatalmente estranhos para a estreiteza da concepção de mundo da época.


    Filho de um médico de família nobre que atua como deputado na Revolução Germânica de março de 1848, enriquece no Velho Oeste com a corrida do ouro e casa-se com uma cabaretista do teatro da colônia alemã emigrada do Chile, Wedekind foi criado com base em práticas de liberdade e de discussão cotidiana das experiências que soavam aos europeus como uma “educação à americana”. Afinal, quando a família Wedekind retorna dos Estados Unidos para se estabelecer na Alemanha e, em seguida, na Suíça, ela encontrará o oposto do que os ecos da Revolução Francesa preconizavam nos países vizinhos: a consolidação do ii Reich após a unificação e a Guerra Franco-Prussiana, momento de crescimento e prosperidade material combinado à Restauração política e à repressão do ideário cultural substantivo, em certa medida insurrecional, que animara a geração de Heinrich Heine, Ludwig Börne e Georg Herwegh, a chamada “Jovem Alemanha”.


    O que Wedekind encontra no começo de sua atividade artística é, assim, um cenário dominado pelo Romantismo como convenção, afinado à reação e à miséria intelectual da satisfeita burguesia Biedermeier, sustentáculo social do gosto estético retrógrado e do conservadorismo nos costumes. Um cenário que, entretanto, precisamente naquele momento – e especificamente em torno de Zurique e Munique –, começa a se reestruturar em busca de formas mais adequadas para a representação daquilo que, desde meados da década de 1870, já é designado na imprensa e nos programas estéticos como “o moderno”. Segundo o próprio autor afirma em seu Esboço autobiográfico de 1901: “era um momento em que praticamente tudo o que a nova literatura realizava ou pretendia realizar passava por Zurique. Zurique era um centro espiritual extraordinário, importância que perdeu desde a revogação das leis antissocialistas”.4


    Entenda-se o termo “moderno” não somente no sentido estético, mas naquele sentido hegeliano mais amplo, o da vitória da vida prosaica sobre as aspirações espirituais, e a situação do drama como gênero também estará sugerida. Na França, os últimos desenvolvimentos da dramaturgia haviam estabelecido a chamada peça de tendência, de estrutura semelhante à do folhetim, com interesse predominante pelas personalidades, as reviravoltas da trama e a função moralizante. Na Alemanha, a principal teoria do drama será a de Gustav Freytag, na qual as ideias centrais do gênero trágico cederão lugar a uma descrição positivista do drama como um artefato desenvolvido para afirmar, pela catarse, os mesmos valores que orientam seu romance Soll und Haben [Direitos e deveres]: a ética do compromisso liberal e da autoafirmação do talento deve sobrepujar as forças da natureza e as sombras dos atavismos locais.5 O grande romance burguês das tradições francesa e inglesa, de que essa forma de teatro é o sucedâneo massificante para as classes médias, tem seu desenvolvimento impedido na Alemanha.


    Em vez de uma elaboração articulada e orgânica que aprofundaria as questões da estética e do drama até a representação da vida moderna, o que se tem, portanto, é a disjunção entre as tensões do processo histórico e a arte, que se organizará na Alemanha, conforme a caracteriza György Lukács, como uma sucessão de radicalizações emergentes sem relação imediata com os conflitos sociais.6 Não por acaso, portanto, uma das primeiras atividades artísticas de Wedekind se confunde com a apropriação amadora, ou em suas palavras, com a “recitação livremente improvisada”, do último fenômeno relevante na busca de uma dramaturgia efetivamente moderna: sua participação como ator na trupe itinerante Ibsen-Theater, de Carl Heine, dedicada a apresentar as peças do dramaturgo norueguês em pequenos teatros.


