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Resumo

A obra dramética de Nelson Rodrigues esta profuedgerliigada a certa nocéo de
tragico, seja pela perspectiva pessimista com gquidaaé retratada em seus textos, seja
pelo final de derrocada a que suas personagersag#tas. A presente tese de doutorado
teve como objetivo principal investigar a concepgéacsentido de trdgico nesta obra. Para
iss0, utilizei conceitos filosoficos de tragiconeulando-os a estrutura de tragédia (classica
ou moderna) utilizada pelo dramaturgo, em difeesentidos do género. Por outro lado,
também investiguei elementos comicos e melodrapsficesentes e como tais recursos
auxiliam a prépria formacao da tragicidade em saadturgia.

Das 17 pecas escritas por Nelson Rodrigues, amldeg40 anos de producao,
foram escolhidas cinco para o desenvolvimento da: fdbum de familia(1945), Anjo
negro(1946),Senhora dos afogad¢$947),A falecida(1953) eO beijo no asfaltd1961),
por entender que nelas esta representada grangedparelementos utilizados pelo autor
para a construcdo do sentido tragico, seja partdel@ma estrutura tragica, comica ou
melodramatica. Elas foram divididas em grupos, denados tragédias comédias
tragicasou tragédias urbanascada qual com suas caracteristicas genéricasi, dssim,
que as estruturas draméticas se complexificam admegie elementos e fungbes de cada
género se invertem e se misturam, evidenciandonagadbilidade deste teatro.



Abstract

Nelson Rodrigues’ plays have a profound relatiothvei certain notion of tragic,
because of the pessimistic perspective with whifehi$ treated, as much as the downfall
ending that his characters present. This thesig @an is to investigate the sense of tragic
in this playwriting. For that purpose, | used somiglosophical concepts of tragic,
connecting them with the tragedies’ form (moderrclassical) employed by the author, in
different meanings of the genre. | also investigatemic and melodramatic aspects and
how this elements help to create the tragic meaning

From all 17 plays written by Nelson Rodrigues iny&ars of work | chose five to
analyze hereFamily Album(1945), Dark Angel(1946), Drowning Mistress(1847), The
deceased womafi953) andKiss on the asphaltl961), because | understand that in this
plays is represented a great part of the elemesdd by the author to create the tragic
sense, build on a tragic, comic or melodramatienfoeach with its genre features. |
observed, with the analyses, that the play’s faoesome more complex with the inversion

and combination of the functions of each gendenvipg the permeability of this

playwriting.
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INTRODUCAO
I NICIANDO A DISCUSSAO . O DRAMA MODERNO E UM QUESTIONAMENTO

GENERICO

I. Sujeito e objeto na forma dramatica — questao da naernidade

Otexto draméatico moderno, sobretudo no século Xq§uer uma linguagem
prépria, por buscar uma forma adequada aos andeiagpresentacdo do
homem que vive em uma sociedade em constante maudéhgurgimento de novas
ciéncias, filosofias e ideologias no final do sécMIX exigia, de alguma maneira, uma
forma diferenciada de representacéo dessa novedsaie no palco. Assim, dramaturgos de
diversas nacionalidades e contextos buscaram garizacdo de seu teatro, cada qual
pensando e recriando aquilo que foi genericaméramado de “drama moderrto”

Muitos desses autores tentaram uma reflexdo estétais apropriada aos seus
projetos para compor uma poéetica teatral que atisfe. Ibsen, Tcheckov, Maeterlinck,
Brecht, Beckett, lonesco, todos tém suas espelafigs e sua propria poética do drama.
Aliado a isso, houve consequentemente a remodetiggigéneros dramaticos, justificada
pela tentativa de compreender o sentido intrinsiecoada um. Por isso, Peter Szondi ndo
estabelece uma poética univoca do drama modermno,anaisa 0 que cada dramaturgo
procurou construir textualmente: Maeterlinck e oafda estéatico”, que representa o
homem tragico em seu quotidiano interiorizado; Bé#ck o teatro do absurdo, assim como
lonesco, que trazem a tona o cémico tragico do homedental sem esperangcas e sem
saida apos todos os desastres do século XX. Saesugjue, de acordo com a perspectiva
do critico, fundam seus preceitos estéticos ediiogs na composicdo de uma poética
original.

Nelson Rodrigues também concebeu seus textos dcasié@m busca de uma
melhor representacdo de certo homem moderno hrasale colocar uma parcela excluida

da sociedade, do suburbio carioca, em cena. O aétorescreveu mais do que escassos

! Utilizo a palavra “drama” no sentido de texto déiico, ndo de género surgido apés o romantismo, o
“drama romantico”.



textos defendendo suas idéias teatrais, mas su@s pém forca dramatica e estética
suficientes para criar o que denominodilama rodriguiang em sua mescla de tragédia,
entendida de forma particular, e farsa, compondoéclias tragicas e trageédias comicas.
Cada qual sera, ao longo desta tese, explicadatia ¢e@ um conceito extraido de seu
préprio teatro.

Mas o que caracterizariadnbama modern® Segundo Peter Szondi, autor de um dos
livios mais importantes sobre o ass@ntoque o configura é justamente a adaptacéo de sua
forma a um conteudo histérico, quebrando pressapaki drama classico, em que a forma
é a-histérica e o conteudo, variavel. Em seu foontratdicional, o drama era caracterizado
pela unidade e existéncia fechada, composto pesr dfémentos imutaveis: a relacédo
intersubjetiva, o didlogo e o tempo presente. Kbsao, tudo Ihe era estranho. Com o
advento da modernidade, autores dramaticos buscarepresentacdo de problematicas
diversas que ndo se adaptaram aquela forma. Comrhé&gsima inevitavel crise interna, que
rompeu as unidades classicas e fez surgir novéscast A partir do final do século XIX, o
drama negard seu conteudo, representado pela aelaigisubjetiva. Por meio disso,
acontece uma oposicao entre sujeito e objeto, agteFmina novos contornos assumidos
pelo texto dramatico, ja que o principio da formanhtica € a negacdo da separagdo entre
sujeito e objeto. O sujeito do drama burgués tgmabjeto no drama moderno. Ou, nas
palavras de Szondi:

Essa oposicao sujeito-objeto, situada ao mesmoatemmplano da forma e no
do conteldo, é representada pelas situactes &gisass (narrador épico — objeto)
que, tematicamente enquadradas, aparecem comodranasticas.

Il. Herdis ou anti-herd6is?

Com a quebra das formas convencionais do dran@a@epcao de herdi também se
alterd. Uma vez que ele é o centro da estrutura dramétipartir do momento em que a

problematica recai sobre suas angustias, incertezagencas, sua configuracdo €

2 Refiro-me a S0NDI, PeterTeoria do drama moderno [1880-195@40 Paulo, Cosac & Naify, 2001.
%|dem p. 94.
* Peter Szondi ndo comenta, em seu livro, a repiasEmdo heroi.
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modificada e se volta para si mesmo, pondo em xaqouepria definicdo daeroi. Nao
estou aqui propondo o estudo de her6i como proisighinmas como possuidor de um
perfil de personagem que, embora proveniente diddsedassico, sofreu transformacdes
significativas. Anatol Rosenféldpor exemplo, aponta Zé do Burro, @epagador de
promessas como uma personagem herdica, especialmente @t de sua causa,
aparentemente pequena, adquirir relevo coletivpathos no decorrer da trama. A
transformacao acontece principalmente pela reagidpadre e pelos valores que Zé do
Burro passa a defender ao longo da acéo. O cdtineidera que, mesmo dentro do teatro
populaf, o heréi moderno precisa defender a causa de wm, pmas preocupacdes e
angustias, questdes que permeiam a propria objatigi desse tipo de teatro. Na
dramaturgia brasileira, também se enquadraria nestil a personagem Gabriel, de
Pedreira das almasle Jorge Andrade.

A idéia que se tem comumente de herdi tragico ndemmidade advém ainda da
nocao aristotélica. Em surRoéticg Aristoteles determina que em uma tragédia devam s
representados homens que possuam uma situacaonedtaria entre a bondade extrema e a

maldade. Como exemplo méximo, ele cita os mitosciahos, especialmente Edipo:

E a [situacAo intermediaria] do homem que néo stindue muito pela virtude
e pela justica; se cai no infortanio, tal aconte@s porque seja vil e malvado, mas
por forca de algum erro; e esse homem ha de semalfaqueles que gozam de
grande reputacéo e fortufa.

Assim, o herdi tragico ndo pode ser aquele queasppratica 0 bem, tampouco o
que age apenas maldosamente. A boa medida do p&méce imprescindivel para a
composicao verossimil da tragédia classica, pesuoinfortinio é bem justificavel por um

7

erro fatal e inconsciente cometido em seu pasdadssa forma, o heréi é “radioso e

®> O termo “her6i” é utilizado largamente como simaide protagonista. ConformeRs, Patrice. 2. ed.
Dicionario de teatro Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
® ROSENFELR Anatol.O mito e o heréi no moderno teatro brasilei® ed. S4o Paulo: Perspectiva, 1996.
" Ao contrario do que se possa pensar devido amt§sopular”, esse tipo de teatro deve ser encadegie
tratar de questbes concernentes ao povo. Rosermldnta: “Um teatro, enquanto atual e popular,pdite
deixar de preocupar-se com as preocupagfes e msgdst povo. Deve ter, antes de tudo, o objetivo de
defender os interesses do povo e de, por conseguapresentar, analisar e interpretar a realidade
criticamente, visando a conscientizacdo do seuquib(p. 42)
8 ARISTOTELES Poética Traducdo de Eudoro de Souza. Porto Alegre: Glo966. XIIl — 7. p. 82.

3



vencedor, mas ele se ergue diante do fundo esanmalte certa que, também a ele,
arrancara das suas alegrias para leva-lo ao nadaum ligubre mundo de sombras, nao
melhor do que o nad&”Ainda que levado ao nada ou & morte, o herésicagrego deve
sofrer tudo conscientemente, saber qual foi 0 sem @ por que esta sendo alcado a
destruicao.

Knoxx, no estudo que desenvolveu sobre a tragddigliana, comenta que foi esse
herdi que delegou a modernidade o perfil que carhes. Ou melhor, a maneira como
Sofocles delineou seu heroi € mantida até os temmoakernos como o grande exemplo de

personagem tragica — justamente pela “ado¢do’bélata desse tipo de personagem.

Sophocles presents us for the first time with wiiatrecognize as a ‘tragic
hero’: one who, unsupported by the gods and infélee of human opposition,
makes a decision which springs from the deepest laf/his individual nature, his
physis,and then blindly, ferociously, heroically maintathsit decision even to the
point of self-destructiol’

Essas personagens sdo irredutiveis em suas ag@esntransigentes, ainda que
responsaveis, mas nao capazes de moderar seus. stcouvem o que o coro tem a lhes
dizer, nem seus conselhos nem seus temores. Quadnguativa de intervir em suas acoes
provocara a célera. A conseqiiéncia de tanta ing@msia sera seu isolamento ou a sua
morte.

Essa imagem de heroi tragico, reverenciada post#tédles, permaneceu no
imaginario literario ocidental por muito tempo, pegando-se as devidas alteracdes
sofridas ao longo dos séculos e das épocas. Ime|ugicompreensdo do que pode ser o
her6i moderno é heranca dessa configuracdo, meamoaqda assim, nao seja possivel
uma definicdo extensiva e completa. Segundo Paaves:

° Lesky, Albin. Tragédia gregaTraducdo de J. Guinsburg, Geraldo de Souza ertaligauzik. 3. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2001. p. 24.
19 Knoxx, Bernard.The heroic temper: studies in sophoclean trage®igrkley: University of California,
1964. p. 5. “Sofocles nos apresenta pela primemovque reconhecemos como um ‘herdi tragico’: éatgu
que, desprezado pelos deuses e em face de umgapbsimana, toma uma decisdo que emerge da mais
profunda camada de sua natureza de individuo, aletstsis e que mantém essa decisdo de maneira cega,
feroz e herdica a ponto de se autodestruir.”
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Em dramaturgia, o her6i é um tipo de personageraddotle poderes fora do
comum. Suas faculdades e atributos estdo acimaldsqiios simples mortais. (...)
S6 existe herdi, no sentido estrito, numa dram&tugye apresenta as acdes
trdgicas de reis ou principes, de modo que a fimg#io do espectador se realize
em direcdo a um ser mitico ou inacessivel. Suassa@vem ser exemplares e seu
destino livremente escolhidb.

Diante disso, de que forma se configurariam asopegens rodriguianas? Para
melhor apreender como isso acontece, tenho de éwaronsideracdo as concepcdes de
Hegel acerca do drama moderno, para entdo deliogatracos do herdi no drama
rodriguiano. EmCursos de Estética filosofo afirma que o inicio da poesia dranste
deu com 0s gregos — por isso, € la que devemosrgroas preceitos fundamentais da arte
dramética. Ao diferenciar o antigo do moderno,nadirque “no drama, na tragédia e na
comédia antigos trata-se essencialmente do univerda essencial da finalidade que os
individuos realizam. Ora, essa é a velha idéia de que a dramaturgigagraduz o
universal, sem restringir-se ao individual; ao camb, justamente, do drama moderno, que
vai individualizar os problemas tratados, trazeamaatmosfera das paixfes pessoais 0 seu
objeto: “Na poesia moderna, romantica, ao contr&ia paixado pessoal, cuja satisfacdo
apenas pode concernir a uma finalidade subjetivageral o destino de um individuo e
carater particulares, que fornecem o objeto pgid@o.® Por conseguinte, a
representacdo também mudara: o herdi transferecde constituicdo; se antes ele era o
representante individual das vontades universaigsdéncia da vida, e submisso as forcas
dos deuses, a partir do romantismo (segundo a ntranesitoria definida por Hegel), ele
nao pode mais representar um conjunto de forcasnaeeira que sua presenca fica
impossibilitada — inclusive porque as for¢cas queveno as personagens sao as paixodes, as
ambicoes e até o crime. O herdi, no seu sentidsicld ndo € mais possivel, pois, em sua
face moderna, ele é movido por vontades individadhs.

Diante dessa impossibilidade, restaria uma opc¢é&a pa drama moderno: a

representacdo do anti-herdi. Ele se caracterizpela brutalidade das acodes, pelo

1 pavis. Op. cit, 2003. p. 193.

2 HEGEL, G. W. F.Cursos de estéticavol. 4. Tradugéo: Marco Aurélio Werle, Oliver Tl Sdo Paulo:
Edusp, 2004. p. 246.

3 1dem, ibidemp. 246.



isolamento optativo, pelo individualismo, aquel@ dibera energias e que € destruido por
elas®. Quero dizer com isso que o maior representargeydastdes do homem ocidental
seria mesmo um anti-heroi: preocupado com o suqasgwio, individual, indiferente ao
gue possa acontecer aqueles que estao a suaQ®Nalores, geralmente desvinculados do
geral, sédo aqueles que realmente vao determirsgtas da personagem na modernidade.
No caso especifico de Nelson Rodrigues, o fatol@le€@mpor seus textos com as
camadas populares € bastante significativo. Comdigiduos da classe média baixa, em
especial a carioca, o dramaturgo ndo se propdéeacem cena personagens grandiosas,
de moral superior ou com um objetivo nobre. Ao G, sdo pessoas comuns, do
quotidiano da sociedade urbana, trabalhadoresioiuddos publicos, prostitutas, bébados.
Do mesmo modo, seus objetivos ndo vao além de aataacéo pessoal banal, como um
enterro chigue; ganhar dinheiro; conquistar maisa umulher; realizar-se sexualmente.
Personagens banais com objetivos banais; quandopedencem a este grupo, sao
personagens as voltas com o crime: a corrup¢assassinato, o infanticidio, o meretricio.
Esse rol de personagens ndo se enquadra, ponenttefinicdo deéherdi, a ndo ser que

sejam tratadas como sinbnimometagonista Posso defini-las, entéo, coranti-herois

[ll. Uma proposta de investigacéo

Acordados alguns pressupostos de investigacdoeg@e seguidos e desenvolvidos
na tese, exponho a partir de agora a estratéghet para definir o tragico rodriguiano
no conjunto de seus textos dramaticos. Antes, gasta esclarecer que o ponto de partida
para o presente estudo € a definicdo tradicionajéteros; mas acredito que eles nao
podem mais ser definidos de forma estanque, e$mecite face & modernidadfe.

Em se tratando daqueles géneros comumente chardadwsaiores”, ha sempre
um impasse entre 0s estudiosos quanto ao que smgimente uma tragédia na

modernidade. E esse questionamento é talvez maiplexo do que acontece a respeito

4 Afirmacéo de Raymond Williams acerca do teatrertith de Ibsen.
!> Segundo Anatol Rosenfeld, ainda que bravamentebatida e, até certo ponto, superficial, “o0 uso da
classificacdo literaria parece ser indispensavelplesmente pela necessidade de toda ciéncia ibedl irztir
certa ordem na multiplicidade dos fendmenos”. Qrieatro épicoSao Paulo, Perspectiva, 2004. p. 16)
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dos aspectos da comédia moderna, uma vez que @ ¢éxtico € mais facilmente
caracterizado e tem sofrido ndo muitas mudancasenorrer dos séculfs N&o é o que
podemos constatar a respeito da tragédia, hajaa \vastimensidade de trabalhos
desenvolvidos nos ultimos anos tentando comprekndéstudos que se propbem a
inspecionar textos dramaticos provenientes de umadanta cultural mundial,
principalmente no inicio do século XX, e que temmente teriam impulsionado as
transformacdes genéricas e também estéticas —Onéla dramaturgia, mas a respeito de
toda a literatura.

A multiplicidade de sentidos da palavra “tragédis@ modernidade propicia
inUmerosquestionamentos a respeito da producédo dramateatml que lemos e vemos.
Uma vez que ndao €& mais possivel definir génerotadamente apds o marco
tradicionalmente aceito do romantismo, € precists@e sempre, na mistura. Mudando o
foco para o teatro brasileiro moderno, o prépriosbie Rodrigues torna-se um dos
principais questionadores das marcas genéricagexio tiramético ao caracterizar suas
pecas como “divina comédia” ou “farsa irresponsav@l seja, ha nessas classificacdes
uma “brincadeira” com 0s géneros dramaticos, ieveld funcdes e mesclando elementos
de um género em outro.

Essa “brincadeira” inspirou o questionamento ppaicdesta tese: como 0 texto
dramatico rodriguiano pressupde a tragédia? Hanerdk elementos tragicos, ou da
tragédia classica, que poderiam auxiliar na suatoagéio dramatica? Como se forma a
tragédia moderna no teatro de Nelson Rodrigues®?afias hipéteses foram surgindo aos
poucos, peca a peca. Com isso, o lugar-comum deNeglson era obsessivo e repetia
inUmeras vezes uma forma ndo se sustenta: justaraentontrario, cada pega € um caso
especifico de uso estrutural. Evidente que, tearainte, o dramaturgo repete 0s mesmos
motes: sexo, traicdo, homossexualidade, pedotiigamento, familia eté.No entanto,

uma vez ligados a formas diferenciadas, as pegasenéepetem esteticamente.

' Northrop Frye comenta, enatomia da critica(traducdo Péricles Eugénio da Silva Ramos, SdcoPaul
Cultrix, 1973), esse aspecto curioso da comédisdel®s tempos mais antigos, a comédia possui guase
mesma estrutura e tipos caracteristicos. Sua estrbisica e amplamente conhecida é a da comédia no
grega. )
" A “obsessdo” rodriguiana também pode ser obsermaddialogo que o autor faz com sua prépria obra. E
interessante notar as varias relacdes textuaisaddetseus textos. Ou seja, € possivel identifiemire as
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Importante observar que alguns dos temas destagalosautor perderam sua
contundéncia com o passar dos anos. Aspectos dpsntomo a virgindade, a traicdo e a
obsesséo pelo sexo, ja ndo tém mais o0 mesmo d&mwlautro lado, nota-se uma face do
dramaturgo realmente muito pertinente, pois a ammoh de alguns temas suscita ainda
hoje um interesse no publico. Talvez o envelhecimde alguns assuntos seja o principal
motivo pelo qual muitas de suas tragédias provogunenpublico o riso e ndo o seu
contrario, o terror.

A hipétese principal, para a qual as analises @geam, € de que Nelson Rodrigues
funda seu texto tragico pela mescla com o génaracod Nao é simplesmente uma mescla
sem propoésito. O uso de recursos tradicionais daédim, aliado ao aspecto tragico
presente na maioria das pecas, provoca uma fodseig@m interna e estrutural. Nesta
oposicdo, os elementos que se confrontam ndo dengnao contrario, estabelecem um
jogo estético que permeia a obra e que se tormaralg eixo de desenvolvimento da acao
central. Trata-se do que prefiro chamar de “ambivEh tragica”, de acordo com a
interpretacdo nietzschiana da tragédia: uma an@rieal estrutural que, por si sO, € capaz
de gerar um conflito interno nas pecas rodriguiahls entanto, estabelecido esse ponto
principal, surgiram os problemas quando percebi aj@strutura ndo se repete, existindo
um tipo de ambivaléncia tragico-coOmica para cadapeor isso, este trabalho consiste em
analisar algumas pecas do dramaturgo para verifjoais Sdo 0s principais recursos
tragicos utilizados por ele, aliados a outros géner

Essa tendéncia a mistura ndo € novidade, vem dekthrle Média. A respeito de
Shakespeare, por exemplo, tanto Barbara Heliodoaatq Northrop Frye reconhecem nele
a interferéncia de géneros. Considerando a cdédaca, ela afirma qu@teld®, tida como
tragédia e largamente aceita enquanto tal, foitogids sobre as bases de uma comeédia.