    A inserção da literatura avançada, crítica, antiburguesa, em um ambiente dominado pelo conformismo, tornando-se assim marginal, sendo obrigada a pagar seu óbolo à moda e a aparecer como uma espécie de elaboração de segundo grau: essa condição compõe o próprio cerne da estética e da poética de Wedekind. Os dezesseis anos de obscuridade a que Tilly Wedekind se refere, dos quais falamos anteriormente, são aqueles em que o dramaturgo, criando personas como o recitador Cornelius Mine-Haha ou o ator Heinrich Kammerer, desenvolverá sua dramaturgia associada a uma atividade como cabaretista, cujo momento principal é sua participação no cabaré Onze carrascos de Munique, onde suas canções são apresentadas. Ali, em vez da derivação de um cosmo narrativo a partir de uma tese social, como em Émile Zola, sua produção se ramificará em sátiras diretas da política imperial, pequenos textos em prosa extraídos de seus diários, pantomimas, canções satíricas, que frequentemente formalizam o conflito de valores culturais como comentários a uma literatura já existente. Assim como muitos de seus personagens, que posteriormente aparecerão nas peças, serão inventados a partir de piadas ou de canções eróticas de mesma natureza.


    Em um artigo publicado em 1901, procurando caracterizar os artistas daquela geração, Alfred Gold fala de uma visão de mundo liberal, influenciada por Ibsen, Nietzsche, pelo ceticismo e o socialismo radical, e marcada pela paródia da oficialidade e das convenções burguesas. Em Wedekind, no entanto, a raiz desse humor “estudantil, jovem, influenciado pela literatura realista” se emancipa para formar um estilo novo, que bane toda sobriedade, pois “uma piada que questiona toda a existência vale mais do que uma análise fria e minuciosa”.7


    A aparição fantasmática da boêmia Ilse, os dilemas da sexualidade feminina de Wendla, o comentário sobre as ambivalências entre amor e horror em “Proposta amorosa”, a rejeição violenta do pessimismo metafísico de Schopenhauer em “Aos Weltschmerzler”, e até mesmo a blague literária que flagra a maiêutica socrática nascendo de um episódio doméstico escatológico em “Xantipa”, a despeito de integrarem O despertar da primavera como contraste chocante e espirituoso, surgiram como canções que anunciavam a peça, desconhecida e reiteradamente censurada, como uma atração imperdível.8


    ***


    Paralelamente à escrita de O despertar da primavera, Wedekind elabora desde 1889 uma peça chamada Crianças e tolos, que em 1897 receberá o título O mundo jovem. Embora em peças como O despertar ao menos a temática seja semelhante à dos naturalistas, na trama desta pequena comédia escrita no mesmo período, o jovem dramaturgo distingue-se para sempre do Naturalismo através de uma anedota incorporada às personagens e à situação.


    No ano de 1888, Wedekind havia conhecido Gerhart Hauptmann enquanto este escrevia sua primeira peça, Antes do amanhecer. Com direção de Otto Brahm em Berlim, ela estreará dentro dos quadros da Freie Bühne, espaço cativo do teatro naturalista organizado em colaboração com os sindicatos e o Partido Social-Democrata clandestino mediante um sistema de assinaturas popular. Wedekind, que à época rompera os laços com seu pai e havia abandonado o curso de direito, excursionava como auxiliar do artista de varieté Rudinoff e trabalhava como publicitário para a companhia de alimentos processados Maggi.


    O resultado da breve convivência entre os dois artistas é uma segunda peça de Hauptmann novamente, intitulada Festa da reconciliação, seu primeiro drama doméstico. Nos moldes da técnica analítica ibseniana, ela conta a história de uma noite de Natal na casa da família Stolz em que sra. Büchner e sua filha Ida aguardam a chegada de Wilhelm, um jovem que abandonou a casa paterna após uma luta corporal, estopim de conflitos irreconciliáveis gerados pelo casamento de seu pai, um médico célebre e de carreira internacional, com uma atriz provinciana e juvenil. A peça, como se intui a partir dessa descrição, sem ser propriamente uma peça à clef, utiliza a família de Wedekind como modelo para o núcleo familiar de Wilhelm e retrata o futuro dramaturgo como o rancoroso irmão mais novo Robert, que se opõe à reconciliação, preparando o evento que conduzirá o velho Stolz à morte.