Heliodora afirma que Shakespeare utilizou a estutiacommedia dell’artendo apenas

varias pecas do autor, trechos de falas que pmaicte se repetem. Mas ndo apenas entre os textos
dramaticos; nota-se essa repeticdo também no cardahrdnica para o teatro e vice-versa. Exempisodé
sua cronica “A estrela do atropelado”, do liv@odbvio ululante Um trecho do texto, praticamente sem
alteracdes, se repetird na pégdi-Nelson Rodriguedogo na 12. cena do 1°. ato: “O culpado é mewgpai
ndo morre! Meu pai ndo morre e eu tenho que roylmir! Oswaldinho. Na crénica, “Meu pai ndo morrete
tenho que roubar”, diz o jovem a méae, assim comea@knho disse a mae, Tereza.
8 HeELIODORA, Bérbara.Otelo, uma tragédia construida sobre uma estrutura edrhic Falando de
Shakespearesao Paulo, Perspectiva, 1998. pp. 275-285.
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para deixar claro que o ambiente no qual a pegaassa € Veneza, mas também para
destacar a sofisticacdo de Desdémona, residemidatie. Assim, € bastante significativo o
fato de o dramaturgo inglés ter-se baseado ngsseldi teatro para o desenvolvimento de
sua tragédia, a fim de evidenciar o conflito entrebarbaro errante e a sofisticada
Desdémona. Com isso, a influéncia @anmedia dell’arteem Otelo é sentida de varias
formas.

(...) é preciso lembrar, em primeiro lugar, quetatias as tragédia3telo é a
Unica que para seu desenvolvimento apdia-se ermdgestala sobre uma intriga, o
que em si é mais caracteristica de comédia do ejtragédid’

Mas existem outras aparentes coincidéncias. A osmo do dialogo, a
caracterizacdo das personagens e o conflito s&estes da comédia que embasam a peca
e permitem seu desenvolvimento. Suas varias sengabaom a&ommedia dell’'artdém
de ser levadas em consideragdo, como o dialoge &ago e Cassio sobre Bianca, de tal
forma que Otelo pense que estéo falando de Des@émasintencdes de lago; ele enquanto
personagem, urmenneur-du-jeuou seja, @annj além do tema do marido traido. A peca,
afirma a critica, s6 é uma tragédia com uma exoepticrueldade devido a mestria de
Shakespeare, pois, partindo da situacdo dramdiicialj ndo se espera uma tragédia, mas
uma comédia.

Northrop Frye, por sua vez, faz um comentério isweda comédia que poderia
tornar-se uma tragédi@ mercador de Venez® critico diz que se o papel de Shylock, o
judeu mercador da peca, fosse levemente exagemade@ tom, a peca tornar-se-ia uma
tragédia,O judeu de Venezacom um epilogo cémiéd Ora, essas interpretacdes sdo
perfeitamente possiveis no campo da dramaturgiagsgacial porque, na montagem da
peca, o diretor pode dar o tom que preferir acoteResse tipo de variagdo, temos noticia
de que a pec¢@ jardim das cerejeirgsde Tcheckov, foi lida e interpretada por Stantsta

como uma tragédia, embora o autor a denominassédign

¥1dem p. 277.
%0 Considerando-se que, ap6s a Segunda Guerra Muagiatsonagem Shylock tornou-se tragica.
2l “Esta pega ndo é nem comédia nem farsa, comomecéscreveu; é uma tragédia, seja qual for a smluca
que vocé possa ter encontrado para uma vida mathaitimo ato.” (Martin Esslirmpud AREAS, Vilma,
Introducdo a comédialorge Zahar, 1990, p. 12)
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Mas, no campo do teatro rodriguiano, como se démsito entre um e outro
género? A fim de responder a esta pergunta, delsenaoandlise das pe¢as. Como, no
entanto, o conjunto € muito amplo, estabeleci usti@tégia de investigacdo que serve de
entrada para o conjunto pretendido. Assim, a obrdrdmaturgo éa priori, dividida em
duas partes principais: 0 grupo ttagédia rodriguiana do qual faz part&enhora dos
afogadose, no outro extremo, o grupo dos géneros mistogudl fazem parte pegcas como
A falecidae O beijo no asfaltoEssas pecas sdo analisadas com o intuito detigesea
composicdo de comeédias e de tragédias modernapyesero intuito de dialogar com o
restante da obra do autor.

Para isso, a tese esta dividida em trés capithiogrimeiro, o objetivo principal €
verificar, na fortuna critica de Nelson Rodriguas, textos recolhidos de jornais da épbca
e em livros, o sentido do tragico em sua obra: exorréncias a tragédia classica
identificadas pelos criticos e 0 que é entendidorpoderno no texto rodriguiano. Este
capitulo estad subdividido em trés partes. Na pramdaco uma retomada do contexto
historico-teatral do inicio do século XX até o maoiteeem que Nelson Rodrigues inicia sua
producdo dramatica. Em seguida, apresento a reweqgfica veiculada nos jornais
contemporaneos a montagem das pecas a fim de quossz entender a imagem criada em
torno do autor e com que frequéncia € feita refaaén tragédia e ao tragico. Por fim, com
a imagem ja consagrada do dramaturgo, verifico caradtica tem abordado esta questao,
principalmente nos textos escritos apos 1980, dtaorte do autor. Foi, sobretudo, nesse
momento que Nelson Rodrigues foi alcado ao patalmaranone dramatico. As inUmeras
releituras de seu teatro, seja no meio académicooomeio teatral, reforcaram esse seu
status Nos Ultimos anos, no entanto, vé-se que ha umimemio de repensar essa
condicéo do autor.

Verificada a imagem de dramaturgo tragico e/ogemiagdografo, no segundo capitulo
a idéia é repensar qual o uso da tragédia classitaNelson Rodrigues; quais as
recorréncias tematicas e estéticas da tragédimtétisa embutidas na obra do autor. Por

outro lado, ndo € possivel deixar de verificar ssuas avessas dos elementos do género,

?2 Esses textos utilizados, coletados em sua graraerim do arquivo da Biblioteca Nacional, estéo
agrupados na separata que acompanha a tese.
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por exemplo, no tratamento do coro e do herdi. 1880 invalida a ligacdo do texto
rodriguiano com o tragico, apesar de revestido peldernidade brasileira, 0 que exigiu 0
exame da relacéo do tragico com a nossa sociedasécnlo XX e qual o sentido que ele
adquire no convivio com a religiosidade. Devo tambzonsiderar o uso de elementos
diversos, que nao sao tragicos, mas que sado atbesrvia dramaturgia moderna: o
grotesco, o violento, o sadico, o cémico. No fidesse capitulo, procuro delinear como se
formaliza a tragédia moderna rodriguiana 8enhora dos afogadodlesse conjunto de
textos, encontramos fortes referéncias psicaredificc possivel perceber, no entanto, que
o autor faz uma leitura da psicanalise pela 6tmaaehso comum. Este € um movimento
semelhante ao que ele faz da leitura da tragédiaefa, o que se vé nessa dramaturgia € a
apropriacéo de alguns temas e formas que se banaalizpelo filtro popular.

Por fim, no ultimo capitulo, dedico-me a analisamatos nitidamente inovadores,
com forte influéncia do urbano. Assim, as pe&dalecidae O beijo no asfalts&o objetos
de andlise, sendo entendidas catomédias tragicag tragédias urbanasAo deixar de
lado os aspectos miticos em sua obra e ingressarsubmrbano carioca, nao
necessariamente o autor aboliu as referénciascasgile seus textos, mas acabou
mesclando-os a urbanidade que o acompanhara. Tami@m@ possivel afirmar que, por
estarem agrupadas sob a designacacadecas as oito pecas que compdem essa divisdo
sejam iguais ou com estruturas semelhantes. O @& sdo proximidades teméticas e
estéticas. Se a urbanidade as aproxima, as easufumdamentais sdo distintas em sua
composicao, no caso dessas duas pecas, altergndaaiivamente a caracterizacao.

Do conjunto de suas 17 pecas, ha textos que sacdastno cendrio do teatro
brasileiro como verdadeiras obras-primas, pela osigfo dramética, modernidade do
texto e qualidade literaria. Impossivel ndo atrilwm carater revolucionario \destido de
noivae aA falecida No entanto, creio que seja necessario ponddrgura do dramaturgo
como canone incondicional. Dentre todas as pecastass ha irregularidades em sua
producdo no que tange a qualidade. O que gostaniassaltar € que Nelson Rodrigues foi

8 para maiores informagées sobre a leitura psitaaalio teatro rodriguiano, além dos textos de dHéli
Pellegrino, acoplados a@eatro completgvol. 4), ver também: MRTUSCELLO, Carmine.O teatro de Nelson
Rodrigues: uma leitura psicanaliticaSdo Paulo, Siciliano, 1993;AMAO0, Ird. Nelson, feminino e
masculino S&o Paulo, 7Letras, 2000.
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alocado ao posto de maior dramaturgo brasileirgsse earater pouco tem sido discutido. O
mais importante, nisso tudo, é matizar a obra desddeRodrigues e ndo coloca-la
integralmente como genial, em uma posicao despaadedcritica. Adriana Facina, que fez

uma leitura antropologica da obra rodriguiana, &mlaz essa ressalva:

Porém, um aspecto empobrecedor de tal unanimidaalér@nsformacdo do
autor maldito, polémico, em génio inquestionavekdino se tudo o que Nelson
escreveu possuisse o timbre da genialidade, ndortanque se fale déestido de
noivaou dos folhetins de Suzana Flag. (...) Toda esaliagfo acritica acaba por
produzir uma visdo homogeneizadora sobre autor r@, oijue encobre suas
contradi¢cdes e ambigtiidadés.

4 FACINA, Adriana.Santos e canalhas: uma anélise antropolégica daaale Nelson Rodrigueio de
Janeiro, Civilizacao Brasileira, 2004, pp. 92-93.
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CAPIiTULO |

| MAGENS E LEITURAS : A VISAO DA CRITICA SOBRE O TRAGICO RODRIGUIANO

“Eu nao estaria bem em lugar nenhum, em
regime nenhum, porque eu sou um autor
inconveniente, sou um jornalista
inconveniente, um jornalista que nédo
interessa a ninguém.”

(Nelson Rodrigues)

N ao sem alguma discordancia, o nome de Nelson Raxriggm se consagrado
nos ultimos anos como o principal dramaturgo beasildo século XX,
especialmente pela marca do moderno no espagoocéricamatico. Do mesmo modo,
suas pecas tém sido largamente vinculadas a tegggutise sem contestacdo. Assim, ao
falar-se do teatro de Nelson Rodrigues, imediatéen@@nsamos em tragédias, mais
notadamente naquelas denominacidiicase que estdo agrupadas no segundo volume do
Teatro completb Quando, entdo, nos referimos tiagédias cariocas pela propria
adjetivacado “carioca”, pensamos em uma peca dergémepuro, contaminado por
elementos caracterizantes do Rio de Janeiro, edperite a linguagem popular. Por outro
lado, defrontamo-nos com cinco pecas fora dessg@atacdo comumente considerada
aristotélica: sdo aquelas reunidas no primeiromel@ chamadas gesicol6gicas embora
nesse volume encontremos pecas bastante diferemas das outras, comdestido de
noiva e Vilva, porém honesta respectivamente uma tragédia e uma farsa irrespeinsa
segundo nomenclatura do proprio Nelson.

Apesar dessa divisdo, a qualificacdo de trag@dipduco questionada por alguns
estudos criticos posteriores a compilacdo da olpeticamente estendida a quase todas

elas. Este foi um processo que se repetiu em Viditasas deste teatro, a principio feitas

! Ao longo da tese, para todas as citacdes, ulipsimeira edicdo ddeatro completdancado em quatro
volumes pela Nova Fronteira entre 1981 e 1990, organizacdo e introducao sdo de Sabato Magaldi. A
divisdo foi feita da seguinte forma: 1° volunRecas psicoldgicash mulher sem pecad¥estido de noiva
Valsa n° 6Vilva, porém honestaAnti-Nelson Rodrigue° volume Pecas miticasAlbum de familiaAnjo
negrq Dorotéiae Senhora dos afogado3° e 4° volumes[ragédias cariocasA falecida Perdoa-me por me
traires Os sete gatinhos, Boca de ouf beijo no asfaltpOtto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria
Toda nudez sera castigada\ serpente



pelos criticos de jornais, depois pelos estudiasmdémicos, ora vinculando-o a uma
nocao de tragédia classica, ora investigando adsemégico latente em seus textos — o que
de fato existe e é bastante perceptivel. Nestaub@apipretendo mostrar como Nelson
Rodrigues é identificado a tais aspectos em dommentos bem demarcados: 1) durante os
quarenta anos de sua produgdo dramatica, quando smtgem as primeiras ligagbes de
sua obra a tragédia classica; 2) apds sua morte) acacademia e a producéo bibliogréfica
tratam essa questdo, considerando como ponto tidgparintroducdo de Sabato Magaldi
para a primeira edicdo do teatro complefintes, porém, para compreender a repercussao
de seus textos e a calorosa discussdo em tornérawaytragédia, julgo interessante fazer
referéncia ao contexto histérico-teatral até oidnita carreira do dramaturgo, a fim de
compreender como foi o processo de modernizacdmltesao impacto que o teatro de

Nelson Rodrigues causou no publico e na critica.
1.1 — Entre a convencao e o moderno... o teatro micio do século XX

Convencionou-se dizer que o teatro moderno bresid®@mecou na década de 1940,
com o surgimento de varios grupos amadores, aci#seto diretor teatral no lugar do
simples ensaiador e uma producdo dramatica cona¢des estéticas. Traduzindo isso em
nomes, a critica em geral tem considerado comoarddeatro moderno a encenagéo de
Vestido de noivade Nelson Rodrigues, pelo grupo amafsrcomediantesob direcdo do
polonés ZiembinskiGrosso modpaté o inicio dos anos 40, ndo havia uma prodtegical
de félego no Brasil que estivesse a altura do noesternismo, surgido em 1923esmo
com nomes de relevo no periodo, 0 pais ndo possodatradicdo dramatica rica, sem

rupturas e equivocos, da qual pudesse herdar tead@nexpressoes estéticas. Em suma, o

2 A introducdo ao teatro quase completo, de Pomme$aliza, encaixa-se no primeiro grupo. Pretendo
contemplar neste segundo grupo textos escritosaptste do dramaturgo, em 1980.
® Nas palavras de Décio de Almeida Prado: “Cadapatte alegar um ‘monstro sagrado’ que a representou
valorosamente no periodo heréico do movimento [ddamismo], entre a exposigdo estética de 22 &sa cr
econdmica de 29. A musica possui Villa-Lobos; @y Di, Tarsila, Anita Malfatti; a poesia e o ramnce,
Mario ou Oswald de Andrade. S6 n6s, dramaturgasneediografos, encenadores e criticos draméatic@s, na
temos nenhum ancestral modernista ilustre sobsaujibra protetora nos abrigar. A verdade, a durdadey,
€ que nédo estivemos na Semana de Arte Modernapresantes, nem representados por terceiros. Aihisto
de nossa renovacao, forcoso é confessa-lo, inictarase duas décadas depois.” (O teatro e 0 mederin:
Pecas, Pessoas, Personaget93, p. 15)
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teatro nacional ficou & deriva pelo menos por 3f¥ai® sentimento de inexisténcia cénica
por aqui ja vinha de longe, dos préprios inteleistu® momento, como Renato Vianna e
Alvaro Lins. Ana Bernstein explicita isso clarameenb primeiro capitulo do livra critica

cumplice em que faz uma retomada do momento teatral d@ 49%40. Diz a autora:

Da andlise destes e de inUmeros outros exempldgasros que, quando se
trata de justificar o “anémico”, “débil”, “inexigie”, “vago e imponderavel” teatro
brasileiro ou seu atraso em relagdo as demais, adlgsins pontos sdo
reiteradamente invocados: é constante, por exerapieencdo a auséncia de uma
dramaturgia nacional bem como a recusa de génermsiderados como formas
ligeiras de diversao (o “teatro para rir"), a cdtias montagens descuidadas e
apressadas que privilegiam sempre a vedete da obiapae, como veremos
adiante, 0 “mau gosto” do publico.

E claro que ndo ha como negligenciar autores reprasvos entre 1910 e 1943,
como Roberto Gomes e seu teatro simbolista; Osdaléindrade; Mario de Andrade, que
escreveuCafé uma oOpera; e a critica modernista de Alcantara B@deahHouve também
autores menos lembrados, mas que foram repres®staim sua época, como Renato
Vianna; Oduvaldo Vianna; Paulo de Magalhaes e ydatatnargo. Exceto Roberto Gomes,
0s primeiros sdo todos personagens que figurarapanorama literario brasileiro e se
aventuraram pelo campo teatral. Gomes, que aléinagieaturgo foi também critico teatral,
morreu em dezembro de 1922, antes mesmo de o nxderter produzido seus frutos por
aqui. Por assim dizer, ele representou, tardiamentgue Szondi chama de “a crise do

drama®. J4 o segundo grupo citado, que produziu espeeisémas décadas de 20 e 30,

* Tenho por base para essa afirmacéo a data de deofethur Azevedo (1908), autor que viveu e lupou
um teatro genuinamente nacional. Para maioresnafpdes sobre o autor e sua vivéncia teatral, v&/BS;
Larissa de OliveiraAs comédias de Arthur Azevedo — em busca da lstbese de doutorado. Unicamp,
IEL, 2006. Ver tambémmnpo, Décio de AlmeidaHistéria concisa do teatro brasileir®sdo Paulo, Edusp,
1999. No pendltimo capitulo dessa despretensicgérta, o critico teatral dedica algumas paginastaur
Azevedo e as suas burletas, principal género esuoit ele. “O nome de Arthur Azevedo (1855-1908) te
surgido com freqiiéncia nestas paginas. E que, &8F8, quando chega ao Rio, com 18 anos, vindo do
Maranh&o, e 1908, ano em que ele morre, ele fot@mem torno do qual girou o teatro brasileiro.” {@5)
N&o a toa, a historia do teatro escrita por Déara justamente no ano da morte do dramaturgo.
® BERNSTEIN Ana. A critica cimplice Décio de Almeida Prado e a formag&o do teatrsileieo moderno.
Séo Paulo, Instituto Moreira Salles, 2005. p. 37.
® s7oNDI, Peter.Op. cit, 2001. A crise do drama a qual Szondi se reféméaiise no final do século XIX,
propriamente no inicio de sua investigacdo, 18&Wmina na virada do século, quando surgem teaktie
salvamento da estrutura dramatica. E representdgissa crise uma incongruéncia entre o conteldpatas
e sua estrutura estética — esta era incapaz depaobar as modificacdes histéricas do homem e dezia
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teve um projeto teatral modernista sem, no entaotwseguir coloca-lo em préatica. E neles
que eu me detenho um pouco mais a partir de dgora.

Malgrado uma situacao teatral estagnada, com Rabitconcepcdes provenientes
ainda do século XIX, estes autores tentaram dariogiros passos no campo modernista.

Ou como afirma Décio de Almeida Prado:

As primeiras tentativas de renovagao partiram d®res que, embora
integrados econémica e artisticamente no teatroecmal, dele vivendo e nele
tendo realizado o seu aprendizado profissionatjasarse tolhidos pelas limitacdes
da comédia de costumes. Pessoas, enfim, que, sgperae todo com o passado,
desejavam dar um ou dois passos a frente, maiampacda dramaturgia, em que
atuavam, que no espetacéilo.

Ainda que esses autores estivessem produzindo pegasmente levadas a cena,
nado é possivel dizer que o possuisse uma corraatalgvancasse a literatura dramatica ao
desejado padrdo modefn&m um primeiro momento, no inicio do século, mseaacées
teatrais vinham de fora, de companhias européiasram monopolizadas por companhias
cariocas que nao se preocupavam Camisg-en-sceneom ensaios ou, minimamente, em
decorar textos. Destacam-se como exemplos de aonesesarios: Branddo, o
Popularissimo, e Machado Careca, seguidos de Ldopobes. Na década seguinte, anos
1920, é Procopio Ferreira quem comeca a domingratto®s do Rio de Janeiro: aos 21

anos, ele ja conquistara o publico e, aos 25, @na da propria companhia teatral.

Procépio teve a sorte, ndo concedida a muitos,edea\sua estréia coincidir
com um periodo de eclosdo do teatro nacional, degmivarias décadas em que
fora literalmente esmagado pela concorréncia egtiemy de atores franceses,
italianos, espanhois e portugueses. E o instantguartriunfa no Rio no Teatro
Trianon, em que Apoldnia Pinto reaparece, em qupdldo Frées se firma, em

seus conflitos internos. Assim, ha um rompimentm eoestrutura representativa do drama, a sabelagéo
intersubjetiva, o didlogo e o tempo presente.
" Prefiro ndo me expandir sobre os modernistas @sevéario de Andrade por julgar que existem trabslh
importantes sobre suas obras que abordam tambésestfiq do teatro.
8 PrADO, Décio de AlmeidaO teatro brasileiro moderno22. ed. Sdo Paulo, Perspectiva, 2001. p. 22. No
mesmo ensaio, o critico faz a seguinte citacaa! ‘Rir! Rir! — prometiam ndo s6 modestos espet&do
interior mas também a publicidade impressa nosajsrpelas companhias mais caras do pais. Entrédas 1
pecas nacionais apresentadas no Rio de Janeitniénim 1930-1932, apenas duas intitulavam-se dsama
contra 69 revistas e 103 comédias” (OGAWBUdPRADO, p. 20)
® Vale lembrar que neste periodo houve uma largaugém no campo das comédias e do teatro ligeiro.
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que Abigail Maia passa das can¢gBes a comédia, eremqergem autores como
Viriato Corréa e Armando Gonzaga, Gastdo TojeiBmavaldo Viand’

Com a tentativa de companhias criadas nos anomgegupreocupadas em por em
pratica um novo padrdo de encenacdo, com jovengsa® diretores interessados e
idealistas (tomemos como exemplo o TBC, fundadol®d8 em S&o Paulo), Procopio
Ferreira, que se impds nos palcos do Rio de JareBao Paulo até o final da década de
50", perdeu espaco para os espetéculos surgidos senmesimento. Havia uma corrente
tentando elevar o teatro a um patamar mais sérwjda especialmente pelos grupos
amadores no final da década de 30 e inicio de 40eManto, antes desse momento de
profissionalizacdo teatral surgida com o TBC, PpimOFerreira, talvez o ator mais
renomado do momento, pouco se preocupava em emgaE mesmo em decorar suas
falas, como era praxe dos denominados atores-eamm®s Tudo dependia de sua

performanceno palco:

Alfredo Mesquita, que teve uma comédia s#a.esperanca da familia
representada por Procopio em 1936, contou mais i@ wez, por escrito e
oralmente, como se processaram 0s ensaios. O pededpreparacdo nao
ultrapassou 0s seis ou sete dias protocolares.Ofloomao participou, s6 se
juntando aos seus companheiros de elenco na reofierdeira representacdo. Veio
de casa ja caracterizado, com o papel sabido, @stod efeitos comicos bem
preparados. Passara para a sua personagem algama®plicas espirituosas
alheias e explicou logo por que: ditas pelos dernaraponentes do grupo nao
despertariam riso. O problema de sua movimentagggaito, ajustando-se a dos
outros atores, resolvera-se facilmente: fora-Isemeado, nas cenas em que estava
presente, o centro do palco. Ele funcionava assimocum eixo mais ou menos
fixo em torno do qual girava o espetactilo.

Ou seja, o0 modo de representacdo de Procopio féradiaquele praticado entre
ndés no século anterior e, principalmente, no infWoséculo XX. Assim, até propriamente
este momento, era evidente um descompasso entredacpo literaria modernista e a

producdo teatral, ainda fortemente presa as rai@egue fora outrora no século XIX. E

19 prADO, Décio de Almeida. Procépio Ferreira (um poucopdética e um pouco de teoria). IRegas,
pessoas, personageriio Paulo, Companhia das Letras, 1993. p. 50.

Y InformagBes sobre Procépio Ferreira e sua atuagda modernista do teatro, vaxABo. Idem pp. 41-
91. Segundo o critico, Procépio Ferreira reinowirteste, por quase trinta anos, como o ator maigeado
de um teatro que se pretendia apenas comico.

21dem p. 64.
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importante observar que nos anos 50 e seguintesttatégia de encenacdo ndo deixou de
existir, embora as empresas que montavam exclusivi@ntomeédias ligeiras comegassem
a disputar espaco com companhias que se preocupararaspectos estéticos a renovacao
das pecas.

N&o apenas autores e companhias eram despreocupadoa qualidade estética
das montagens e dos textos, a critica também peniaaastagnada conforme padrdes ja
ultrapassados. Bernstein afirma que até os and3 13poca em que Décio de Almeida
Prado comecou a praticar a critica teatral — elatimeava como nos anos de Artur

Azevedo:

A verdade é que, excetuando-se a atuacdo de Andénidcantara Machado
(...) a critica que se fazia até meados da décad®4D ndo era uma critis&ricto
sensu Quase todos 0s jornais possuiam um espaco distimanoticiario teatral,
onde vez por outra saiam as “Primeiras” (primeieana maioria das vezes Unica —
avaliacdo de um espetéculo), que tanto podiamigdicpdas sem assinatura, ndo
se distinguindo muito das demais noticias teatc@is)o podiam ser identificadas
por iniciais, sendo comum ainda o0 uso de pseud@im@s poucos, porém,
comegam a ser mais frequentes as criticas assidada®o.

O formato dessas criticas € tipicamente curto,5a 20 linhas no maximo,
nao fazendo, de habito, nenhuma objecéo ao esfetdtas o que nelas chama a
atencdo é o seu tom proximo a cronica social, awderitérios mais fartamente
empregados sdo o bom gosto, a beleza, a correefEgancia e a graciosidade das
atrizes, o brilho dos cenérios, a comicidade dtexleveza da peca.

O texto jornalistico denominado “critica”, que estamais proximo da croénica,
segundo a autora, continuara por muito tempo as3smrimeiros textos de avaliagdo da
dramaturgia rodriguiana, no inicio da década de0,19dossuem exatamente tais
caracteristicas. Além de tudo, somava-se a elesabver publicitario desse tipo de texto, do
qual inclusive Nelson Rodrigues muito ira se apitave

As pecas que faziam sucesso eram principalment®ragdias ligeiras, burletas,
vaudevillese chanchadas, conforme afirma Ronaldo Lima 'finBoi esse tipo de teatro

que vigorou no Brasil e que sustentou geracOestidéas que vieram posteriormente.

13 BERNSTEIN A. Op. cit, 2005. pp. 45-46.

1 LINs, Ronaldo LimaO teatro de Nelson Rodrigues: uma realidade em &gdrio de Janeiro, Francisco

Alves/ MEC, 1979. Ele faz a seguinte afirmativa: ‘@hanchada’, nome que recebeu esse género, absorve
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Roberto Gomes, um exemplo, dramaturgo que pouca atencdo tenbicec@os
estudos literarios, produziu basicamente na dédadE910 e, em algumas de suas pecas,
pode-se estabelecer um paralelo em relacdo aquel@Ggondi determina como “a crise do
drama”: ele usa como objeto de conflito de suasgpaqgustias e desconfortos do homem
moderno, temas tabus como o incesto e a traicAmifean— problemas que mais tarde
Nelson Rodrigues também tomarda como ponto crueied peu teatro —, mas em algumas
de suas pecas, € perceptivel uma tentativa de @moo@nto de sua estrutura as trés
unidades dramaticas. Em outras palavras, ha uneagngéncia entre forma e conteudo,
uma vez que a estrutura fechada do drama € inmutiicpara abordar temas inerentes ao
espirito do homem moderno. O homem, enquanto séadis e individualizado, ndo é
amplamente representado pela estrutura intersudjetdialégica, sendo melhor transposto
para o palco se apresentado em outra estrutura, adimeram Maeterlinck com seu drama
estatico, repleto de momentos de siléncio em o@osiQ habitual didlogo dramatico.

Ele talvez seja o autor dramatico que mais ressas$a caracteristica de crise
dramética no Brasil e, dentre suas pecas, umawRasgis chamam a atencad\ &€asa
fechada escrita em um ato, em 19%9Neste ato, ele manifesta uma tendéncia em akerar
estrutura aristotélica do inicio de sua carreieardtica.

Ao contrario do que podemos encontrar nas pecesigide sua carreira, coni
canto sem palavra@ncenada em 1912), quandobifesdos dialogos compunham grande
parte do texto, exagerando na divagacao pod&icasa fechadaompde-se basicamente de
didlogos rapidos, incisivos e irdnicos. Com o feeatrado muito mais na situacdo do que
na acéo, a peca se desenvolve em uma pequena ritad®wana, com as personagens-tipo
fofocando na porta do Correio. O fato que motivoagibomeracdo das personagens e 0S
comentarios sobre a vida alheia foi 0 adultério etitho por Maria das Dores, surpreendida

pelo marido na noite anterior. Na espera da adukair da casa (que fica ao fundo da

inteiramente, e sem escripulos, aquelas formasas®o das quais Antonio Candido julgava nosgafitea
livre antes de 22, isto €, o grotesco, o erdticahsceno.” (p. 50)
!> Roberto Gomes escreveu ao todo apenas nove [2essas, a primeira, escrita em francés e ainda na
adolescénciale Papillon, pode ser descartada do conjunto significativeeleteatro. O INACEN publicou
as oito pegas em um Unico volume. As pecas/Adateclinar do dia.,.O canto sem palavrag bela tardeO
sonho de uma noite de ly® jardim silenciosplnocéncia Berenicee A casa fechada
16 Apesar de escrita em 1919, a peca s6 foi encexradl de novembro de 1953 no Teatro Municipal @o Ri
de Janeiro, durante o Il Festival do Rio de Janeiro
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cena), aos poucos vao se juntando curiosos a esgeegue acontecera com a protagonista.
Mistura-se o clima tenso em torno do adultério @mnonia fina em relagdo as atitudes
curiosas e, por vezes, maledicentes das personagemsuma descricdo que beira o
naturalismo, ficamos sabendo que o marido espaa@sposa a noite inteira para que ela
dissesse 0 nome do amante, mas ela permanecea.catagersonagens sao tipos como
pescadoy 0 boticarig o barbeirq a agente do correi@tc. Considerada, juntamente com
Berenice uma peca de transicdp ela aponta também para a tendéncia moderna por
misturar aspectos tensos com a ironia em relagégaaquotidiana, por tentar promover a
alteracdo da representacdo da dor da personageoioad-la calada frente a sua desgraca
— aqui, uma nitida influéncia do teatro simbolistdelizmente, o dramaturgo ndo chegou a

desenvolver esses aspectos devido a sua mortetprama

Ha duas décadas, foi descoberto o @&sa Fechadaque trai a inspiracdo
melodramética e o desejo de aparentar profundigamistério no desfecho, ao qual
serviria a frase conclusiva: ha na terra dramaseggapam a razdo humana e so
Deus sabe o0 seu fio. Ndo obstante essa restricizaba peca prende o interesse da
platéia, pela observacdo das personagens e do raenbietratado. A par do
problema da “casa fechada”, apresentam-se osd@uans da cidade e do interior
— a mulher que nado perdoa o erro alheio, a compirgera mexeriqueira histérica,
o boticério, o barbeiro e tantos outros — que, &pida caracterizacdo, oferecem o
quadro de costumes e de sentimentos fixadoresries afio triviais®

Roberto Gomes mantém elementos herdados do téafpolsta, especialmente de
Maeterlinck, e do “teatro da paixao” francés, cujggresentantes seriam Henri Bataille e
Bernsteirt®. Estas sdo influéncias que ele mantera em todalzaa desdéo declinar do
dia... atéA casa fechadaApesar de ter a intencé@o de elevar o teatro nacecertcstatus
literario, suas pecas causaram grande estranhamemigblico da época — acostumado que
estava, como vimos, com as comedias ligeiras tamente por causa das caracteristicas de
dramas europeus que ele buscava valorizar: o twifiieriorizado e a sensibilidade do
publico por meio de elementos que vao além da peeara, como um solugo, um suspiro,

um siléncio.

" Para maiores detalhes, veosIA, Marta Morais da. Em cena, pequenas sombras §alrei GOMES,
Roberto.Teatro de Roberto GomeRio de Janeiro, INACEN, 1983.
8 MAGALDI, SabatoPanorama do teatro brasileir®. ed. S&o Paulo, Global, 1997. p. 185.
19 |nformacdes retiradas de€taA, M. Op. cit, 1983.
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Algumas pecas da década de 1930 também se inclinesta tendéncia, inclusive
algumas comédias, que pretendiam fugir do estpredas comédias ligeiras e chanchadas
que havia se formado. Neste dltimo campo, a titldoilustracdo, Paulo de Magalhaes
escreveu a “comeédia em trés atos e epildgals forte que o amorQuase totalmente
desprovida de valor literario (e ainda menos derveénico), a peca esta mais para um
drama pseudo-psicolégico do que para a comédiaeBumo, a histéria apresentada é a de
Lotéario, inventor de um avido moderno, que, apaonpor Laura, € manipulado por ela e
pelo ministro da Defesa da imaginaria RepublicaPdavOnia. Lotario tem seu invento
utiizado para fins bélicos, numa guerra intenciomate provocada a fim de
enriguecimento. Seu unico filho, Raul, sera reclmtpara lutar na guerra e € morto em
combate. O conflito central € de Lotario, que seoatra entre o0 amor que sente pela

mulher manipuladora e seu idealismo de paz. A [gaga mao de frases como:

LOTARIO — Mentira! Tudo mentira! E o mundo desde entdmeditando nessas
mentiras iniciais, adotou um lema lamentavel: — tilénviver. Viver é mentif°

Ou entdo, em um curioso dialogo com sua conscighatirio faz a seguinte

exclamacao:

LOTARIO — Preciso consultar-te. Sofro a mais torturantetdagédias intimas!
O meu coracéo pede para que eu capitule ante odaasa mulher. O meu cérebro
exige que eu cumpra o meu ideal. A quem devo oleedéc

Na tentativa de colocar em cena elementos psizalotps, como este estranho
dialogo entre Lotario e sua consciéncia, o textm@tico recai muito mais em reflexdes
filosoficas superficiais como “mentir € viver. Vivé mentir”. Superficial também em
aspectos de construgcdo estética e ideoldgica, nodiexto € explicado em pormenores,
pecando pelas repeticdes excessivas, além de desambo que h& de pior do
melodramatico.

Dentre os autores destacados, Joracy Camargo doeanais obteve sucesso na

época. ConDeus lhe paguecomédia em trés atos, estreada em 1932, eleuraugna

20 MAGALHAES, Paulo deMais forte que o amoiS&o Paulo, Livraria Teixeira, s.d. p. 11.
“1dem pp. 32-3.

21



nova fase da dramaturgia brasileira, abdicando ataédia ligeira e lancando méo de
tendéncias marxistas em seu diadlogo, o que confarpata um carater inédito. Karl Marx
era entdo concebido como “o grande profeta dosdasmyodernos”, nas palavras de Décio
de Almeida Prado. Inicia-se, assim, a chamada dasteatro de frases (que Oswald de
Andrade denomina, ef@ rei da vela de “teatro de tese”Peus lhe paguéoi um imenso
sucesso de bilheteria tanto no Rio de Janeiro quamt Sdo Paulo. Procépio Ferreira
gostava de dizer que a encenou mais de trés mabveer, de fato, ndo estava exagerando.
A peca concentra-se principalmente na converddetwligocom oOutro, na porta de uma
igreja, enquanto esperam que o0s transeuntes |hes dSmolas. O primeiro (auto-
denominado “filésofo”), jogado a margem da sociedadimpedido de enriquecer pelo
trabalho, tornou-se rico pela mendicancia. Ele temo amante a jovem Nancy, que por
sua vez € amante de Péricles, com quem pretente Eug meio a uma disputa retorica
com Péricles, Mendigo convence, pela inteligéndexcy a permanecer ao seu lado: é a
sabedoria sobreposta a beleza e a juventude. Seddécdo de Almeida Prado, essa
personagem traduz-se como amavel porta-voz do?Auro critico quem faz uma

importante observacao a respeito da peca:

Toda a originalidade da peca concentra-se no terpapel, o do Mendigo, ou
seja, do homem que, rejeitado pela sociedade, idedazmendicancia, faz dela ndo
s6 uma profissdo, das mais rendosas se bem exentédatambém um posto de
observacdo que, por seu proprio carater margiraimige-lhe a isencdo e o
distanciamento do verdadeiro sabio. Sentado nosadegla igreja, confabulando
com o Outro, o seu interlocutor ideal, porque nadbe e tudo quer saber, ele
contempla a humanidade como que do alto, acabaodaqgmpreender que é a
sociedade, nado o individuo, a culpada pelos mal@séenicos do mundo moderno.
Combinando curiosamente as delicias da “conveesta’ficom o mordente das
andlises marxistas (embora superficiais), ele sumgge os olhos de seus
companheiros como um miraculogdeus ex machinalivindade descida do céu das
idéias puras, onde cintila a Inteligéncia, par@lues os pequenos problemas em
gue se (ngebatem pessoas ndo mais que humanas coy (Hanulher) e Péricles
(o rival).

Recheada de didlogos falsamente profundos e dfagirsocialistas e marxistas, a

peca permanecerd por muito tempo como o grande textolucionario da nova

2 prADO. Op. cit, 1993.
% |dem p. 69.
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dramaturgia brasileira (lembremos qQerei da vela de Oswald de Andrade, escrita em
1933 e publicada em 1937, s6 foi encenada em 1% )certa forma, esse estranho
idealismo e o superficial marxismo refletiam o smreho desejo de uma geracao inteira.
Outras pecas escritas pelo mesmo dramaturgo e mambpresentadas por Procopio
Ferreira ndo chegaram a tamanho sucesso, btaria Cachuchae Anastacio

Em setembro do ano seguinte, Oduvaldo Vianna ami@sgela Companhia
Dulcina-Duraes-OdilonAmor..., peca com a qual o dramaturgo também levanta um
bandeira. Dessa vez, é em defesa do divorcio. haiahprotagonista da peca, desconfia
seriamente da fidelidade de seu marido, Arthurpmrola todos os seus passos. Tantas
artimanhas cria que acaba jogando-o nos bracosadamiga Madalena. Esteticamente, a
peca inova na divisdo do palco em cinco quadroszdrdais e verticais, de forma que &
possivel ao espectador acompanhar duas acdesaisasgt No entanto, 0 maior interesse
do dramaturgo estd expresso na ultima fala da mppgmdo Pedro, depois de ouvir de
Catéo as inconstancias do casamento de LainhaarAdeclara:

Mundo, ouvi a minha voz! Jeova abencoa o verdadaitor. Que se rasgem
todas as leis hipocritas da humanidade infeliz. Gee rompam todos os
preconceitos sobre 0s quais se assentam as bidsas d® uma sociedade de
tartufos! Que os CatBes arranquem as velhas bdebg@apdo. Jeova recebera os
gue amam com sinceridade, com pureza, com verdzsta € a lei verdadeira.
Amor! Que o casamento ndo seja um negdécio comeabahcoado pela igreja, e,
0s que vivem infelizes procurem, na sinceridadeude amor verdadeiro, a

felicidade a que tém direito os que nascem, e enese vivem!.?*

Apesar de ter comecado a escrever ainda na dé@mad2D, Renato Vianna
consagrou-se na década seguinte com os dr&eas(1934) eDeus (1935); esta é
denominada como “o drama angustioso do séculotle@lizador d&\ batalha da quimera
foi considerado, por alguns, um “precursor de Neld®odrigues” e também do

modernismo teatral, por supostamente tratar destdreadianos. Freud era considerado,

nestes primeiros decénios da psicanalise, um daseeltos que trariam — e explicariam — 0

24\/IANNA, Oduvaldo Amor...e Cancéo da felicidadeRio de Janeiro, Civilizac&o Brasileira, 1934. pp4-
115.
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mundo do inconsciente e subconsciente no palco lgenatura®®> O bidgrafo de Renato
Vianna, Sebastido Milaré, em entrevistalamal da Tardeem 4 de abril de 1994, comenta

0 seguinte a respeito da qualidade literaria de pagas:

Os didlogos [sé@o0] secos, rapidos, cortante [siale @ntecipam Nelson
Rodrigues. A influéncia de Renato Vianna sobre dfejgara mim € clara. Mesmo
porque Roberto Rodrigues, o irmao de Nelson, fdagande Renato e colaborou
como ilustrador em jornais editados por ele.

Ora, deixando em suspenso essa possivel influéa@gdo precursora de Renato
Vianna é notavel, especialmente por sua intencaalgde o teatro a esfera modernista ao
lancar A batalha da quimeraengajado que era no movimento modernista, ao dmdo

Oswald de Andrade, Alvaro Moreyra e Alcantara Makcha

Muito embora o teatro profissional tenha se manttfeeio as renovagfes
ocorridas mundialmente no periodo, uma tentativandelernizagdo, na esfera
amadora, deu-se com Renato Vianna que lancou, @& h® Rio de Janeiro, a
Batalha da Quimeramovimento que, sob a influéncia do Futurismo,taesm
mostrar ‘pela primeira vez no Brasil, o teatro @dese, de aplicagdo da luz e do
som com valores dramaticos, da importancia doe@dé, dos planos cénicos e da
direcdo’ (DoriaapudGuinsburg et al’§

O movimento teve como responsaveis, além de Viavitla-Lobos e Ronald de
Carvalho. No entanto, mesmo com tamanha proximidiadenodernismo, suas intencdes
nao atingiram seus textos teatrais, que pouco t€nnalvador, principalmente por sua
antiguada visdo de teatro, conforme avaliagdo dgoDie Almeida Prado. Visdo que se
traduz por tentativas indcuas de elevar a linguaigatnal a um desejado patamar literario,
mas sem conseguir se desembaracar do conteudosigacesnte didatico e auto-
explicativo.

Com evidente influéncia do teatro de Roberto Gomesitor tenta representar a dor

e o sofrimento pelo siléncio. Mas em clara disane@acom o modelo, ele lanca méo de

% Décio de Almeida Prado comenta: “N&o tardou pama & efervescéncia reinante no Brasil fizesse desce
sobre a nossa cena a segunda grande divindadérdgaceé da arte do século XX: FreudJp( cit., 2001, p.
24)
% GUINSBURG, J. et al (coord.)Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas enceitos Sdo Paulo,
Perspectiva/ SESC SP, 2006. p. 183.
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excessivas elucubracdes filosoficas nos solilogdeosuas personagens. Em defesa de sua
tese, por exemplo, o autor coloca, &aus na voz do padre Leorfél a moral cristd
anteposta ao avanco cientifico, privilegiando onpiro. Vejamos o que padre Leonel fala a
jovem Soénia, moga com casamento marcado, mas coatdo religiosa podada pelo pai,

Roberto:

LEONEL — N&o. Isso ndo é amor. E desespero. E odio.tltmsE paixdo. O
amor é uma necessidade puramente moral e a su@Educna o nome de amizade.
Esse é o amor humano. Ninguém pode viver sem etlsTnecessitamos de amar e
ser amados. A causa dessa necessidade € misteraisaprofunda, e a ciéncia o
ignora. Ignora-a porque é divina. O amor é essémtigiosa, principio e fim da
criacdo. Projeta, conduz e reintegra o ser. Vasidgles amizade ao amor ideal.
Mas a sua marcha é sempre ascensional até as agidisnda ordem sobrenatural e
0 éxtase, que é amor purissimo, o repouso do tesp&rimansao divina. Nao pode
decair nunca, sob pena de se degradar e nidrrer.

As divaga¢bes dos dramas interiores das personagenparam por ai. Padre e
médico, respectivamente Leonel e Roberto, amigdsrdg data, se confrontam no quarto
quadro da peca, a ponto de Leonel ser expulso siadm@m amigo, acusado de formar um
conluio contra o casamento de S6nia com Otavi@, pstr sua vez, também é médico e ex-

amante de Vera, esposa de Roberto:

ROBERTO — Sim, conluio! Nao lhe encontro outro nome. Canlyjue vem de
antigos tempos e que eu julgara desarmado pelaamiohtade. Mas a minha
auséncia o favoreceu, pelo que vejo. E eu téo nteague até fiz as pazes com a
senhora minha sogra! Estou, porém, disposto a acaipa isto de uma vez! Até
Vera, que a principio me parecia estranha ao sitajisinto que se associou contra
0s meus desejos. Por que Vera ndo fala com Ot&vipe sombras misteriosas séo
estas que sinto em torno de mfth?