    Wedekind rechaça naturalmente a quebra de confiança, reconcilia-se com o pai pouco antes de sua morte em 1891, e jamais voltará a falar com Hauptmann novamente. No entanto, ele aproveita a ocasião para escrever sua primeira peça a partir do caso. E a maneira como elabora a situação privada, sem se esgotar em providências pessoais, pode ser lida como o programa de uma poética já explicitada no título, inspirado no ditado “só crianças e tolos contam a verdade” [Kinder und Narren sagen die Wahrheit].


    Crianças e tolos ou O mundo jovem, a peça que Wedekind escreve em resposta a Hauptmann, conta a história de um grupo de seis garotas, alunas de artes do professor Ilsebein, que fundam a sociedade antimatrimonial Eppur si muove. O desenvolvimento da trama mostrará como as garotas, e dentre elas especialmente Anna Launheart e Alma Wallbrecht irão contrariar os votos da sociedade secreta para se casarem com seus pretendentes. Os dois rapazes são Carl Rappart, primo de Alma, e o poeta naturalista Franz Ludwig Meier – este, uma caricatura de Hauptmann. Após uma trama rocambolesca que os levará à Índia e à África, Alma e Meier se aproximam, mas a relação, como sugere o nome da amada, assume um direcionamento platônico, pois o poeta espera de sua noiva um “acorde perfeito entre dois corações”. O conflito chega ao clímax no casamento do irmão de Meier, quando Franz escreve um poema a ser declamado por Alma (na verdade, uma paródia do mito de Amor e Psiquê). Após o casamento do cunhado, Alma e Franz também se casam, mas ela logo sugere o divórcio, pois o poeta, entregue a um fervor naturalista que o levará ao manicômio, passa os dias com a caderneta de anotação e queixa-se de que sua noiva é “pouco verossímil”. Ao final, o jovem casal se reconcilia, mas com a imprescindível condição de que Franz se livre de sua caderneta.


    Visto rapidamente, a despeito de ser o motivo real para a escrita da terceira peça de Hauptmann, Homens solitários, o caso não seria mais do que uma nota de rodapé nos preâmbulos da dramaturgia de Wedekind. No entanto, como ocorrerá nas inúmeras contendas que Wedekind incorporou a suas peças, o tratamento da situação privada conduz satiricamente a uma posição: o primado da fantasia e da liberdade de configuração tem afinidade com a mesma lei cômica que leva as jovens senhoritas a cederem contra os votos puramente racionais, e o poeta verista a trocar os pés pelas mãos.


    A situação algo insólita, mas promovida pelo mal-estar da cultura, de uma liga antimatrimonial batizada como um giro copernicano, ou mesmo os exotismos orientais e subsaarianos, não impedem que o jovem dramaturgo marque sua atitude com relação ao paradigma literário ainda em formação naqueles anos. Antes pelo contrário: é justamente a particularização, que ultrapassa os limites do curioso e até os da extravagância, que encontra no outro extremo uma posição mais verdadeira.


    O intercurso com um outro nome conhecido dessa geração lança luz sobre uma configuração importante da época, raras vezes bem caracterizada: os grupos informais, algo clandestinos, que organizam a vida pública na Europa Central no limiar da modernidade. Aqui, novamente, uma distorção da história literária deve ser indicada para que o sentido da obra de Wedekind seja apresentado. Pois, em boa parte, a imagem historicamente construída sobre as vanguardas do século xx, a conjunção entre as pesquisas estéticas, o amadorismo criativo dos artistas e os ambientes do entretenimento urbano como o Cabaret Voltaire de Zurique, são parte de uma experiência que não pertence somente ao período das vanguardas. Na verdade, já está estruturada na França e na Alemanha desde meados de 1870–80.