Do mesmo modo quBeus Sexotambémda destaque especial a traicdo. Alias,
ambas as pecas possuem a mesma estrutura: persyntegea, composicado da acao,

estrutura temporal, retorica literaria. Se Brus o raisonneuré o padre Leonel, como

2" O padre Leonelfeug e CalazansSex9 sdo herancas do teatro realistaaisonneur aquele que é o
responsavel por explicar o ponto de vista do autor.
8 \/IANNA, Renato.Deus — o drama angustioso do sécubatilografado (Biblioteca Jenny Klabin Segall),
Sao Paulo, 1935. 1°. ato, 1°. quadro. p. 10.
#dem 2°. ato, 4°. quadro. pp. 6-7.
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explicitado, emSexoé Calazans. Na historia, César procura impedirsarnanto de sua
filha Cecy com Roberto, jovem aprendiz de Calazdtste, amigo da familia, tenta
dissuadir César de impedir o casamento da filha dNes pecas, o pai é casado pela
segunda vez com uma jovem, que por sua vez possw@niante. Se estruturalmente os
textos nada tém de inovadd@exo €, ao menos, uma denunciadora da tirania sexual
impingida as mulheres pela sociedade.

As duas pecas de Vianna, representadas edtro-Escola ndo se destacam das
outras apresentadas anteriormente. Todos os teyiossentam fragilidades em sua
estrutura dramatica, seja pelas fortes tradicbeatlas do século anterior, seja porque 0s
autores ndo conseguiram vislumbrar um conjuntemtegha-tema que alterasse 0s rumos
da producdo teatral. Enfim, por maior que tenhato as tentativas de modernizar o teatro
nacional, nenhuma delas alcancou seu intento, iedpeate naquilo que mais interessaria:
unir as técnicas dramaticas e cénicas, porquepseata com uma historia teatral recheada
de rompimentos e equivocos, tornando-se essesaumbém figurativos de tentativas
equivocadas.

Ainda que alguns desses textos tenham ficado esigpsena historia do teatro
nacional, eles podem ter influenciado Nelson Ram$gno inicio de sua carreira dramética,
pois suas marcas se fazem presentesAemmulher sem pecadaorincipalmentese
comparada com a peca de Oduvaldo ViamArapr... Seguindo o caminho de algumas
comédias e dos “dramas psicoldgicos” do século poXie-se perceber que a primeira peca
de Nelson Rodrigues assemelha-se a eles quande® exmifama de um homem que
desconfia da fidelidade da esposa e procura unva jgabal de sua traigdo.

Assim como o tema, a propria estrutura da pecaxapasse das anteriores, mas ja
com a marca que o dramaturgo desenvolvera mais. @arfdr¢ca do seu dialogo. Do mesmo
modo que esclarecem em grande parte a opcao teithlgdson Rodrigues, esses dramas
também elucidam o choque sofrido na cultura tedtrasileira quandd/estido de noiva
estreou. Essa renovacdo era, nos ultimos 30 anamaiar aspiracdo daqueles que
planejavam um modernismo teatral.

Para reconstruir o repertério teatral de 1942, &3 ique antecedeu a estréia do
dramaturgo pernambucano nos palcos cariocas, blastgvar algumas notas da coluna de
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teatro doJornal do Brasil No teatro Recreio, lugar onde eram comumente nexlees
revistas, anunciava-se a estréiaddatoria € nossalde Freire Junior, “uma revista popular,
com muita charge, com critica aos assuntos daidddal com ironia e comicidade, tudo,
entrecortado apenas com um pouco de fantasia”. di@nambém uma encenacéo
“moderna e luxuosa”. No mesmo dia, 4 de novembrd®®?, anunciava-se no Serrador
Escandalo de Vastzary; no Jodo Caetano, a revidtacha soldadp também de Freire
Junior. Na mesma semana foi anunciado como o “nesipetaculo do ancA dama das
camélias de Dumas Filho, no Teatro Carlos Gomes. Na sensagainte, em 12 de
novembro, a revista anunciada ¥fitoria a vistg de Correia Varela e Orrico, montada por
Beatriz Costa e Oscarito. Com tais pecas em caréazespanta qu& mulher sem pecado
tenha sido recebida como uma comédia, como apasuamprimeiras criticas.

Sem maiores pretensdes tedricas ou historicasCRslyo traca um breve panorama

do que era o teatro no inicio da década de 40:

Em meados de 1941, quando Nelson Rodrigues escseagurimeira pega, “A
mulher sem pecado”, dizia-se que o teatro brasilaido Rocio a Cinelandia — ou
seja, de mal a pior. O Rocio era o antigo nomerdagpTiradentes, reduto do teatro
de revista desde tempos pré-diluvianos. E a Cid&amue supostamente devia
abrigar o teatro “sério”, era o territorio de PrpiwoFerreira, Jaime Costa e Dulcina
de Morais. O eixo Procépio-Jaime-Dulcina dominav@aico e a geréncia. Na
gualidade de astros que arrastavam platéias, eeagbes que todos os autores
qgueriam escrever. Como empresérios e donos denseizes, era natural que so
escolhessem as pecas de acordo com o seu estilomB,eram todos comediantes,
sO queriam saber de comédias. A excecdo, mas napreseera Procdpio, que se
julgava um intelectual e descobrira um fildo comafdas” pseudoprofundos como
“Deus lhe pague”, de Joracy Camargo.

Foi nesse panorama que despontou, ainda tirAisgoulher sem pecagddrama em
trés atos, escrito em 1941 e encenado no TeatlosC@omes em 1942. A for¢ca do seu
didlogo, aliada a uma abordagem do tema pouco copana as recorrentes comédias

ligeiras e chanchad¥s foi capaz de chamar a atencéo de alguns inteisctla época,

%0 CasTRO, Ruy. O anjo pornografico — a vida de Nelson Rodrigu&o Paulo, Companhia das Letras, 1992.

p. 151.

31 Estranhamente, Sabato Magaldi faz a seguinte a1 “N&o conheco peca do repertério brasileiro,

encenada na década de trinta ou até o adveritestelo de Noivaque proponha questdes semelhant8s a
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como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andradédvaro Lins. A pega inclinou-se
para um drama psicoldgico, ainda que a pretensawipa do autor tivesse sido fazer uma

chanchada a fim de ganhar dinheiro:

Eu me lembro de minha primeira pefamulher sem pecad®linha intencdo
inicial, e estritamente mercenaria, era fazer uh@nchada e, repito, uma cinica e
corajosa chanchada caca-niqueis.

Todavia, no meio do primeiro ato, comecou a minhhigéo literaria?

Ainda que fique evidente a chamada “ambicdo lietao autor, € perceptivel a
influéncia do equivocado teatro contemporaneo r&asdaprimeira tentativa dramatica: as
personagens séo construidas sobre bases comipasiageente o marido, falso paralitico,
que se utiliza de um disfarce — tema corriquei® g@médias — para verificar a fidelidade
de sua esposa, apenas invertendo os papéis da fmera Oduvaldo Vianna. Além disso,
a idéia de abordar o conflito psicolégico do mariddo era novidade alguma,
provavelmente emprestada de outra peca. Felizmenpendor literario expresso pelos
didlogos marcantes e precisos destacou Nelson Redridaquele conjunto. Em seguida,
com a peca escrita e encenada, o autor atira-dessjado padréo literario coviestido de
noiva, deixando de lado as chanchadas e qualquer icflu@ue possa ter sofrido delas,
escrevendo o que foi tido como o divisor de aguatedtro brasileiro moderno, como bem

afirma Joao Roberto Faria:

A pecaVestido de Noivaassou a figurar na histéria do nosso teatro camo u
espécie de divisor de 4guas. Antes do seu apamgcimeviamos ainda sob a
hegemonia de uma dramaturgia enrijecida por prowaatios formais anacrénicos,
temas desgastados e uma quase absoluta faltaagivilade. Na mesma situagéo
encontravam-se 0s espetaculos teatrais das nossaparthias dramaticas
profissionais, alheias as inovag¢des que surgiarBurapa e nos Estados Unidos,
desde o final do século XI%.

mulher sem pecadb(MAGALDI, S. Introducdo. In: BDRIGUES Nelson.Teatro completovol. 1. Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1981. p. 14)
%2 RoDRIGUES Nelson.A menina sem estrel&30 Paulo, Companhia das Letras, 1993. p. 153.
% FaRrIA, Jodo Roberto. Nelson Rodrigues e a modernidadéedtido de Noivaln: O teatro na estante
Cotia, Atelié Cultural, 1998. p. 117.
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Talvez a diferenca de Nelson Rodrigues em relag@ohbdias anteriores seja o
coloquialismo de seu didlogo, longe das frasesofanpente literarias, observada com
razao por Manuel Bandeira: era um dialogo semrdiitees”. Esta sera sua grande marca,
ao lado dos temas polémicos, que ja se iniciaioas,ao contrario do repertorio da época,
o conflito ndo se resolve, mas o marido se mata&a®scoberta da traicdo. Cafastido
de noiva pega que consagra o autor, a critica tambémmislara em Nelson uma veia
tragica, forca avassaladora que o encaminharareenteconfuso das pecas miticas. A
respeito das quatro pecas que compdem esse grdpamnaturgo costumava dizer que elas
s8o capazes de provocar o tifo e a malaria naigfat€m seguida, com as tragédias
cariocas, seguindo o conselho de seu amigo Manaetdira, volta a escrever sobre
“pessoas normais”.

Em meio as comédias escritas, encenadas e valasira&dépoca, me interessa saber
como a obra de Nelson Rodrigues foi recebida, éspsente no que diz respeito ao tragico
e a tragédia, e quais sdo as referéncias mais tadasmas criticas a respeito deste género.
Nas paginas precedentes, foi possivel tracar ufil des valores teatrais vigentes até as
décadas de 40 e 50. De forma ou outra, tais valaetaram a criar ou questionar a
imagem de tragico do dramaturgo. Em suma, se potadm havia vérias tentativas em
alcar o teatro brasileiro ao patamar do moderno, qudro as pecas que realmente
chamavam a atencdo do publico eram as comédiasatigerivilegiadas pelas criticas
jornalisticas, que a elas faziam reveréncias, jpahmente por serem fiéis a padrbes

estéticos fechados e previamente determinados.

% Afirmacao feita pelo autor no texto publicado esista teatraDionysos outubro de 1949, p. 18: “Numa
palavra, estou fazendo um ‘teatro desagradaveltdp desagradaveis’. No género destas, incluiedegd,
‘Album de Familia’, ‘Anjo Negro’ e a recente ‘Semhodos Afogados’. E porque ‘pecas desagradaveis'?
Segundo ja se disse, porque séo obras pestiléftids,s, capazes, por si sOs, de produzir o tdoealaria na
platéia”.
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1.2 — Da critica ligeira a formacdo de uma imagem

' Foram quatro décadas de producao
TEATRO CARLOS GOMES N ,
COMEDIA BRASILEIRA ~— (Organizngfie do S, N. TJ dramatica, em uma época em que o teatro era
HOJE —e— An20.30 horay =~ewees HOJE
AL RANDE EepETACOLS T oo PE um dos pontos altos da vida cultural carioca,
" ECADO" : « i . .
A M“LH.EE N§E,l!lno£,cuns e atraindo a atencido de criticos, jornalistas e
{IMPROFPRIQO PARA MENORES)
:mé,’ﬁ’g‘é’?}’%ﬂ_”th i) et ik~ G S | pensadores. Em varios contextos, as pegas de
neenagio do odalle Bler wme
~Qenarios de  Jané Gnnulvex
AVANTIE = s ’““o“"'é"no‘xi‘ é‘r's"é‘s‘“ SEM PECADO Nelson Rodrigues chegaram a provocar

inUmeras dlscussoes entre espectadores e espasidfarte das discussdes girou em torno
da polémica figura do dramaturgo, ora caracterizamoo tarado, ora como moralista, ora
como subliterarity. Mas o que definitivamente me interessa neste mwme a idéia de
tragico: como sua obra foi aliada ao sentido tagi@o género tragédia pela critica.

Como ja observei nas paginas precedentes, quamaalher sem pecadsurgiu em
nosso cendrio teatral, em dezembro de 1942, febiéa e avaliada como uma comédia,
especialmente por estar inserida no contexto des&e for observada mais de perto sua
estrutura, tal analogia ndo € de todo erronea, pdisse comica serve de pilar para o
desenvolvimento do primeiro drama rodriguiano. &wadnte por isso, por ndo se destacar
das pecas do repertério nacional, sem inovacOefgasére/ ou tematicas, ela foi
recepcionada sem alarde, alinhada a producdo comé@meésta nos teatros cariocas da
década de 40. O proprio autor comenta essa recéjgda critica: A mulher sem pecado
nao conseguiu um ruido consideravel. Era imorah, shas de uma imoralidade bem
comportada. Ndo dava para assustar ningdém.”

De uma forma ou de outréA mulher sem pecade Vestido de noivasao
consideradas, nessa primeira fase da recepcamaiiti autor, como as pecas renovadoras

da cena brasileira. Os criticos recebek&stido...como uma expansao das qualidades que

% Adriana FacinaQp. cit, 2004, delineia alguns desses perfis assumidiosgueor a partir das calorosas
discussdes no meio jornalistico. Cf. o capitule kdu livroPersonagens a procura de um autor
% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1949. p. 16. No texto, Nelson Rodrigues afirma gumulher sem pecado
provocou algumas discussdes entre os criticos lpsrréio compreenderem a figura da mulher morta que
volta para atormentar o marido, nem a senhora igaeirferte durante os trés atos da trama. Ao manes
jornais colhidos para esta pesquisa, péde-se ¢angiacontrario: a pecado provocou discussfes mais
acirradas. J4 em depoimento deixado para a pasterito Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ), eleavali
esta primeira pe¢ca como um “semi-fracasso”.
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Nelson demonstrou na primeira peca, dando contweica um processo de renovacao
teatral e cénica. A primeira, mesmo que tenha daug@uco alarde, espantou alguns
espectadores, que a consideraram uma “comédia@mntencional”.

E uma peca audaciosa na sua técnica, no seu t@ms seus tipos; densa e
realista; de uma humanidade que mantém até o Ultistante, o seu interesse. O
autor soube, antes de mais nada, libertar a obrante série de preconceitos,
dando-lhe novos tons de expresséo. E uma comédixoanencional, uma
comédia que rompe todos os lugares-comuns, toddgiagdes inumanas, todos 0s
efeitos de puro e inconsequente artificio. Essadasinceridade € que sustenta a

peca que lhe da uma permanente vitalidalD&ripo de Noticias 27 de novembro
de 1942, p. 9)

Segundo as avaliacdes, Umberto, o chofer que dogeLidia, é recebido como o
“gald” (em geral representado pelo primeiro atorcdmpanhia); em seguida, fala-se das
personagens como se fossem os tipos da comédiamemo: o marido traido, a esposa, 0
gald — e chegam a tratar a esposa morta de Olegam® “a sombra”, e o coxo da
confeitaria Colombo como o “mendigo”, sempre nameesentativa de enquadramento da

peca conforme os padrdes estéticos costuniéirdsjamos como se dava a formacéo das
companhias teatrais da época:

Os elencos deviam comportar em principio um ingkeppara cada diferente
tipo de papel. Entre os homens, por exemplo, urd, gah centro cdémico, um
centro dramatico, sem computar 0s numerosos “@fsiitos”, encarregados de
conferir pitoresco as chamadas pontas. Entre gggtno minimo, uma ingénua,
uma dama-gald (mulher ja em plena posse de suaifielmile), uma caricata (as
solteironas espevitadas) e uma dama-central, queriai no palco as maes
dedicadas ou as avds resmungonas e compassivais #&sasrelhada, com atores
cobrindo todas as idades e todas as especializapfepretativas, podia a
companhia enfrentar com seguranga qualquer texido tmais que este também
fora concebido quase certamente obedecendo a estaantipologia dramatica.

De modo geral,A mulher sem pecadmbedece a mesma composicdo de

personagens. Na peca podemos identificar o galébéun), o tipo comico (Olegério — o

%" Essa divisdo é estabelecida, inclusive, pela CamBsileira (Companhia do SNT), conforme imagem
apresentada na pagina 30: “Principais papéis: A Oliveira (a Esposa), Teixeira Pinto (o Marjdo)
Rodolfo Maier (o0 Gala)”.

3 PrADO, Op. cit, 2001, p. 15.
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marido traido), a dama-gald (Ligia) e a dama-ckifindie de Olegario), além do tipo
cOmico feminino, a caricata (a empregada). Assingoastrugdo do primeiro drama
rodriguiano se baseia na estrutura de comédia eng@mte. As criticas, portanto, nédo
estavam de todo equivocadas.

Acrescente-se a iSso sua avaliagdo como “pecasteda(por tratar da realidade),
possuidora de “uma tese marcante”. Apesar de tdo slinhada as producdes
contemporaneas na questdo do género dramadicmulher sem pecadse destacava
daquele conjunto de alguma forma. De certa mareipgca correspondia a expectativa da
critica tanto na sua composicao central quantauaadensidade e ousadia. Mesmo assim,
em algumas analises ela foi considerada amadouappealista pelas acdes de Olegério e

Umberto:

Com intuito, talvez, de impressionar mais vivamentauditério, teatralizou o
novel autor uma psicose que como todas as psicuges-se de irrealidades e
incoeréncias, mistura os sentimentos primarios osnfcomplexos”, de origem
confusa e desenvolvimento sinuoso. Tornou, dessaafodificil a percepcdo das
massas e mesmo do auditério de cultura dramate@ia mediana, seu esforco
inovador; langou a idéia, mas ndo soube aprove#tadela assegurando-lhe o
sucesso. Dai a desagradavel impressdo de espetoaldor queMulher sem
pecadoinjustamente nos deixa, falando do ponto de wstgpublico em geral.
Agravou essa impressdo a presencga de simbolos damagens sem explicacao
imediata ou remota, a velha mée paralitica, imodid& e muda para sempre por um
derrame cerebral e o fantasma dum mendigo, mudsyzovez. O outro fantasma,
a primeira mulher falecida e que s6 o cérebro derew, que é o protagonista, vé e
ouve, apresenta-se sempre estranhamente, comess dmivida e envilette de
noite. (...) Ochauffeur que se aproveita duma situacdo, ndo agiria reareia pelo
modo por que [sic] o que ali se apresenta se comirm a esposa diante das
amargas, ofensivas, injustas invectidas do marat@m s réplicas que a do drama
da. Jornal do Brasi] 11 de dezembro de 1942, p. 9)

Notam-se, neste texto, algumas preocupacdes tesremm época. O cronista
demonstra certa inquietacdo em relacdo a formaggtoat do publico ao avaliar que o
enredo da peca seria pouco compreensivel as maSebsetudo, ele destaca certo
irrealismo, pelo fato do autor da peca colocam@smo plano de tratamento, personagens
de classes diferentes, comalauffeure o patrdo — relacdo impensavel no Rio de Janeiro
de 1942.
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No entanto, mesmo com estas restricdes ao peatismo de algumas personagens,
sublinhou-se o esforco do autor em escrever algo para o teatro brasileiro, bem como
identificaram em seu texto influéncias de Pirarajgdbr se tratar de um drama psicolégico,
que se propde a analisar o homem “por dentro”. Bateo criticé®, Nelson almejou
escrever uma peca extraordinaria, mas “o que emcreV uma comédia onde abundam as
inexatiddes psicologicas’Cprreio da Manhd 11 de dezembro de 1942, p. 6). Os textos
que avaliam a primeira experiéncia teatral de Netsgn vao muito além dessas avaliacdes
demonstradas, considerando-o ora inovador, pirbael, por vezes irreal ao pér um
homem fingindo-se de paralitico por sete meses ra@a ecadeira de rodas. Nota-se nessas
criticas padrbes estéticos ainda muito arraigadogeatro ligeiro, embora em varios

momentos tenham percebido, em sua construcaocestétyue se tornara o fundamento da

dramaturgia rodriguiana.

TEATRO MUNICIPAL

TEMPORADA DOS COMEDIANTES
Hoje, as 21 horas, “PELEAS E MELISANDA” de
Maeterlinck, um espetéculo deslumbrante !
Dia 22 e 23 “0 LEQUE” de Goldoni, uma obra
prima de graca, numa montagem maravilhosa
Dias 27, 28, 29 e 30 “VESTIDO DE NOIVA”, de
Nelson Rodrigues, a maior sensacio do
teatro brasileiro
PRECOS POPULARES

Frisas : Cr$ 60,00 — Camarates : Cr$ 50,00 — Pultro-
nas : Cr$ 10,00 — Balciio Nobre: Cr§ 10,00; Balciio :
Cr$ 8,00 — Galerin: Cr$ 5,00, Selo a cargo do pitblico.

Foi no ano seguinte, com sua segunda obra teatral,
gue Nelson Rodrigues causadisson entre 0s
intelectuais e o publico cariocdestido de noivdoi
recepcionada como a grande transformacéo do teatro
nacional h& tempos almejada. No entanto, a
nomenclatura dada a peca, tlagédig foi pouco
guestionada. Em decorréncia de sua inovagao cénica,
0s criticos voltaram seus olhares ao aspecto @stéti
moderno e inovador do texto, da encenacao
expressionista de Ziembinski e do vanguardismo do

grupo Os comediantesApesar de um aparente

siléncio em relacdo a sua tragicidade, consideeooesno um original de “tonalidades

tragicas e transcendentes”:

% Nessa época, era comum que as criticas ndo fessinadas.

“9 A respeito dessa comparacdo, Nelson fez a segabservacdo: “Em 1943, ninguém sabia, aqui, da
existéncia de Eugene O’Neill; o Unico autor queiseva, com abundancia, era Pirandelo. Qualquea qois
ndo fosse uma ‘chanchada’ ignominiosa era piraadajiqualquer autor que ndo fosse débil mentalavavi
um Pirandelozinho indigena. Tive também, com “\testie Noiva’, a minha hora pirandelianaDignysos

1949, p. 17)
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“Vestido de Noiva” €, sem duvida, um original déeffo, assinado por um
jovem escritor que se especializa brilhantementerammo teatral — Nelson
Rodrigues. Deu-nos o0 ano passado a primeira amdstigeu talento dramatico,
projetando, logo de entrada, o seu nome as altksaesde um teatro de
preocupacdes filoséficas e profunda penetracdosegsedos da alma humana.
(Diério de Noticias 31 de dezembro de 1943, 22 secéo, p. 10)

Naquela temporada de 194@s comediantesapresentaram outras pecas num
repertério que incluia tanto autores nacionais i@LU€Cardoso) como internacionais
(Goldoni, Moliere e Maeterlinck). Com as outrasgsetendo pouco destaque e encenacdes
sem novidadesd/estido de noivae destaca como aquela que marca “uma nova fes® pa
teatro brasileiro”. Segue um texto que oferece bommedida do momento teatral no Rio

de Janeiro:

H& pouco menos de um ano, quando ainda era unihtcaipeédito a tragédia
“Vestido de noiva”, do sr. Nelson Rodrigues, esctena pequena crénica em que
me parecia que a existéncia deste autor obrigaveacmaior urgéncia a presenca
de “metteurs-en-scéne”, cendgrafos, maquinistadridbtas e atores teatrais a
altura de colaborarem com a sua obra. O conhecim#mtpeca escrita deixava
antever a sua enorme riqueza plastica, quando izadar Mas essa realizagao
cénica — que assumia um carater essencial paeno péntimento da peca e do seu
processo artistico — era uma coisa temivel nasigiesl do teatro brasileiro
comum. Nelson Rodrigues tivera a sua primeira pagsassinada na praca
Tiradentes no verdo de 1943. E, a principio, “\destide Noiva’ parecia
encaminhada para o mesmo matadouro. Pouco depdiavee lido os originais,
conheci os croquis do Sr. Santa Rosa para o cef#giava dado um passo para a
realizacdo cénica de “Vestido de Noiva”; mas muié&a ainda faltava. “Vestido
de Noiva” continuava uma peca ameacada de mortesegidio ameacada como a
personagem Alaide. Tudo indicava que, unido a déaisaéo autor a ousadia do
cenografo, cresceriam as dificuldades e os pedagotorno de “Vestido de Noiva™
ficariam os dois, autor e cendgrafo, estranhos sartleulados, com 0s seus
trabalhos submetidos a insuficiéncia dos recuesatsdis do Brasil.

A posterior inclusdo de “Vestido de Noiva” no rdpeo de “Os
Comediantes” fé-la encontrar, enfim, o elementade carecia para possuir uma
justa montagem, integral, impecéavel: fé-la enconira “metteur-en-scéne” que a
sentiu em todas as minucias, sugestfes e efeidoeatizou com experiéncia e com
gosto, afanosamente, mas com um inquebrantivesiasioo. Est4 evidente que
ninguém mais no Brasil seria capaz dessa realizdgfia esse extraordinario
polonés Zbigniew Ziembinski, grande intérprete andge diretor, a quem sera
eterna a nossa gratiddo pelo muito que veio erceue nossa mais séria tentativa
de teatro, com a sua vocacdo e a sua categorieaddegmestre da cena. Com a
admiravel cooperacdo de Ziembinski, “Os Comedidntstio criando no Brasil
uma mentalidade teatral, sem a que nunca darempasso de saida para o
verdadeiro teatro, para um teatro que reduza &8ndias, se articule, se integre

34



com o nosso movimento de artes plasticas, com ssasaatividades nos varios
géneros literarios, com a nossa intuicdo e o ngssto musical. (BRBA, José
CesarQ Jornal 9 de janeiro de 1944, 22 secao, p. 1)

Aqui, entdo, as qualidades artisticas e dramatd@sautor sdo abertamente
reconhecidas. No entanto, apesar de seu esfor@meipor uma peca grandiosa, percebe-
se a preocupacao com a falta de estrutura teatndizente ao texto. Uma vez ocorridos o
encontro de Nelson Rodrigues com Ziembinski e SRusa e a insercao déestido de
Noiva no repertorio d€Ds Comedianteseles sdo marcados como 0s responsaveis pelo
teatro moderno brasileiro.

Logo apods essa fase de reconhecimento, veio aag&ecrNeste novo momento da
critica jornalistica, o sentido de “tragédia” e afjico” sera realmente discutido e
questionado nas pecas. Bbum de familiaaté Dorotéia, Nelson Rodriguesra tragico,
com nitida intencdo de escrever tragédias. A ariti@o se limitou a expor esse aspecto,
mas o analisou em pormenores e identificou suapuiazas”. Explico: nas quatro pecas,
escritas entre 1945 e 1949apesar de reconhecidamente tragicas (incluBimtéia,
mesmo que denominadarsa irresponsavel os criticos identificavam com propriedade
aspectos de outros géneros dramaticos e, poraksoforam consideradas “impuras” ou
“malsucedidas”. De certa forma, essas observagiés €xpandidas até a proxima fase, a
partir de A falecidg com o acréscimo do uso recorrente do mau gostcerto
sensacionalismo que a critica atribuird ao autor.

Em texto publicado na revistaionysos Nelson Rodrigues defende seu “teatro
desagradavel” e demonstra uma consciéncia estgiiea@ capaz de impressionar 0s mais
desavisadd$. Ele expde um projeto dramético que foi incompadédm pela grande maioria

dos criticos, além de defender suas opg¢des conmargos pautados em sua intuicao

“l Seguem as datas de criacdo e encenddBam de Familia(1945 — 1967)Anjo Negro(1946 — 1948),
Senhora dos Afogadd4947 — 1954) éorotéia (1949 — 1950). Salvo a Ultima, todas as outrasesmh
interdicdo da censura.
2 Nelson Rodrigues, enquanto figura contraditéristava de divulgar certa imagem sua de incultoig3or
propagava que havia lido, de teatro, apevlasa Cachucha de Joracy Camargo. Ruy Castro, &nanjo
pornograficg desmitifica essa imagem: “De concreto mesmo, -sebgue, entre ‘A mulher sem pecado’ e
‘Vestido de noiva’, Nelson leu pecas como ‘Ricaldfq1592), de Shakespeare; ‘O inimigo do povo88P),
de Ibsen; e ‘O luto assenta Electra’, de O’Ne#is-duas ultimas em espanhol, Unica lingua, alésuaacom
a qual ele ia para a cama. (Ainda ndo havia O’Nwill portugués. O que ele leu foi a edicdo argemténa
1940, ‘Nueve dramas’, da Editorial Sudamerica, derids Aires.)”. (p. 178)
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draméatica. Ou seja, mesmo fazendo questdo de @ajiimagem de intelectual, ele
apresenta clareza em suas escolhas teatrais, seanstear anacronismo ou incoeréncia
entre o que pretende e o que faz (a0 menos tea@idain Ao comentar as criticas feitas a

Album de familiaele escreve o seguinte:

Os detratores da pega se colocavam em pontostdeuisosos.

Por exemplo: dizia-se que havia incesto demaispcmrpudesse haver incesto
de menos. Esse critério numérico foi adotado pasgutodo mundo. Outros
assinalavam minha “insisténcia na torpeza”; teosgiarrazavam a “incapacidade
literaria”; ficou patenteada também a inexisténdéaum “dialogo nobre”. Este
altimo defeito, por si s6, parecia excluir “Albune dFamilia” do género tragico.
Onde ja se viu uma tragédia sem “dialogo nobre't¥a& foi tudo. Houve, ainda,
acusac0Oes de morbidez, imoralidade, obcenidadeégam, etc., eté?

Em seguida, ele defende seu texto ao afirmar geendeu causar um resultado
emocional pelo acumulo, pela abundancia. Mas o rpamente interessa aqui é o
questionamento do autor em relacdo ao uso da begussuperior da tragédia. Segundo
ele, os criticos 0 expurgavam do canone tragiconaar utilizar um dialogo nobre —
observacao interessante se a ligarmos a outrosndepos do autor sobre sua obra. Em
entrevista publicada nd3adernos brasileirgspor exemplo, ele defende o uso “nédo nobre”

da linguagem tragica:

Ndo acho que a linguagem carioca, que desenvoléo amt Ultimas
conseqléncias, impega-me o0 uso de qualquer tenma.admguagem carioca, sua
giria, seus palavrdes, posso fazer uma tragédgagrem nenhum prejuizo de sua
gualidade. Por um preconceito realmente desculp&@ivencionou-se que a
tragédia exige linguagem nobre. Rebelo-me com amaieméncia contra esse
ponto de vista que artisticamente ndo tem o meeotido. O que caracteriza a
tragédia é um certo tipo de tensdo chamado dedtetisnisiaca®’

Nelson repetira essa afirmativa em muitos momemiosdefesa de sua linguagem
carioca, que se tornard depois sua grande marcasoOda linguagem nao-nobre, no
entanto, ndo foi o Unico ponto da critica paraifjaat o tragico malsucedido; o fato que

realmente definirh a pecha de “impuro” foi a indergle elementos cdmicos em suas

“3 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1949. p. 18.
“ HELIODORA, Barbara et al. Nelson Rodrigues: um deb@gernos Brasileiras\®. 35, maio-junho 1966.
p. 46.
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tragédias, a presenca do mau gosto e do grotesctagiam ao texto a impureza genérica.
Exemplifico isso com uma critica de Henrique Ospahlicada ndiario de Noticiasde 9

de agosto de 1967, acercaAlbum de familia

Como chocar-se, escandalizar-se, horrorizar-sevar Isimplesmente a sério
essa historia impagavel? Ninguém, hoje, acreditaraotarcaria na canoa de
discutir se a peca € ou ndo uma tragédia realmeene;sequer, talvez, havera mais
qguem, serenamente, a considere “terrivel’. Apareapenas, como uma
engracadissima comédia, que faz rir a custa de cemgatura de horriveis
problemas de sexo e “possessos da carne” que S@s Wiumoristicamente. Se o
autor pretendia mesmo escrever uma obra “malditafio ingenuamente a censura
a considerou hé vinte anos, precisava imaginardga episodios que tivessem um
minimo de plausibilidade, de verossimilhanca, cam desenvolvimento e uma
estrutura que os fantoches rodriguianos aqui ést@e de ter.

O critico ressalta, neste texto, um importante @@ntespeito da obra rodriguiana:
suas pecas tragicas sado excessivamente compostasatieras horriveis”. O excesso e 0
acumulo ndo provocam, na platéia, o sentimentatmaiado terror, mas o riso (evidente
que ndo é o mesmo riso causado pela comédia). d@anplementar seu pensamento,
Henrigue Oscar afirma que h& certa “intencdo c6mita texto, o que provocaria a
incoeréncia da peca, na estrutura dos tipos, e og@eitor teria acrescentado certos
pormenores de forma gratuita, com intuito sensatigta. O aspecto de falsa tragédia, ele
afirma, também foi adotado pela encenacdo, queaadashomenclatura, inseriu elementos
cbmicos, 0 que evidenciaria intencdo humoristioasdd observacdo é possivel perceber
que o paradigma de avaliacdo estética quanto aer@é@a tragédia € ainda firmado na
tradicdo provinda do renascimento, em que nao set@c mistura de géneros. Esse tipo
de comentéario a respeito do texto rodriguiano a@hara a trajetoria do autor, sendo
repetido em outras criticas jornalisticas, e stliaado para apontar a impureza como falha
estrutural, insuficiéncia artistica e dramética.

A peca seguinteDorotéia suscitou 0 mesmo tipo de gquestionamento e rastric
com um detalhe a ser observado: o autor denomipegaddarsa Segundo depoimentos,
Ziembinski encenou este texto como tragédia, desitemdo a nomenclatura original, para
desagrado do autor. Abaixo, o depoimento de untdtisos da época, identificado apenas
por R.L.:
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Durante a representacao [Berotéig, via-se um publico indeciso, achando
graca em certas linhas humoristicas e se sentimdoizado a rir pois o programa
denominava a peca de “farsa”; mas, ao mesmo teimipajo de rir porque noutro
ponto 0 mesmo programa acrescentava o adjetivgicaraa palavra “farsa”; e, por
outro lado, ndo encontrava os elementos de vemrdanlagédia para |he inspirarem
alta emocdao.Qiario de Noticias9 de marco de 1950, 12 sec¢do, p. 8)

Logo se vé quanto estranhamento aquela mistur&mkrgs causava ao publico e a

critica, que ndo sabia exatamente como recebenl@aa peca do autor. se como uma

comédia ou como uma tragédia. Também fica evidemtayés da critica, o problema da

encenacao deste texto, em que Ihe foi dada uméguamido diferente da imaginada pelo

A nocao de que as personagens devem viver intensameituacao tragica, causar

horror ao publico para, enfim, provocar a catarpar@metro corriqueiro de avaliagdo. No

entanto, quando aquilo que deveria inspirar noipdild compaixdo e o horror provoca o

riso, considera-se que algo ndo esta posto no eddadlugar. Nesse sentido, chamo a

atencdo para as palavras de Fausto Wolff, critecdribuna da Imprensaao escrever

também sobrdlbum de familia

Como a tematica envolve incesto e o0s personagens ce@iduzidos
inexoravelmente para a morte pelo autor, muitdgeosi do passado e do presente
utilizaram o vocabuldragédia para classificar a peca. Nao vou entrar em matéria
tdo subjetiva, ou seja, a de estabelecer premjsmasexplicar 0 que vem a ser
tragédia numa época em que a bomba paira sobrgsa nabeca mesmo porque
determinados conceitos sofrem mutacfes de acordaddistoria. Ndo me parece,
entretanto, o caso. Parece-me, antes, um esqueitanglico muito bem
elaborado para a cena e — mais — altamente vangpaaphra 1946, a forma de
dividir a peca através de retratos de um albunanglig. (...) Se fazer isso, apanhar
personagens e coloca-los numa trilha sem ruasaigatencaminhando-as a um
pantano é fazer tragédia, entdo Nelson consegNid@.sou, porém, desta opinido.
Observada através da visdo de Nelson, tudo nd@ mhessim aviso: o incesto
conduz & morte e a loucura. E dai? Louvo o estiks@alissimo do autor; louvo a
sua capacidade sem igual e construtor cénico ntagaso da peca. Faz pensar em
peca infantil diante das ultimas experiéncias dealfal e Genet. Colocar os
personagens em posigdo tragica, ndo basta. E grié-los viver a tragédia.
(Tribuna da Imprensall de agosto de 1967, 2° caderno, p. 3, grifo meu

Ainda que o critico pressuponha, aqui, uma alteragasentiddragédia situando-

a num contexto recente (“a bomba que paira sobssanaabeca”), ele, por fim,
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desconsidera a peca como tragica por ndo acregditar seja suficiente colocar as
personagens naquilo que chama de “posicéo tragica%eja, ndo € suficiente dar a elas
carater tragico, neste caso, criar personagens vgesn as margens da loucura e
entremeadas de relacdes incestuosas. No mesmohcai@enhora dos afogaddaambém

provocou discussdes interessantes nos jornais é&f: &bates publicos a respeito do
conceito de tragédia em pleno século XX — a semethdo que fez Fausto Wolff — e se o
texto rodriguiano € ou nao tragico. Claude Vincdaflribuna da Imprensafez a seguinte

critica:

Temos a afirmacdo de Nelson Rodrigues de que “$entms Afogados” é
uma tragédia, inspirada pelas praias pernambucpreafoi rever, antes da guerra.
E muito possivel, efetivamente, que a tristeza elagucasas abandonadas possa
sugerir 0 ambiente de uma tragédia.

Mas tragédia pressup@atharsis e a expiacao final resulta numa espécie de
paz. A Moema-Electra de Nelson Rodrigues, depoisideonseguido tanta morte —
nao por motivos justiceiros como a Electra gregsimepor amor incestuoso pelo
pai Misael — se encontra cercada pelas Euménidasalpreta, na casa vazia, perto
do mar. O espetéculo tinha, assim, consanguinideder com o melodrama, com
o “grandguignol” até, que com a tragédia. Moema te@dmes da Eduarda-
Clytemnestra, sua mae, ndo por esta ter traido gam@&mnon ausente com um
amante, mas justamente porque compartilha a cameaddo.

()

O holocausto faz nascer um riso nervoso, porquelagip ndo pode
compartilhar a tragédia destes personagens. Iseeaada existéncia de momentos
poéticos, nas palavras do velho Sabid, e de falagtidas no coro de vizinhos, que
evocam risadinhas canalhas, como o texto pareegade§ribuna da Imprensa3
de junho de 1954, caderno 2, p. 4)

Alguns pontos ressaltados por Claude se tornaemisl elementos de avaliacdo
desta peca por outros textos criticos. Um delesa@rgaracdo que ela faz entre o coro da
peca e as Euménides, aléem da estreita relacacelestiala entre a peca rodriguiana e a
trilogia de Esquil®y. Julgo importante ressaltar, em relacdo a ediaara identificacéo de

elementos do melodrama, fato até entdo pouco agmntaobra do dramaturgo.

4> N&o posso deixar de observar a semelhanca ddtisa com a de Sabato Magaldi, citada e comentada a
partir da terceira parte deste capitulo. Cf. néta 6
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A negacdo da categorizagdo sugeri ' —
pela peca se da de varias formas, seja mostre TEATRO MUNICIPAL

as impurezas do género na obra, seja tents Companhia Dramética Nacional

DO SERVICO NACIONAL DE TEATRO
MINISTARIO DA EDUCAQAO X CU‘L’I’Ugg

mostrar fragilidades da estrutura tragica e ¢ TEMPORADA OFICIAL DE 1954

impossibilidade frente as personagens Estréla, hoje, és 21 horas
tom a tragédia em 3 atew ¢ § quadrer 40 NELSON RODRIGUES

situacoes montadas pelo dramaturgo. Ne| “SENHORA DOS AFOGADOS"

. Dl de BIBI FER oendiries
texto de Claude Vincent nota-se o mesi| ™ REIRA, e SANTA ROSA
Ingressos & venda na bilheteria
pressuposto critico e estético de Henrig| Suparetes ... OrEI0ee  Dulokes Nebres ... Crs WM

........... 9 Balobes Simples |
Foltronas ..c..... Or§ 5090 Galerias ........ g:; ::x

Oscar, pois ambos descartam qualqlﬁ ‘

BN S T s b

adjetivacdo tragica as pecas por NA0 CAUSE| | i , is is serwa. — “AS. CABADAL - SOt eis Aubeade,
. Marting Femma, evicesch shbade, 5, Au $1 herss.

horror ao publico. E o n&o-horror, aqui,

oriundo do riso provocado por supostas situacoesoas, anulando qualquer possibilidade
de inter-relag&o entre riso e horror em um mesxto.tQuero deixar claro, no entanto, que
também ocorreram avaliagdes contrarias a essasné\kgxtos criticos defendem o carater
tragico da sua obra e vinculam cada vez mais oalago a esta imagem que, pouco a
pouco, torna-se consagrada. Alegava-se, neste gasoas pec¢as do dramaturgo eram
tragédias brasileiras, situadas em um contextocé#&@enente nacional, cuja brutalidade e
formacao estética o colocariam no rol dos tragidogumento, alids, alinhado as intencdes
de possuir um autor tragico nacional, que colocadsso teatro, enfim, em uma esfera

universalizante.

A mim, que nesta se¢cdo ndo passo de um interieocppou-me assistindo
“Anjo Negro”, sondar a sua capacidade de me comest@ticamente com 0s seus
terriveis dramas entrelacados. Nele, ha trés iofdits, que houvesse cem! Ndo
conhego nenhuma espécie de limite para a matérieridgdo artistica, sendo a
consciéncia criadora do artista, seu élan vitaldmi. E isso é o que ndo falta ao Sr.
Nelson Rodrigues, que possui extraordinario taldnémnatico. “Anjo Negro”, com
toda sua brutalidade, verdadeiro museu de hormesida, € uma peca teatral
admiravel. De tal forma o seu dialogo é oportunmeretrante, que a tragédia se
comunica a nossa sensibilidade com uma facilidatteraa, a0 mesmo tempo em
gue situa um drama que possui o (...) mito dosdgmrdesesperos humanos.
(BANDEIRA, Antdnio RangelDiario da Noite 9 de abril de 1948, p. 8)

40



Para ressaltar a tese de qdejo negrose constitui uma verdadeira tragédia,
Antdnio Bandeira, no dia seguinte (10 de abril d#8), além de falar do coro,
considerando-o como um “jornal militante da vidgtmula a idéia de catarse que seria

provocada pela peca:

Em “Anjo Negro”, ndo ha nem mesmo pesadelo. H4, vidguele sentido em
gue ela tanto mais se afirma, quando mais camial@adesgraca, pelo infortanio,
pela tragédia. Sim, “Anjo Negro” é uma tragédiagdal a grande figura em cena
foi ltala Fausta, que comunicou sua rapida preseagalco de uma tensdo comum
as grandes catastrofes. (...) “Anjo Negro” € mesasgIm: uma peca que se assiste
como quem assiste a um desastre, com a sensagéerdevai desmaiar de horror.
(Diario de Noticias10 de abril de 1948, p. 6)

Nos dois textos, o critico ressalta a sensagdood®rhque a pega provoca no
publico, tentando liga-la diretamente ao pressup@sistotélico do que a verdadeira
tragédia deve causar. Talvez fosse um argumenttvacas outras criticas; talvez uma
forma de justificar a terminologia adotada pelooauD fato é que esse discurso foi
difundido pelo préprio dramaturgo ao longo de semisevistas e depoimentos, inclusive,
como se sabe, nos programas das pecas, salientandesejo seu sempre presente de ser
tragico— como, alias, sempre houve esse desejo entresa lt@satura dramatica.