    Associada a ela, temos a constituição de sociedades reformadoras, boêmias, estudantis, como o Friedrichshagener Dichterkreis de Berlim, a Gesellschaft für modernes Leben de Munique e o Verbrechertisch em Leipzig. Nesses círculos, as correntes que a história literária articula como escolas distintas convivem e se influenciam mutuamente. De modo que os resquícios da cultura urbana parisiense do lumpesinato e da Comuna de Paris, a recepção do frisson nouveau da lírica moderna francesa, a assimilação do programa do Naturalismo, as canções de cabaretistas como Otto Julius Bierbaum, a pintura e as encenações que adiante constituiriam o Expressionismo – de modo geral, uma intenção de transformação da práxis vital, assim como caracterizada por Peter Bürger em seu Teoria da vanguarda (1974) – 9 compõem desde então um único e mesmo complexo cultural.


    Elaborada paralelamente às “tragédias do sexo”, em 1903, a própria fantasia de Mine-Haha – Sobre a educação corporal das garotas jovens, único fragmento de romance de Wedekind, poderia ser interpretada como um prolongamento imaginário dessas sociedades reformadoras, levado ao paroxismo do cultivo da prostituição como avesso obsceno do adestramento social para o autodomínio. Embora, por outro lado, Karl Hetmann, o anão gigante (1904) seja uma sátira in extremis sobre o que acontece aos visionários e suas reformas em nome da beleza diante do mundo que permanece decididamente atado ao prosaísmo mais farsesco.


    Seja como for, a resposta de Wedekind a essa pequena situação indecorosa com Hauptmann não será tão diferente de sua atitude quanto aos conflitos públicos. Em vez de submeter o caso a uma exposição que elide os embaraços de bastidores – curioso protocolo decoroso da literatura realista –, eles mesmos serão encenados em uma grande reversão cômico-catártica. É o que nos diz exemplarmente, enfim, com desfaçatez provocativa, a epígrafe de A censura, “teodiceia de um ato” na qual Wedekind tematiza a perseguição de suas peças pelo governo alemão e que traz como epígrafe a seguinte advertência real: “Se o sr. Wedekind imagina que lhe permitiremos a publicação da peça de um ato A censura só porque autorizamos A caixa de Pandora, nada pode estar mais distante da verdade”.10


    ***


    A classificação de O despertar da primavera nos estudos literários é um mistério tão resolvido quanto a fonte de sua permanente atração sobre o espectador teatral. Sua matriz formal e sua brusca, dir-se-ia mesmo violenta, mistura de registros e materiais frequentemente permitem caracterizá-la como prenúncio do teatro épico do século xx ou como tributária dos dramas do Sturm und Drang, segundo a distinção entre drama aberto e drama fechado de Volker Klotz.11 Como se sabe, o termo alude àquela série de peças sem lugar na teleologia da história literária que serão justamente as inspiradoras para o Modernismo teatral, na medida em que rompem com as regras da dramaturgia aristotélica pela maneira não apriorística como se entregam à configuração da matéria. Maria Madalena, de Christian Dietrich Grabbe, Os soldados e O preceptor, de Lenz, Woyzeck, de Büchner, assim como O despertar da primavera, são tentativas de conferir à representação do drama dos homens comuns a dignidade do sentimento trágico, em meio à vida moderna cuja definição, não obstante, consiste na própria negação do cosmo unitário e dotado de sentido do trágico.