Passada essa fase de “tragico malsucedido”, iséciautro ciclo de recepc¢dao critica
da obra dramatica de Nelson Rodrigues, que ressalitaa faceta nunca mais desvinculada
de seu nome. Em um primeiro momento, ele foi acusidsubliterario, para em seguida
surgirem inimeras objec6es ao autor como um semsdisita. E entdo que o dramaturgo
vai as paginas de jornais brigar abertamente coritiea. Até entéo, ele até de certa forma
adotava a imagem de autor maldito pelo uso exagatadncestos, homicidios e suicidios
nas pecas; no entanto, ao declararem que suas pégagpassam de mediocres e
subliterarias, Nelson tem uma resposta pronta e sempre amigavel. Como exemplo,
tomo o revide a critica de Marques Rebelo, entéiwariniciante, a respeito déalsa n° 6

Rebelo escreveu o seguinte texto:

SO cabe, portanto, ao improvisado critico acetatbeuto o que nos oferecem
os autores de talento, pois acredita ser de mdeimpeerer modificar as obras de
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arte alheias, exigindo delas os elementos da nespariéncia ou da nossa
sensibilidade. E quando muito apontar alguns desalimenos felizes, ou mais
chocantes, e gue talvez pudessem ser evitadosseissyp viesse ofender a linha
criadora.

Por que, por exemplo, perturbar a marcha das j&cddas evocacdes com
excessivas frases musicais da valsa n° 6? Por guehar as mutiladas lembrancas
de uma alma em flor, feitas de coisas cotidianaslirguagem quase infantil, com
tiradas sub-literarias, tais como “fimbria do deefespectro do desejo”, “lirios
cegos”? Por que tal a criatura sai do fechado muato suas evocacdes para
consultar a platéia a respeito desta ou daquelda®e quando assim, por que ndo
manter ao menos a concordancia de tratamento semapriegunda pessoa do
plural? (ltima Hora, 10 de agosto de 1951, p. 5)

De maneira alguma essa critica é ofensiva, tangpfmi@ Unica com restricoes ao
seu teatro. Mas, seja como um momento de extrawasanseja porque Marques Rebelo
também escrevesse teatro, ela provocou a ira doatinego e ja conhecido “fazedor de
frases”. Transcrevo aqui a resposta, em uma caugigdd a Antonio Olinto e publicada em
O Globoem 22 de agosto de 1951, pois mostra sua feroceladaia, além de evidenciar

sua postura, em evidente renlncia ao debate critico

Meu caro Antonio Olinto: Recortei o artiguete qu8roMarques Rebelo, novo
cronista teatral, escreveu sobre a minha péglaa n°. 6 E uma pequena joia
critica, que me envaideceu e que desejo conségaseu julgamento, com efeito,
0 cronista se mostra gentil, do principio ao finen@issimo. Faz-me elogios, que
me desvanecem; admite que eu tenho talento. Nda&Bques Rebelo, isso € muito,
isso é demais. Dai a minha gratiddo. E dai, tamimémeu interesse pessoal em
concordar com um cidaddo que me elogia. Tudo naicadme parece exato,
procedente, mesmo no trecho em que o Sr. Marguesldrmdica certas passagens
subliterarias da peca. Estou de acordo com a ddus@wy inteiramente de acordo.
S6 ndo entendo o tom restritivo. Alias, o uso dguagem subliteraria nunca foi
defeito no Brasil. Todos nds, aqui, praticamoskditewatura, de vez em quando, e
com exemplar descaro. Meu proprio exemplo ndo yaleque represento muito
pouco. Todavia posso citar alguém que esta acintudguer davida ou sofisma,
auténtica gloria oficial e estabilizada. Refiro-rae Sr. Carlos Drummond de
Andrade que, em poema recente, falava no “barrajgaeser estatua”. Ora, “barro
gue quer ser estatua” sempre foi imagem de jomahodinha. Nesse andar, o Sr.
Carlos Drummond de Andrade acaba comparando osgejmia uma apoteose de
sangue e o sol a um disco de fogo.

E para ndo ir mais longe: o préprio Sr. MarqueseRebque assume, nesta
altura, um ar modesto e contrafeito de estilistabem realiza suas incursdes
furtivas na subliteratura. Tenho diante de mim g&xde sua Unica pecRua
Alegre, 12 que é, por coincidéncia, segundo propalam os@tetescontentes, um
oceano de bobagens. Ndo chego a tanto. Todavia,ressti a tentacdo de
selecionar, na producéo teatral do Sr. MarquesIReln@ minimo de 125 imagens
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realmente definitivas. A coisa piora um pouco quandautor se pde a pensar.
Nota-se mesmo uma certa coeréncia entre a poegiagdae sua filosofia. Esta,
porém, ganha no olho mecanico. Mas vejamos alguem@os concretos. Eis
como deblatera o amoroso do drama: “TEU CORPO ETEEINA&o satisfeito,
prossegue: “O LUAR NOS ABENCOA. O PERFUME DA NOITEOS
ENVOLVE". Ou, entdo, esta outra imagem, originalreyolucionaria: “TEU
CORPO E LEVE E FLEXIVEL COMO O JUNCO”. Vem a heraie clama:
“PROTEGIDA POR TEU PEITO, RIREI DAS TEMPESTADES". @erdi
gargalha: “TEMPESTADE?”"... E ele proprio respon®AO TEMOR!” Tais
metaforas colocam o leitor num dilema: ele ndo spla¢ admirar, se o lirismo, se a
dramaticidade. E a coisa culmina, quando espougarta filoséfica. O mocinho
proclama: “O AMOR E VERDADE”. Vai além: “FECHAR OSLHOS PARA A
VIDA E A GRANDE RECEITA DA FELICIDADE”. E conclui:“DOS TEUS
OLHOS O MEL ESCORRE.” A heroina néo fica atrasssaaa: “TEU CORPO E
CHAMA". E ainda, de quebra, um pensamento de in&eeldprofundeza: “A
VIDA E LUTA!"

Veja vocé, meu caro Olinto. Tudo isso que eu ramhdextualmente, esta no
nivel estilistico das cang¢8es do dr. Vicente CielesSalvo engandiua Alegre, 12
nao me parece superior, em bom gosto de linguagemCoracdo materno”, ao
“Ebrio”, ao “Rasguei teu retrato”. Julgo descolmy Sr. Marques Rebelo uma
bossa insofismavel, qual seja a de escrever tgdos o Sr. Vicente Celestino
cantar. Com tudo isto, eu quero reivindicar paramno direito de fazer
subliteratura, a semelhanca de vultos mais catsglos como os dos Srs. Carlos
Drummond de Andrade e Marques Reb&lo.

A resposta ultrajante ao critico ndo foi a Umieasa disputa jornalistica, mas €, de
fato, a mais engracada. Nelson utiliza a mesmatégia de quando era tachado de
“maldito”: ele ndo refuta a imagem feita pelo catiao contrario, adere a idéia propagada
e reafirma. No entanto, aqui ele vai além, poisefende de seu detrator agressivamente,
desarmando-o ao utilizar como argumento a obraudm.0oEssa sua postura frente aos
textos que pululavam nos jornais a cada peca dstisga, a partir de entdo, cada vez mais
freqUente e notavel. A tal ponto ele se mantémefiendiva que, em resposta a critica que o
difamou quando na estréia Berdoa-me por me trairgd957), ele escreverllva, porém
honesta1957), que sera considerada uma das poucas camkxian tragediégrafo.

A seguir, no conjunto de sua obra, creio que pegsivel considerah falecida
como outro grande marco do teatro rodriguiano. Bi@@orque, a partir de entdo, ele ira
engendrar um percurso menos SiNUOSO que O antenias, também por determinar a

configuracdo de outra imagem na critica: agorae audor sensacionalista, a qual também

“® RODRIGUES NelsonapudFACINA, Adriana.Op. cit, 2004. pp. 55-56.
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sera agregada a idéia, cada vez mais forte, ddotaRaralelo a isso, a idéia de tragico
impuro se cristalizara cada vez m#idalecidando chegou a causar tanto barulho na midia
como outros textos, ainda que tenha suscitado sldgebates, mas a grande querela se dara
comPerdoa-me por me trairego ano de 1957. A respeito da priméieggédia cariocaa
critica foi benevolente; considerou-a uma boa pgea, no entanto, voltar ao patamar de
Vestido de noivaClaude Vincent, ndribuna da Imprensacompara-a &Voyzeckdrama

inacabado de Bichner.

“A FALECIDA”: “WOZZECH” DISPERSIVO — H& anos, Zienibski dirigia,
para Maria della Costa e Sandro, “Wozzech” (Luégdegue), de Georg Blchner.
“Que porcaria!” — gritaram os entendidos, desadbaselo a ida ao Fénix. Os
“flashes” da vida do praca transtornado que matauler infiel e acaba tragico-
ridiculamente, ndo agradaram: mas o publico aclama“‘Wozzech” brasileiro,
dispersivo, de 120 anos mais tarde.

No original, todos os “flashes” tém algo que vemco enredo central. Na
“tragédia carioca” (a definicdo do autor), as cedteempresa funeraria, as comicas,
desperdicam a trama, diluindo a nossa piedadeTporiiho” e “Zulmira”. Saiu-se
impassivel do teatro, apesar das interpretacdeslganges.

N&o sdo o assunto trivial nem a giria de “A vidmocela €” que criam para o
espectador essa dificuldade de compreender odntigitautor. O seu “Tuninho”
desempregado, jogando bilhar, mal casado com a qez® “chateia” com a sua
cartomante, interessa-se pela praia tanto quaitofygebol. Lava as méos depois
de tocar Zulmira, mas é tragico diante da revelagiamante. Ndo vendo que ele é
o culpado, vinga-se com aquele caixao de Cr$ 480qu@renta contos correm-lhe
pelos dedos, para apostar no Vasco, que foi, reédmna paixdo dominante de sua
vidinha. Como ter pena desse pequeno torcedomtae?

Zulmira, sim, é assunto de tragédia. Nao se comgeee seu 6dio a Glorinha.
A de um seio s6, afinal, ndo teve mais sucessoasohomens que a sonhadora do
enterro de penacho. Mas os seus fracassos, 0 180, Snereciam uma peca mais
desenvolvida, menos forcada. IN¢ENT, Claude.Tribuna da ImprensalO de
junho de 1953, 2° caderno, p. 2)

Na sequéncia do texto, a critica consideraAytfi@lecidapossui material suficiente
para uma tragédia que ndo se realizou. Os pregssppeesentes no texto: a peca, se
pretende ser tragica, ndo pode causar o0 riso easar piedade nos espectadores frente
as personagens. Do mesmo modo, deveria ser dadaatemicio ao drama pessoal de
Zulmira e torna-lo mais bem desenvolvido. Ou sefparadigmas, aqui, continuam 0s

mesmos de antes, o da tragédia que ndao pode serainterois tragicos que nao podem
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causar o riso na platéia; as pecas devem serwgantas conforme a chamada “peca bem
feita”. No mesmo dia, ®@iario de Noticiaspublica um texto que corrobora o de Claude

Vincent no aspecto do néo-tragico:

(...) “A falecida” é uma peca com alguma coisasdtisnuita coisa de colorido
local — portanto, engracada — e com pretensde® raliéts, expressas no programa,
porém ndo alcancadas. (...)

Ante o esnobismo dos que achardo indispensavelbmarce achar a peca
mais uma inovacdo no “género tragico”, tocada dmd'uristeza fundamental”,
declaramos néo ter encontrado essas qualidadesAefalécida”. A cisma da
heroina com a prima é manifestacdo morbida, temds em contraponto com
detalhes pitorescos, auténtico linguajar cariogan@s breves notas tragicas que
parecem ter produzido o necessario efeito, solwetyrdcas mais a bons lances de
interpretacdo do que emanadas mesmo do conte(gkxdaDiario de Noticias 10
de junho de 1953)

Chamo a atencédo, também, para a importancia dadarmbos os criticos ao
linguajar carioca utilizado na peca como fator @gatédo do tragico: desconsideram a
possibilidade de um texto teatral “nobre” com o dadinguagem suburbana corrente. E a
partir desse momento queait diverse elementos dA vida como ela é.sdo integrados
ao seu teatro e Nelson Rodrigues é acusado decgera®smo’’

Dias antes da estréia deerdoa-mepor me traires os adeptos do dramaturgo
comandaram uma campanha jornalistica para defengdeca, seu aspecto moralista e sua
qualidade literaria. Deu-se inicio, entdo, a uma daaiores brigas jornalisticas
protagonizadas pelo dramaturgo. Em entrevistagraig) Nelson Rodrigues ressaltou a
caracteristica catartica de sua nova obra, tentahédéa a tragédia classica e, ao mesmo

tempo, desvencilha-la do sensacionalismo:

Muita gente quer saber se é mais violenta que miohaas anteriores. Sou
obrigado a admitir: — “E mais violenta”. Eu falagima, nos meus abismos. E que
€ “Perdoa-me por me traires” sendo a peca que soltpalco, os meus abismos, 0s
nossos abismos, 0s abismos de cada um, os abigmoslas? Perguntam-me se

“" Em depoimento (MIS-RJ), Nelson Rodrigues admite tpdo seu teatro teve ampla influéncia de sua
experiéncia como reporter policial, no inicio de sarreira jornalistica. Ao comentar a estréidAdealecida
no Municipal, Ruy Castro descreve a surpresa diiplao ouvir girias ditas pelas personagens, lafina
Teatro Municipal era o lugar reservado para pesésds”: “Nelson deixou que a cor local de ‘A vilamo
ela é...’ contaminasse ‘A falecida’. A histéria poder dramatica, mas alguns personagens eram mesmo
gaiatos, falavam a giria corrente, estavam viv@g. cit, 1997, p. 247)
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esse carater abismal ndo implica em morbidez, esas®nalismo. Nao. A ficcao
para ser purificadora precisa ser atroz. O persmagyvil para que ndo o sejamos.
Ele realiza a miséria inconfessa de cada um deA@artir do momento em que
Ana Karenina, ou Bovary, trai, muitas senhorasida keal deixarao de fazé-lo. No
“Crime e Castigo”, Raskolnikoff mata a usurariane, mesmo instante, o édio
social que fermenta em nés estara diminuido, agdadaa matou por todos. E, no
teatro, que é mais plastico, direto, e de um ingp& mais puro, esse fenébmeno de
transferéncia torna-se mais valido. Para salvdatéip, € preciso encher o palco de
assassinos, de adulteros, de insanos e, em summadejada de monstros. Sao os
nossos monstros, dos quais nos libertamos everdgntdmpara depois recria-los.
(MONTALVERNE, Simao deUltima Hora, 18 de junho de 1957)

Ao ressaltar a idéia de purificacdo pela lite@typelo teatro, a libertagdo da
monstruosidade supostamente presente em cada dnarm@aturgo procura impingir um
sentimento ao publico, ligando-o a catarse ariktat&ato que o colocaria em um patamar
deveras desejado: o de tragico. Ainda na tentdtvse legitimar como um tragico, ele usa
a comparacdo com outras obras literarias do camomelial, como as dos russos Tolstoi e
Dostoiévski e a do francés Gustave Flaubert. Esgameento de defesa serd bravamente
combatido e, concomitantemente, ressaltado ao ldagdgumas semanas, tempo em que a
peca permaneceu como centro das discussfes criiegsor um lado a defesa ressalta o
que Nelson Rodrigues privilegia, o sacrificio darspnagens para a purificagdo da
platéid® por outro os adversarios véem isso como mortedearca de um grotesco e mau

gosto que s&o tao caros ao autor.

O que néo existe realmente na peca de Nelson Redrig¢ perdéo,
indulgéncia, cleméncia, amor, tolerancia, remigid® culpas e dos culpados, dos
pecados e dos pecadores, das fraquezas e dos, ftdocoglesgracadas suas
personagens, tdo torturadas pelas suas desventefas,suas paixdes morbidas,
pelos seus instintos primitivos, que crescendouliwesraneo da alma ao dominio
plano de todas as reagfes, principalmente do @éeeldp coracéo, tdo miseraveis
sdo essas criaturas de corpo e espirito, que digies seus semelhantes se
preocupam um Unico meio de libertacdo — a mortequas as formas de suicidio.
(Ultima Hora, 22 de junho de 1957)

“8 Interessante notar pressuposto semelhante de &ddiig quando na construcdo de sua “tragédia
burguesa”. Segundo estudo de Peter SzondiTearia do drama burguéd.illo muda a concepgéo de
tragédia e de seu efeito para justificar a insedgfidrama burgués. Cito Szondi: “Ao dizer que etbp da
tragédia é excitar as paixdes, ele apela — emb@wanmrencione o nome — a Aristételes, mas da a teoria
aristotélica do efeito catartico e purificador dagédia um sentido que ela dificilmente tem nesteta
correcao ou do castigo das paixfes criminosasatargza ou por excesso.” (p. 34)
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Em contraposicao a esse tipo de argumento utdizex defesa da peca, Henrique
Oscar escreve um texto Baario de Noticiasem 23 de junho de 1957:

Comentando a “Electra” (“La fiaccola sotto in magf) de D’Annunzio,
recentemente levada aqui e em S&o Paulo pela €iaullb-Falk-Guarnieri-Valli,
Décio de Almeida Prado observou muito acertadamgote “enquanto o mito
grego respira saude mental e moral, mesmo ao raima@s espantosos, mesmo ao
retratar familias inteiras condenadas”, o poetéiaita pinta um quadro de
desfibramento, moérbido e consequientemente negdtso. vale mil vezes mais
para o teatro de Nelson Rodrigues, que mesmo gquaoTdo hesta peca — segundo
foi propalado aos quatro ventos — quer ser inteadioente e acima de tudo moral,
acaba sendo deprimente, moérbido, doentio e nadalmbssa intengdo, se
realmente houve, falhou de todo, pois de manegans aparece e o que domina
sdo os aspectos francamente dubios ou até obscgrose ndo deviam valer por si
proprios e ser apenas dados necessarios de qudamuastracdo, sdo contudo o
gue prevalecem e marcam a obra.

(...)

A intencdo de seriedade do autor pode também sta pa duvida diante de
absurdos como este: numa cena violentissima, rdaigma discusséo entre duas
personagens, uma pede a outra um copo d'aguandegede; entdo a segunda
indaga: — “Mineral ou do filtro?”, ao que a prinmeeiretruca: — “Mineral”. Essa
agua é apenas para que uma das personagens déedevéeeno a outra... O
ridiculo é tdo imediato e completo que se chega a tireito de indagar se néo foi
intencionalmente procurado...

As discussoes ficam neste patamar, sem se estendeuito no que diz respeito a
estrutura da peca ou ao tragico. As acusacOes riacenalismo e empobrecimento
draméatico continuam, enquanto outros ressaltanataigade de algumas cenas e algumas
falas das personagens. Para completar o argumergaalo adjetivo “sensacionalista” foi
acoplado a imagem formada anteriormente — de “ehmv, “tragico malsucedido” e
“tarado” —, continuo a incurséo pelos textos jastados da época. Sob@s sete gatinhas
outra peca que gerou polémicas, foram repetidom@smos argumentos utilizados em
defesa dé’erdoa-me...a peca € violenta, sim, mas com o intuito de sggouda platéia os

males ali presentes.

Mas a divinha comédia de Nelson Rodrigues é, ndader, a sua obra mais
violenta, mais sombria e, ao mesmo tempo, maixapainte. E uma peca que vive
dos abismos ou por outra: — uma peca que soltgpala, 0s nossos abismos.
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Declara o autor: — “N6s usamos na terra uma caeang é a nossa’Ultima
Hora, 14 de outubro de 1958)

O argumento, aqui, € idéntico ao utilizado anterente. Nelson Rodrigues utilizara
discurso semelhante em entrevistas, a exemplo egagiizera antes, sempre dias antes a

estréia da peca (com intento de atrair o publicdeprovocar a critica?):

Ainda sobre ‘Os sete gatinhos’, ele diz coisaspgprecem desafiar a paciéncia
de muita gente: - “a minha primeira ‘divina comédiauma pec¢a extremamente
mérbida, varrida de parricidas, canalhas de amisosesos, addulteras, insanos.
‘Morbida’, disse eu. Alids, jamais neguei ou discat morbidez do meu teatro.
Uma das minhas escassas contribuicbes para o trasikiro foi, justamente, a de
ter incorporado a nossa histéria teatral a sordigezé inerente ao ser humano. Ai
do teatro no dia em que lhe faltar a abjecédo odestoos temos, todos! Dentro da
obra que venho realizando, a morbidez parece-mentestavel e, sobretudo,
necessaria”.fiario de Noticias 16 de outubro de 1958)

Assim como o argumento de defesa se repete, cationtambém acontece: a critica
se nega a levar a sério a pec¢a de Nelson Rodrigoiesiderando-a abjeta, sensacionalista e

repugnante demais:

Nelson Rodrigues, que h& quinze anos surgiu comot@ar que parecia ser o
renovador da dramaturgia brasileira, orientou-spoidepelo caminho barato e
sensacionalista que todos sabem. Fazendo o piateusoas qualidades. Agora esta
em cartaz no Teatro Carlos Gomes mais uma de sgas.pOs sete gatinhos’, que
se enquadra na linha de suas novas tendénciaspioi de todas. Nao acreditamos
que o autor de ‘Vestido de Noiva’' escrevesse aguaério. Por isso recusamo-nos
também a leva-la a sério, acrescentando apenas egetaculo é tdo ruim como o
texto e lamentando que o dramaturgo de quem tanés®erava para renovacao do
nosso teatro, preferisse concorrer dessa maneaapaua desmoralizaca®@idrio
de Noticias21 de outubro de 1958)

Paschoal Carlos Magno, por exemplo, no dia daiastta peca saiu do teatro
lamentando a imundicie que vira. Quem conta o éaRRuy Castro. Na continuacado, o
biografo comenta: “A respeito de ‘Os sete gatinhostro critico acusou-o de ‘exploragéo
ignominiosa e lucrativa de crimes torpes’ e de€ilat-se com a podrid&o*® Assim, essa

imagem de torpeza esta cada vez mais atreladana® o dramaturgo.

49 CASTRO, Ruy.Op. cit, 1997, p. 288.
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Em meio a essa discussdo de morbidez-sensacionaismidez, as referéncias a
formacdo do trdgico em sua obra continuam aparecesgja para defendé-lo, seja para
detrata-lo. Aldo Calvet, critico déitima hora— jornal em que Nelson trabalhava na década
de 50 —, escreveu um texto em que avalia positiataree mistura de tragico e cémico, num

raro momento de defesa @s sete gatinhos

‘Os sete gatinhos’ possui dois caracteres feminperfeitamente distintos e
humanos. O conflito gira em torno desses dois tgpes constituem a substancia
dramética da peca, dando-lhe beleza moral, paggjicd, forca emotiva. Todos os
demais sdo elementos circunstanciais que existerffuegdo das tragicas paixdes
de Silene e Aurora. Nelson Rodrigues, como suceahpi® em suas pecas, esbanja
talento, reforcando a acdo principal de epis6doveres tdo contrastantes que
chegam facilmente ao cémico irresistivel. Aquelématro que h& entre o tragico e
o cOmico torna-se imperceptivel pela sua exubelardginacdo e pelo seu jocoso
poder. (QLVET, Aldo. Ultima Hora, 23 de outubro de 1958)

A0S poucos e com certa ressalva, a mistura erttd@gico e 0 cOmico comeca a ser
aceita — ndo pelo publico, que de certa forma g@&etara antes, mas pela critica, que se
mostrava tdo temerosa em relacdo a impureza d@sag¥erA reserva que se mostrou ao
texto diz respeito a insuficiente exploracdo demgsura, deixando a cargo dos conflitos
das personagens toda a responsabilidade pela wgistde um sentido tragico e, por

consequéncia, pela estrutura tragica nos textogjroanos:

Nelson Rodrigues conseguiu retratar a tragédiapadogienos burgueses do
suburbio com suas aspirac¢des loucas, com suaafatduta de qualquer orientacao
religiosa ou moral mais soélida capaz de deternsnarposi¢do neste mundo; com
sua supersticdo, seus preconceitos; com sua vidseglenda-mao, fomentada e
guiada pelos seus desejos desenfreados pela idtan pelos cabecalhos de
jornais e pelas vitrines das lojas americanas. déis primeiros atos ele chegou a
realizar o drama desta gente, que estd condenadmsamar-se com a mesma
inexorabilidade que na tragédia grega, quando as personagens entram em
choque com forgas superiores, e a engrenagem tinadesmega a movimentar-se.

(...)

A técnica da tragédia grega foi muitas vezes imitaor escritores modernos,
mas de maneira extrinseca e arbitraria. Nelsoniaely ndo imita a técnica do
teatro grego: ele chega a estabelecer as mesmdg@es dramaticas, a mesma
densidade patética que caracterizam as tragédi@sides e com isso condena 0s
seus personagens a sofrer sorte idéntica. O qdeitidnil e quinhentos anos atras
foi o invencivel destino, na peca de Nelson Rodsgé o ndo menos invencivel
ambiente pequeno-burgués, sua ignorancia agresséeal fanatismo amoral, que
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determina as ac¢des dos seus personagens e 0s meglagdavelmente. (KLLER,
Willy. Leitura, novembro de 1958, no. 17, ano XVIII, p. 60)

Outra vez nos defrontamos com a tentativa de ligeeatro de Nelson Rodrigues
diretamente as tragédias gregas, seja por sudueairgeja pela idéia de expiacdo das
personagens. Mas o que Willy Keller, diretor@g sete gatinhggomenta é a relacao do
trdgico em um ambiente pequeno-burgués, em que iteac@s extrinsecas das
personagens, como meio social e condicdes de westariam diretamente ligadas ao
destino delas enquanto catalisador, diferentemgmtque seria retratado pelos helénicos
em suas tragédias. Esse tipo de observagédo éedfjoente novo neste final de década,
essa releitura da estrutura da tragédia a luz desatiedade burguesa, ainda que os termos
nao sejam efetivamente relativizados. Este foi aborf muito bem marcado, mas que
passou incolume as outras criticas do autor, gltarwca atacar a insercdo de elementos
cbmicos como fragilidade da estrutura tragica. iger Oscar € muito claro quando faz a
sua objecao a pe@oca de Ouro

No final do 2°. vol. do “Teatro” de Nelson Rodriguesditado pelo SNT,
encontra-se a mencionada obra e ali a vemos ditaskifde “Tragédia Carioca”.
José Renato tentou leva-la a cena assim e o eglpefinda mais que a leitura
demonstra que ndo se trata de um texto tragicoaftemente cémico, muito mais
de uma farsa a maneira de “A falecida” que de uretepsa tragédia, qualquer que
seja 0 sentido atribuido a expressdo, exceto naidmesin que podem ser
considerados tragicos em suas desgracas os pezssragMoliere.

As observacbes e as situacOes grotescas que donoin@xto evidenciam
tratar-se de obra nitidamente cdmica, com uma ertekevocacao sobre o ridiculo
das aspiracdes da nossa pequena burguesia subitibamdzuropa ver a Grace
Kelly”, “ser enterrado num caixado de ouro”). O ayparece néo se ter dado conta
disso e pensou que podia dar um tom de sarcasritoroa a essas observacdes e
situagBes e encaixa-las num contexto tragico. (...)

Essa indecisdo do texto € seu maior defeito, mageg por exemplo, que
certas incoeréncias entre quando a peca é a naagdm personagem e quando é
a “realidade” da obra que esta ocorrendo, ou auséof que resulta da falta de
clareza sobre determinados episodios ou situa¢@ssAR, Henrique.Diario de
Noticias 26 de janeiro de 1961)

Na continuidade do texto, Oscar afirma que a caoade de alguns tipos anula
completamente a forga tragica de algumas cenaaci@cinio mais claro utilizado por esse

tipo de argumento € que, a medida que o tragica tiimensdes extravagantes, ele se torna
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ridiculo, o que anularia a tensdo dramética queostamente levaria a formagcdo da
tragédia. Da mesma forma o c6mico, que, se colocadmesmo patamar da tenséo, a
anularia de todo, causando o riso e ndo o horrgueampossibilita a presenca de qualquer
elemento da comédia num pretenso texto tragico.e@mm tipo de ressalva se repete no

ano seguinte, na estréiaBenitinha, mas ordinaria

O que devia ser a terrivel denuncia, ou a constatda horrivel verdade falha
totalmente, porque por seu artificialismo, suaidade, o primarismo com que é
apresentado, tudo aquilo que devia ser chocanteltaate, mérbido, ndo chega a
ser levado a sério, resultando apenas ridiculaosagago em seu bisonho esforco
por atingir um clima a que o texto jamais chega. égpectador maduro e
experiente, essa tentativa bisonha de horroripanas faz rir por seu primarismo.

(...)

O acerto de certos fragmentos de dialogo, a gragketérminadas observacdes
e 0 sarcasmo de outras, além de um ou outro morteattal, nao redimem o texto
de sua deficiéncia estrutural, da gratuidade d&tapmisa que devia ser tragica e
resulta cOmica. Alids, a reacdo do publico da esteicarando como farsa o que
devia ser uma tragédia, achando graca nos mommaisgerriveis, que ndo se esta
mais em tempo de levar a sério, pelo menos quarndtrada com tal primarismo,
ilustra melhor do que qualquer comentario essalina;do do texto. (SCAR,
Henrique Diario de Noticias4 de dezembro de 1962)

Uma vez que a imagem de insuficientemente tragicmércada, percebe-se, pouco
a pouco, o quanto a figura do dramaturgo foi-senaado maldita, aliada ao
sensacionalismo ressaltado pelos textos jornasstidlém da imagem multifacetada do
teatrdlogo, também € importante observar comoitisas concebiam a tragédia, enquanto
género draméatico superior e praticamente inexisterat Brasil de entdo. Talvez pela
presenca constante e desvalorizada da comédiaigio @o século, o minimo resquicio
deste género em uma obra dramética escrita pasternde € motivo para sua detratacao.

Por outro lado, passado o tempo de purgatério,oNelodrigues é realocado ao
patamar de inicio de carreira: de génio e renovadoteatro brasileiro moderno. Isso
ocorreu efetivamente apds sua morte, mas iniciofinabda vida, entre o final da década
de 70 e inicio de 80. Varios pontos convergentesréceram para a fixacdo da imagem de
tragediografo: a publicacdo dbeatro quase completcna década de 60, com estudo
introdutério de Pompeu de Souza; publicacdo dalestuais significativo da épocéeatro

de Nelson Rodrigues — uma realidade em agod& Ronaldo Lima Lins; os estudos
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psicanaliticos de Hélio Pellegrino; eost-mortema compilacdo ddeatro completo de
Nelson Rodrigugscom introdugcédo de Sabato Magaldi. Somado a taslo, isem duvida,
uma onda de encenacdes de textos rodriguianos pgrogy teatrais amadores ou
profissionais, que o lancaram finalmente a canama@onal. Quanto a isso, Magaldi é

bastante claro quando diz:

Nelson Rodrigues tornou-se desde a sua morte, ede 2itezembro de 1980,
aos 68 anos de idade, o dramaturgo brasileiro representado — ndo so6 o classico
da nossa literatura teatral moderna, hoje unanaeigecional. Enquanto a maioria
dos autores passa por uma espécie de purgatéra, reaascer uma ou duas
geracBGes mais tarde, Nelson Rodrigues conhecauneatidto a gléria do paraiso, e
como por milagre desapareceram as reservas queezss teimavam em
circunscrever sua obra no territorio do sensadsmal, da melodramaticidade, da
morbidez ou da exploracéo sextfal.

1.2.1 —Coup de théatre

Pompeu de Souza escreveu o prefacio para a codpithl eatro quase completo
do dramaturgo pernambucano. No texto, o criticacaymarte das principais criticas feitas
até entdo, inverte o processo argumentativo e elalbom um discurso ja conhecido de
todos, os pontos fortes do texto rodriguiano. Assimmonstruosidade pela exacerbacéo dos
incestos, a obsesséo pelo sexo e, inclusive, andafdo estética sao pilares da dramaturgia
de Nelson Rodrigues, considerada ndo apenas amusrna e renovadora do teatro
brasileiro, mas elevada agora a um patamar unhzste. Interessante observar a
construcdo deste argumento porque, com ele, Podgw@&ouza se dedica a aproximar as
primeiras pecas do autor as tragédias gregas. Aigso, vé emAlbum de familisa peca-
chave para a compreensao de toda a obra, na nmedidpe a familia ali retratada € um
microcosmo da sociedade na qual vive o homem: dlifanio Homem. A respeito da

obsesséo pelo sexo, Pompeu escreve o0 seguinte:

Nenhum dos trés — censura, publico mitddo e intedést bitolados —
conformam-se jamais com sua obsessdo do sexo,ale¥adxasperacdo e ao
paroxismo sem fronteiras do incesto. Nao se apenceaiqueles, de que o autor ndo

¥ MAGALDI, SabatoModerna dramaturgia brasileiraS&o Paulo, Perspectiva, 1998, p. 23.
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visa, nas suas pecas, uma agressdo moral, porgiqueeconiza, mas retrata; e, ao
fazé-lo, ndo cuida de uma reproducéo naturalisticeealidade superficial, mas de
uma visdo em profundidade, através de processandises e sinteses recriadoras
da realidadé!

Dessa forma, o critico afirma que o teatro de &elfRodrigues tornar-se-ia
grandioso e profundo por nédo se limitar a apresent@alidade em sua superficialidade;
através de simbolos, vai fundo em suas significaedepresentacdes, 0 que provocaria no
publico o incébmodo pela deformidade. Essa defordegdgue ocorre no campo estético, € o
meio utilizado pelo dramaturgo para elaborar seu@de vista a respeito do ser humano e,
ainda que descambe no mau gosto, € um meio esietita licito. No campo cénico,
Nelson Rodrigues se utilizara de elementos dadiaggega e de elementos de outras artes
mais modernas, como o cinema e o radio, o queferd® antagdnica —, segundo Pompeu,

o faria compor uma obra teatral moderna, pura: naggdia.

No terreno da construgdo cénica de suas pecasacearéstica dominante do
autor é a utilizacdo de todas as técnicas teatiais, mais remotas — como 0
tratamento coral da tragédia grega, ora atravgsdwio coro, ora de um corifeu —
as mais modernas, como a dos palcos modveis ou plogitie, também, a
incorporacdo ao teatro de técnicas outras “tez#nadis” de outras artes: o cinema,
o radio, as artes plasticas e as musicais. Tod&scagas, enfim, que ajudam a
compor a “illuséo teatral”, ele as aceita e incaipsem preconceitos de purismo,
mas tdo bem as incorpora que atinge, com elas,pumeza de expressao teatral,
creio que jamais atingida antes ou depois Hele.

Mais adiante, Pompeu se apropria de um argumaatoaro a Nelson Rodrigues: o
uso da linguagem coloquial como apropriado na co¢&b de uma tragédia. E ainda vai
além, pois afirma que a linguagem coloquial nag@ade ser utilizada na construcao de

uma tragédia como, além disso, a deixaria uma fonaia “pura”:

Outro ponto que menos ha que assinalar, porque peatebido ja de toda
gente, porém ndo menos rico para o estudo, é &@udabuicdo no terreno da
composicao literaria, isto é, na sua linguagem. Egnhum autor da lingua
portuguesa ela tera sido jamais tanto a linguadialeal quanto na sua obra teatral.
(...) Nada mais admiravel do que esta pureza a@adae lhe permitiu compor

*1 Souza, Pompeu de. Introducéo. INOBRIGUES Nelson.Teatro Completovol. 4. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1990, p. 331.
*2|dem p. 332.
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obras tdo altas, no mais nobre dos géneros teatraitragédia — com as formas
linglisticas, muitas vezes as mais plebéias e,udontde uma beleza nao raro
incomparéavef?

Esta legitimada a forma tragica nos textos dedweRodrigues: temas universais e
linguagem adequada ao pressuposto da peca. Naenampeu de Souza restringe tal
concepcao as pecas do inicio da carreira drandi@utor, pois a partir d& falecidaele
considera que Nelson inclinou-se para a comédiaodeumes carioca, sem se dar conta
disso, tratando-a como tragédia carioca sem d'Este, porém, é todo um novo caminho
gue mal se inicia na obra do Sr. Nelson Rodrigugiseepodera ainda ser-lhe tanto ou mais
fecundo que o da tragédid” Assim Pompeu de Souza conclui sua introduca®esiro
quase completo

Em 1979, quando Nelson ainda estava vivo (e, da ¢erma, produzindo — sua
ultima peca foi escrita em 1978, mas encenada apema 1980, meses antes de o
dramaturgo morrer e cuja montagem o autor acompgnRonaldo Lima Lins publico®
teatro de Nelson Rodrigues — uma realidade em agdese de doutorado defendida na
Franca™. O autor analisa cinco pecagestido de noivaA falecidg Boca de ourpToda
nudez sera castigada Os sete gatinhosA particularidade desse estudo estd em nao
somente se adiantar criticamente em relacdo absiamas também em enfoca-la por um
ponto de vista que até entdo sempre fora bravaneeititsado: o aspecto social da obra
rodriguiana. Ainda que tenha proposto uma andlestabte especifica, o critico aponta
Varios momentos em que as personagens ressaltammirsliéncia no modo como se
relacionam. No limite, isso pode ser identificadomo o momento culminante das
situacOes tensas que, em seguida, se transformiaratos tragicos. Por exemplo, a relacéao
doentia existente entre varias personagens (quéapachama de “amor doentio”), o modo
masoquista como se tratam, a insisténcia numa w&msia solitdria (mesmo entre casais).
A frieza com que as personagens se tratam nao épuesenca efémera nas pecas,

tampouco uma situacdo sem finalidade. Ao contr@te salienta ainda mais a soliddo em

*31dem.p. 333.
**1dem p. 334.
5 A tese de doutorado foi defendida em 1975, na@wr-Nouvelle (Paris I11), e publicada no Brasil em
1979.
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gue vivem — e tanto a frieza quanto a soliddo s@ingéncias tragicas modernas. Essas
sdo caracteristicas recorrentes nas pecas e, alpanie, potencializam a tendéncia a
tragicidade presente na obra. De outro lado, ndwsanportante para a formagcdo de um

sentido tragico, Lins ressalta o aspecto moralgmtesem cada personagem:

Elas, em geral, representam pessoas de moral Ilsarggae, embora
conscientes das normas corretas de agir, hdoamsestum impulso interior mais
poderoso do que suas noc¢bes puritanas e mergudsgrarramam-se em algum
comportamento tido como sujo dentro de suas ppoacepgdes. Quase sempre,
o fenbmeno que entdo vemos suceder € 0 de uma extrainamente puritana e
ortodoxa rasgada e corrompida por aquele que raaieleitava em defendé-la ou
por outra pessoa ligada a eSte.

Esse impulso do qual fala Lins é, em geral, o pdetpartida para acdes realmente
graves no contexto social no qual as personageesviSera também o responsavel por
grande parte das acOes funestas ou que desencadeacas tragicas em outras
personagens. Assim, no processo inverso do qugedia classica pressupunha, a tragédia
rodriguiana parte de um conflito interno das peag@ns e atinge o cume quando levado ao
exterior, ao questionar e abalar padrées sociaiuévéncia’.

Assim sdo as personagens das pecas analisadasopaid® Lima Lins: Alaide,
Pedro e Lucia (d&estido de noiva Zulmira e Tuninho (dé\ falecidg, Boca de Ouro,
Celeste e Leleco (dBoca de oury Herculano e Geni (d€oda nudez sera castigada a
familia de seu Noronha (d@s sete gatinhgsMas além dessa recorréncia de enfoque dos
conflitos (existenciais? morais?) das personagers tor ndo deixa de observar alguns
aspectos estruturais das pecas que, sem duvidAa@ura compreensao de uma pretensa
tragédia. Ele ressalta, por exemplo, a recorrétheienelodrama e da chanchada — géneros
considerados “menores” que, de uma forma ou de& ¢etem decorréncia de uma heranca
cultural, como apontei anteriormente), influenamra obra deste dramaturgo. No caso de
A falecida Lins considera que o humor utilizado freqientemer desenvolvimento da

trama impede que o tom da peca caia no melodramdémo caso dgoca de ouro

*®LINs, Ronaldo LimaOp. cit, 1979. p. 72.
" E preciso deixar claro que esses padrdes de dnoitvem geral se ddo em ambito muito restritcseja,
na familia. Normalmente, ndo podem ser estendidms padrao social fora disso.
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O tom da pega ndo sofre alteragdo. Conservara eempr pitadas de
humorismo e o colorido das expressdes de giriapgmmdo os instantes de
tragédia de uma nota cdmica que apenas lhes acr@soteresse, neutralizando,
brechtianamente, os momentos de empatia.

Issoleva Lins a afirmar que Nelson Rodrigues explortagédia num tom de
deboche — afirma¢do importante porque contraria temdéncia da critica jornalistica em
ver as pecas do dramaturgo como tragédias malsiasedCom este ensaio, o estudioso
antecipa uma importante visao critica e se antgubejue era comumente avaliado
negativamente no dramaturgo pernambucano: ele vaistara de géneros das pecas um
ponto de maturidade dramatica, impulsionada por armeeriéncia pessoal. Também é a
partir do trabalho de Lins que ocorrerd uma migrag#portante, pois Nelson Rodrigues se
tornara objeto de estudos no meio académico, @uepulsiona-lo cada vez mais para o
patamar candnico.

Estes dois estudos mais significativos, do perimoque Nelson Rodrigues ainda
era vivo, salientam algumas noc¢des importantestekdss dramaticos do autor, além, é
claro, de evidenciar e enfatizar que o tragicoiguino de fato acontece, embora de forma

alternativa aquela que era mais convencional stoégiica.

1.3 - Leituras posteriores: a imagem consagrada dggico

S&o0 muitos os trajetos até a consagracdao de N&sdngues como um autor
tragico. Ha inclusive uma vasta dedicagéo ao temgeses de mestrado e doutorado — tipo
de critica totalmente diversa daquela abordadagié Nao me proponho a analisar todas
minuciosamente, mas busco ressaltar as que maislacir no mercado editorial, que
favorecem a ligacdo do nome do dramaturgo a trag&km duavida, a introducdo ao
Teatro Completaealizada por Sabato Magaldi tem sido um dos $emtais citados, mais

lidos e que mais ajudam a propagar a idéia dedragédriguiana. Isso se da ndo somente

%8 LiNs, Ronaldo LimaOp. cit, 1979. p. 119.
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pelo valor critico de seu estudo, mas principaleemtr ser veiculado juntamente com as
pecas do autot.

O estudo desenvolvido por Magaldi especialmenta pacompilacdo do teatro
completo tem guiado grande parte da critica postdenBlelson Rodrigues: ele delimitou
diretrizes caracterizadoras, analisou aspectoslpgicos e abordou fatores ligados a vida
pessoal do autor que podem ter influenciado sualugém dramética. Por isso €
conveniente enfocar algumas questbes elaboradascpéico e amigo do autor, mas
limitarei tal abordagem especificamente ao que emecao tragico; afinal de contas, nem
todas as pecas sdo tomadas como tal por Magaldgrarele ressalte que em todas hd uma
visao tragica da vida, prépria do dramaturgo eedepgssimismo.

Ainda que concentre todas as forcas tragicas espesite em trés pecallijum de
familia, Anjo negroe Senhora dos afogadpsa perspectiva de malogro da personagem
percorre todas as pecas, inclusive a fafiswa, porém honestaAté mesmo no ciclo das
tragédias cariocasafirma o critico, esta implicito um projeto estgétsuperior (além da
visdo tragica) que apenas a tragédia poderia @ferddem do mais, seria forcoso aliar

qualquer peca de Nelson Rodrigues pura e simpldsraergénero comico:

Como Nelson impés sua obra, sobretudo no inicimtraoa dominante
comédia de costumes, ndo gostaria de filiar-seaamrente cuja ambicéo artistica
Ihe parecia em geral menor. Tanto pela fidelidaoleseu universo como a um
projeto estético superior. Nelson julgava impredisiel mover-se sempre no
territorio da tragédi&’

Por isso, as pecas do ultimo ciclo chamar-sedeygédias cariocascom essa
adjetivacao pela representacdo de costumes lo@d.aM'acepcéo tragica da existéncia”,
nas palavras do critico, presente nas pecas rénitseas oito que integram os volumes 3 e
4 do teatro completo; ele ressalta §astido de noivavalsa n°. 6 Anti-Nelson Rodrigues

também possuem tal caracteristica. Na primeira,egemplo, afirma que € a rivalidade

% A introducdo de Séabato Magaldi deixou de integraonjunto do teatro completo de Nelson Rodrigues
publicado pela Nova Fronteira desde a nova editdiada de 2004. No entanto, paralelo a essa egclasé
texto completo foi publicado pela Editora Globditinlado Teatro da Obsessdo: Nelson Rodrigu2304.
0 MAGALDI, Sébato. Introducdo. In:dRRIGUES Nelson.Teatro completovol. 3. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1985. p. 9.
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entre as irmdas que desencadeara a tragédia, obdergae a no¢cao de tragédia grega ndo é

aplicavel a peca:

Caberia discutir se é correta a atribuicdo do gétréagico avestido de Noiva
Ha uma designacao técnica, associada ao conceito,ggue sem divida ndo se
aplica a peca. Ressumados todos os principiogtiagePoéticaaristotélica, resta
a idéia de que tragédia se associa a inevitabdidaulhse sempre a luta ingléria do

7

homem com o destino que lhe é superior, e muitagsve abate. Apesar da
progressiva humanizagdo da tragédia grega, o homemwa deixou de ver-se a
bracos com a fatalidade. (...)