    Ao nomear seu drama “uma tragédia infantil” – e seus subtítulos, por mais proliferantes que sejam, são sempre reveladores –, Wedekind desloca sua tragédia para um campo de inimputabilidade que contraria a passagem da inconsciência para a consciência trágica, e nos leva para dentro das vertigens que turvam a distinção entre Eu e mundo na juventude. Em vez da distância apoteótica do herói que rompe o limiar da vida humana em comunidade revelando os universais, entramos em contato com um insólito híbrido de caderno de caricaturas, contos de fada e folclore popular, no qual os conhecidos e desconhecidos abismos da puberdade nos confrontam com a estranheza familiar dos pesadelos do medo infantil – um lugar onde seios acesos se transmudam em papoulas, meninos agitam-se como dríades pendurados em árvores, e o diretor do reformatório, que sepulta cadáveres, é o torturador de inspiração parnasiana, dr. Procusto.


    Segundo as declarações de Wedekind, O despertar da primavera foi escrita como “uma série de cenas soltas” a partir da terceira cena, aquela em que as adolescentes Thea, Martha e Wendla caminham pela floresta discutindo casualmente sobre as modorras da educação doméstica e suas expectativas de vida. Embora a cena mobilize o assunto, sua caracterização como conversa casual ou, mais precisamente, como fofoca, está distante dos salões em que as batalhas do coração eram apresentadas no Romantismo. Mesmo a tragédia da gravidez indesejada e da ignomínia pública – um dos temas favoritos do Naturalismo, definitivamente no horizonte de Wedekind, que à época refletia sobre O pato selvagem (1884) de Ibsen – não dá lugar a uma exposição monográfica de um estudo sobre um tabu social, assim como a identificação eventualmente despertada não é da ordem da comoção. Quando Wendla se desdobra em perguntas insistentes sobre o sexo e obtém uma falsa revelação, seus olhos não estão vendados por um edito religioso ou uma política de Estado, e sim por um risível avental doméstico.


    Nesse sentido, o que tem primazia é a vivência miúda, cotidiana do assunto, rasgando a superfície das formas culturais inibitórias que o condicionam: o desejo e as formas de vida, no entrechoque entre um mundo adulto fossilizado em convenções, incisos e mandamentos, e um mundo jovem fervilhante que tem sua razão mesma em atravessá-lo. Assunto que, apesar do prosaísmo, sem dúvida é entrevisto em suas condições-limite, pois no que se refere à dimensão privada, um dos motivos para a escrita da peça é a memória do suicídio de dois colegas de escola de Wedekind, Franz Oberlin, em 1883, e Moritz Dürr, em 1885, tal como refletido por um grupo de jovens pouco adaptados à rotina secundarista, que mantinham um espaço de discussão filosófica e de criação poética.


    Embora a obra inicial de Wedekind, como toda a sua produção, seja entrecortada por diversos meios, materiais e formas, ao menos uma linha se deixa definir claramente entre seus escritos. Conforme Artur Kutscher demonstra em sua caudalosa biografia,12 ela data justamente das anotações privadas do autor que se estendem desde o ensino secundário. Identificada por esse amigo pessoal de Wedekind como o fundamento para as “tragédias do sexo”, sua formulação mais clara talvez se encontre no texto introdutório da coletânea de narrativas de Wedekind, outra de suas primeiras produções:


    
      A maior parte dos homens tem o hábito de repartir sua vida em duas grandes classes: suas amizades e suas inimizades, aqueles que devem se tornar compreensíveis em sua língua, participando de seu desenvolvimento, e aqueles que seu desenvolvimento faz por bem afastar. Também eu gostaria de repartir os homens em dois grandes partidos. Um deles se apresenta desde os tempos imemoriais pelo seguinte lema: “A carne será sempre carne – uma afronta ao espírito”. Naturalmente o espírito é o elemento mais elevado, o senhor absoluto, que pune e se vinga de cada uma das afirmações autônomas e revolucionárias da carne. Mas a carne jamais permitiu que esse menosprezo predominasse. Ela sempre pregou nos defensores do lema “a carne será sempre carne” as peças mais divertidas. Em vista da teimosia dessa eterna série de trapaças, um outro lema acabou enfim por se constituir: “a carne tem seu próprio espírito”.13
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