Talvez proceda falar numa tragédia anénima do djaotd — fixacdo da vida
contemporanea, na qual o homem é peca de uma aggremmaior, que pode a
qualquer momento, fortuitamente, esmaga-lo. De ontgde vista académico, o
acidente poderia definir-se como o fato teatral asetrdgico. Alaide € apenas
vitima de um automovel que a colheu. Nelson ceccagontecimento, porém, de
tamanha inevitabilidade, que ele se assemelhaataze tragica:

N&o cabe a mim discutir aqui a idéia de tragédiajulel se serve Magaldi para
atribuir o sentido & peca mais famosa de NelsorriQoes. O que me interessa é que, a
partir de uma observagao da progressédo temporaindesspecto que se firmou como
tragico (a inevitabilidade), a nocdo € acopladatexto. Em nenhum momento de sua
introducéo, Sabato Magaldi reflete sobre a posddunle de uma estrutura tragica moderna
absorvida pelo dramaturgo, mesmo refletindo varimstros aspectos, como o
expressionismo, a antecipacdo de nocdes do teatrabslurdo, usos do grotesco e do
corrigueiro. Por outro lado, tdo forte foi essaee#ficidade atribuida ao texto rodriguiano,
gque se perpetuou na critica: de que a visado tragicaundo basta para liga-lo ao género —
e assim o dramaturgo se tornou o maior tragediddmasileiro.

Aliado a essa caracteristica, o julgamento das e®c¢iassicas nas pecas miticas
sera outro forte aspecto que ligara o dramaturdaitieamente ao rol dos tragicos. Até
mesmoDorotéia € relacionada a eles: “fatalidade familiar, quespade uma mulher a
outra, maldicdo semelhante & que marca os Atrjsirsexemplo, na tragédia gre§a’o
enfoque, no entanto, se dara efetivamente nassavésadeste ciclo.

1 MAGALDI, Sébato. In: RDRIGUES Nelson.Teatro completovol. 1. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1981.
p. 20.
%21dem vol. 2. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 198132.
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Anjo negroalia-se ao género por dois principais aspectoatasidade — tal qual em
tantas outras pecas do dramaturgo — e o uso dpuwdimado como nos textos gregos. No
primeiro caso, Ismael é o negro que nega a pr@priaque repudia qualquer relagcdo com
seus semelhantes. Por isso, ele € amaldicoadpqglaa mae, 0 que designaria o aspecto

tragico:

Nelson cercou os episodios de um clima tragicoaato-os com a forca da
fatalidade. A semelhanca de ciclos gregos, em quenaddicdo atinge a
descendéncia, a mée de Ismael o amaldicoa, polguepaidiou a propria céf.

O coro aqui é usado, ao contrario de outras teagtiem um formato muito
proximo daquele que os antigos aparentemente inawéim. Essa tentativa de ligacédo de
Nelson Rodrigues com os classicos fica muito evaleam todo o estudo critico que
introduz o segundo volume do teatro completo, nuidemte designio de dar certa

legitimidade a tragédia rodriguiana.

As pretas descalcas, como indica o autor, € queafor um coro. Embora
Nelson ja utilizasse figuras episddicas, ¥estido de Noivapara comentar a acao
dos protagonistas, apenAsjo Negrotraz de volta o antigo coro, revalorizado
modernamente, na dramaturgia com a qual ele tifihadade, por um Eugene
O’Neill. Entre outras fun¢des, esse coro enungiaro de vista dos que estdo fora
da tragédia, contrasta, pela simplicidade de sudssy com a existéncia
tempestuosa dos protagonistas, presta informaci@s & trama e provoca um
relaxamento em face da ac&o principal.

Funcdo do coro que, segundo o critico, se repetir&enhora dos afogados
respeito desta peca, em uma andlise bastante greddigaldi sugere que ela seja uma
parafrase d&lourning becomes Electrale Eugene O’Neill, que, por sua vez, € uma laitur

da trilogia de EsquildQréstia Eis a relacéo feita pelo critico:

A trilogia norte-americana passa-se em treze atemfro da mansédo dos
Mannon ou no seu exterior, com excec¢ao de um spppa de um navio, onde se
consuma uma vinganga. A agdo 8lenhora dos Afogadogem trés atos e seis
quadros, transcorre na casa da familia Drummondpsaum quadro, transposto

% |dem p. 23.
% dem p. 26.
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para o café do cais, onde se pratica ajuste deas@#melhante. A quebra da
unidade do cenario, para fins idénticos, sugerausgutratava de parafrdse.

A sugestdo de que, por uma coincidéncia estrutargieca rodriguiana seja uma
parafrase da trilogia de O’Neill deixa antever uiigacdo, ainda que sutil, entre o
dramaturgo brasileiro e as tragédias gregas, comn hneve “escala” no teatro moderno
norte-americano. O critico continua sua investigagéssa linha e vai mais préximo dos
atenienses ao sugerir uma semelhanca sonora estt@enome da familia (Drummond) e
0 protagonista da primeira parte da trilogia (Agaom. Mais adiante, ele faz a seguinte
ligacéo:

O crime de Misael/ Agamenon ndo foi ter morto uittaf Ifigénia, fruto do
amor, mas o proprio amor, a sua natureza sentimé&uoido o mais se explica como
conseqliéncia desse primeiro crime.

As relagdes incestuosas, a semelhancalidbem de Familiapovoam o mundo
de Senhora dos AfogadoBlas se multiplicam em varios niveis. Os maisdici®s:

a ligacdo afetuosa de Moema/ Electra com o pai éllisa o 6dio a mée: e o

sentimento de Paulo/ Orestes pela mée, toda tecouneele, também, e sua recusa
do pai®

Fica, entdo, cada vez mais evidente a tentatidegaieessas pecas as classicas, em
especial as personagens de Nelson Rodrigues dsjdéd= Mas o critico reconhece que as
relacées se ddo no ambito da interpretacdo freadlas mitos gregos, o que em nada — ou
quase nada — explica a tragédia como género dam&@ra ndo deixar de lado o aspecto
estético da peca, Magaldi pde em relevo dois fat@struturais que, teoricamente,
condizem com o pressuposto tragico aristotélichnguagem elevada e a recorréncia do
coro.

Quanto a linguagem, ele observa que nunca, em menbutra peca, Nelson lancou
mao de uma poeética nos didlogos como 8emhora dos afogado®uanto ao coro,
considera que, nesta peca, ele é utilizado a neadeicoro grego. Mais adiante, no entanto,
ainda que nédo explicitamente, o critico aceitaétaide caracteriza¢des diversas do coro ao

mencionar certa flexibilidade em suas aparicées.eRemplo, se em uma cena o coro faz

65
Idem p. 37.
% |dem p. 40. Notemos aqui a semelhanca da comparagda i texto de Claude Vincent, conforme nota
45,
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as vezes de coro tragico ao prever o porvir, emagupenas um grupo de bisbilhoteiros,
observando o que aquela estranha familia faz. Jdu&a cena, 0 mesmo grupo serve como
testemunha das acfes ja transcorridas na peca @arfienhora dos afogada®»mo em
outras pecas, o coro € usualmente um dos elemdatdsagédia que Nelson Rodrigues
mais subverte, utilizando-0 as avessas, por vege®rdha irdnica (ou, nas palavras de
Ronaldo Lima Lins, em tom de deboche), conformeeastm com maior detalhamento no
proximo capitulo.

Aliado ao coro dos vizinhos, eB8enhora dos afogaddés um grupo de mulheres do
cais (prostitutas) que fica, de longe, rezando pkfe da falecida prostituta, assassinada
por Misael, patriarca da familia Drummond. Sabatag®di escreve que o coro das

mulheres funciona como as deusas vingadoras:

Funcionam, na trama, como verdadeiras deusas \orgmda exigir a punicao
do assassinio. Representam a consciéncia vivaacaeniimpunidade, como as
Erinias em relacdo a Orestes ou a peste, quanthpa.EAs prostitutas estdo em
cena, no quadro do café do cais, em plena oragd®,agquire uma beleza
ritualistica, sublinhada pela plasticid&de.

Uma observacdo bastante plausivel e que aproxith@armaturgo brasileiro mais
uma vez do canone tragico. As referéncias as @adtmagedia” e “tragico” na introducéo
de Sabato Magaldi ndo param é&wnhora dos afogadodinda que seja a peca mais
proxima possivel do género, o critico faz a reladigeta entre ela e outra do mesmo ciclo:
Album de familia Ndo apenas quanto & presenca numerosa de incestoente
semelhanca entre elas, mas também pela caracéerizh; patriarca das duas familias:

Jonas e Misael.

Os componentes do nucleo familiar dos Drummondrténto em comum com
o cla deAlbum de FamiliaMisael é uma réplica de Jonas, herdeiro de uackictio
de trezentos anos. Assim como o fazendeiro Jonds sandidato ao Senado
Federal, fala-se do juiz Misael como ministro -gcague ele ndo chegara a ocupar,
pelas implicacdes da tragédia. Se o primeiro € eoagp a um vardo de Plutarco, o
segundo ‘reassume o0 ar de estatua no respectivoemtom O temperamento

®"|dem p. 43. Aqui ha outra forte semelhanca com o tdet€laude Vincent.
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faunesco de Jonas converteu-se na sensualidaddacdetMisael e na inclinagéo
secreta pela prostituta, que ele negara, por negesto homicid&®

Outro estudo que firmou Nelson Rodrigues no campdrégico — mas nado da
tragédia — foi o de Angela Leite Lopddelson Rodrigues tragico, entdo modermo
autora, ao buscar tracos do moderno na obra dnddriguiana, o faz pelo viés do
tragico, investigando a maneira como esse aspecdaptado a sua obra e a torna
eminentemente moderna. Analisa, para tanto, assp@ominadamiticase 0 uso que
fazem dos elementos da tragédia classica, comoooeca mascara. No ultimo capitulo do
livro, as mesmas pecas sao utilizadas para expbsratichés tragicos presentes: incesto,
assassinatos, vinganca, destino, fatalidade (estpre ligada a paixao) etc.

Ainda que o trabalho de Lopes seja destinado fuedtaimente a investigacéo do
moderno em Nelson Rodrigues, ela procura fazéiipsercdo do que chama de “idéia de
tragédia”, que inclui forma, estilo e género. Pagutora, a tragédia e a no¢ao de tragico se
concentram, principalmente, no ambito do discursm,uso ambiguo das palavras; a
linguagem €, sobretudo, portadora da dimensaactdlylas essa conclusdo vem a partir de
uma larga reflexdo sobre a tragédia e o tragicestética e a idéia. A tragédia, tal qual
definida por Aristételes, é posta em questdo argdotsurgimento do romantismo aleméao
e, com isso, a estética cede lugar a idéia dectra@ idealismo romantico, diz a autora,
apresenta uma solucéo para o conflito tragico aatimceder um fim. Assim, é decretada
sua impossibilidade — e por isso tal género € isipesno mundo moderno. “Cada tragédia
€ em si mesma a realizagdo da idéia do tragico,ast@asndo poderia se esgotar por sua
particularizacéo na obrd®

Ao discutir a nogdo de tragico como meio para oemnua, a autora ndo chega a
investigar a formacao da tragédia, apenas a coaseie seus varios aspectos para o fim
pretendido. Para isso, considera que 0 uso des@ETWOMO O COr0 € a mascara estao
imbricados na estética rodriguiana para mostrar apigéneros ndo sao mais puros no

mundo moderno e, por isso, com 0 questionamentgédero tragico, a obra de Nelson
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Rodrigues torna-se moderna. De um lado, a autorsidera que os textos rodriguianos néo

sao tragédias, ainda que tragam o tragico em séa die teatro:

O tragico aparece de maneira privilegiada no ted¢rdNelson Rodrigues na
insistente utilizacdo por parte do autor desseshé&$i de tragédia. O que nédo
significa que realize tragédias — num sentido testriacadémico —, mas sim uma
obra teatral moderna que tem “o poder de criada gin&o imita-1&’

Ainda no campo da modernidade, mas caminhando péles do tragico, o livro
de Victor Hugo Adler Pereira coloca o dramaturgo agenas na esfera dos tragediografos,
mas o insere em um patamar universal.Nlgtson Rodrigues e a obs-cena contemporanea
apesar de a abordagem ser, principalmente, no @mbivisualizagéo teatral, para poder
engendrar o tema o autor parte da discussao detaspederno no teatrfin-de-sieclee
das primeiras décadas do século XX. Ele expandscasséo para Strindberg, Tcheckov e
Eugene O’Neill. A principal caracteristica da madeacao do teatro, afirma o autor, € o

olhar voltado para a subjetividade:

No processo de modernizacdo do teatro, o palcotitonse em espaco
privilegiado para o debate sobre a natureza da&tubdpde, suas transformagodes e
as mudancas em suas figuracGes.

Para Victor Hugo, Nelson Rodrigues, assim como eBagO’'Neill, retomou
convencdes do melodrama e adaptou seu teatroti@st@dernista européia, trabalhando
principalmente com a subjetividade das personagEs®. encaminha o estudioso a
investigacdo do que ele chama de “freudismo” ngagpde Eugene O’Neill.

Ja em relacdo ao teatro rodriguiano, Victor Hugdich-se a examinar a peca
Dorotéiae os simbolos presentes em sua estrutura e e@reascara, o jarro, as botas e o
leque. A mascara, talvez o mais significativo, aldm elemento classico, € também
frequentemente utilizada no teatro moderno. Log&p ® um recurso exclusivo da
dramaturgia de Nelson Rodrigues tampouco uma idmv/aga. No entanto, a peca inova na

maneira como a mascara € utilizada. Assim, do mesaum que Sabato Magaldi e Angela
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Leite Lopes, Victor Hugo também se dedica a ingesfio do recurso tragico ddorotéia,

uma farsa irresponsavel.

A mascara na obra de Nelson Rodrigues se tornaogragpectos do complexo
cruzamento de referéncias textuais e de apropsai@delichés, através das quais se
constroem suas pecHs.

A mascara, na peca, tem como principal funcéo namosima verdade soterrada sob
as convencgdes sociais, de forma que o teatro @ageprivilegiado para a revelagdo de

uma verdade interna. Nas palavras do autor:

A sua utilizacdo [da mascara] no teatro pauta-te gerspectiva da revelacdo
ou desvelamento de alguma verdade, soterrada nari@xga comunitaria
cotidiana. O teatro torna-se, entdo, o espaco lggigido para a denudncia da
opressdo que se atribui as méascaras sociais, rreomteddicdo romantica que
confrontava a possibilidade da autenticidade ddviddo com a decadéncia de
valores do corpo soci4l.

Ao contrario de um uso ordinario da mascara, elémearregado de simbologia,
Nelson Rodrigues a utiliza em um processo invendo: desmascara as personagens, mas
as mascara. Emorotéiaacontece o0 processo g@scaramentoo que, no final, representa
a realizacdo do intento da protagonista: tornaeia &, por meio da feilra, pura
moralmente.

Outro elemento analisado dborotéiaé o recurso dos leques. Eles, em geral, sdo
utilizados pelas tias como se fossem instrumentoslefesa em relacdo ao desejo e ao
pecado que vém de fora. Por outro lado, tambémnmpaddicar uma alternancia do que
pode ou ndo pode ser visto.

Em seguida, ainda no campo mitico, Victor Hugospaa examinaSenhora dos
afogados principalmente no que concerne a figura do mapega. Os espagos em que
acontecem as cenas séo conotacdes sociais, diarp@aralelas as conotacdes miticas (no
caso nao sO6 do mar, mas também do bordel e daigprégsa familiar). Nesta peca,

recheada de clichés, alguns séo fartamente utiézadh outros textos do autor, como a

21dem.p. 101.
3 ldem p. 95.
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caracterizagcdo da cafetina e das prostitutas. Magie se torna mais destacado na
composicdo deste texto dramatico sdo os clichéswuncedos ligados ao discurso
patriarcal, principal referéncia social da peca.

Victor Hugo Adler Pereira coloca o dramaturgo estr@ patamar estético-literario,
diferente daquele apontado por Angela Leite Lop®ss muito proximo do que faz Sabato
Magaldi, ao legitimar a obra rodriguiana como urseé pelos aspectos tragicos e ao
mesmo tempo modernos.

Por fim, como uma das leituras mais recentes da mariguiana em geral — néao
somente a dramética —, Ismail Xavier, @molhar e a cenaestabelece um cruzamento
entre o olhar do cinema e a obra draméatica de NeRwmdrigue&' e, com isso, lanca

algumas questdes bastante relevantes sobre a fimrdag¢ragico neste autor:

Sob o nome de tragédia, a modernidade supfe nowaad de se abismar
diante de contradi¢Bes irresollveis, viver a digt@mentre as ambicdes e o pifio
resultado, a auto-ilusao e as verdades humilhaaidescar valores irreconciliaveis e
sucumbir. (...) Em torno de Nelson Rodrigues reg@e- problema da permanéncia
(ou possibilidade) da idéia e do género tragiconodernidade, motivo de polémica
recorrente, seja referida ao teatro como institugdia propria experiéncia social.

Para refletir sobre a formacgé&o das pecas rodriggjandagar apenas sobre o tragico
ndo alcanca a problemética, principalmente pelealpiiade de géneros inseridos em seus
textos. Aléem de elementos da comédia e da tragedigneros mais “classicos” —, o
melodrama contribuiu fortemente para a construcéotrdgico moderno em Nelson
Rodrigues. Ademais, afirma Xavier, deve-se dar @apatencdo a oscilacdo de tom e
paradoxos da tragicomédia. Enfim, este teatro, patdtico, € um ponto de intersecgao:
temas e formas que se referem tanto ao drama nwdeanto ao melodrama popular e
SEeus excessos.

E no melodrama que encontramos a chave de comfmepasa a forte presenca do
cristianismo nas pec¢as do dramaturgo. Ismail Xaeer uma boa interpretacdo para essa

questado, justamente pelo viés melodramatico na altagia: o género “dirigiu seus

™ Relacéo feita em vérios capitulos do livro, masedg no qual me baseio aqui é o sétimo, “Nelson
Rodrigues no cinema (1952-99): anota¢fes de unusert in: Xavier, Ismail. O olhar e a cenaSéo Paulo,
CosacNaify, 2003. pp. 161-222.
S XAVIER, Ismail.ldem pp. 162-3.
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excessos para o sentimentalismo e a redencéo, pamado da ‘estética providencial’, na
qual o cristianismo faz valer sua visdo dos dramamanos e da histérid® Nelson
Rodrigues, ainda que incorpore procedimentos dergéexpressa a crise dos valores e do
colapso do sistema religioso. E dessa exposicdded@mcada religiosa que surgem o0s
conflitos irreconciliaveis, experiéncias que, aimee se refiram ao tragico, exigem uma
outra aproximacao. Ou seja, € preciso adaptarageafas pecas, pois para a apreciacao do

teatro rodriguiano tém sido utilizados termos diesr como drama, tragédia, melodrama.

Este [0 teatro de Nelson Rodrigues] guarda umec@elecom os géneros
consolidados que exige sempre uma adaptacdo dguenfama atualizacdo da
grade tedrica aos termos da modernidade, ou seja,@ntexto teatral (ou filmico)
gue alterou a natureza da cena visivel e, portargtqarametros que definem a
leitura dos texto$’

Enfim, € preciso repensar a nomenclatura habit@ladao texto dramatico
moderno, especialmente pelo enquadramento tradicoue tem se esgotado e tem sido
motivo de caricatura. Nelson Rodrigues faz umacatura ndo somente dos géneros
(lembrando das “brincadeiras” caivina comédiafarsa tragica farsa irresponsavettc.),
mas também dos novos valores. Esta se consolidegura displicente e desleixada da
psicanalise. Um bom exemplo de como ¢ feita esseatara € a cena VIl do terceiro ato

deBonitinha, mas ordinaria

(Palacete da Gavea. Dr. Werneck, ja bébado, falamer gra-finos.

WERNECK — Bem. E 0 seguinte. Vamos fazer uma brincadgiczes. Risop.
Siléncio! Fontainha! Cala a boca! Uma brincadeira.

1°. GRA-FINO — Mas como é o negécio?

2°. GRA-FINO — Deixa o Werneck falar!

WERNECK — O negdcio € psicanalise. Assim, olha. O diVerheck vai até o
divd) O diva esta aqui.

20. GRA-FINO — Pra que diva?

1o. GRA-FINO — Vocé é analfabeto, hem, rapaz?

WERNECK — Mas calma! didatico O fregués deita-se no divd. Como na
psicandlise. Eu vou bancar o Freud. Tomar notasn Maderninho. O que esta
deitado conta as proprias sujeifas.

®1dem pp. 165-166.
"ldem p. 166.
8 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1990. p. 310.
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O que se segue é uma sessédo de revelagdes dassdesejais que foram levados
ao limite. Ana Isabel, gra-fina que faz parte dstdede Werneck, narra seus michés com
varios homens. Ao cOnjuge, que presencia toda thaaraela atribui o adjetivo
“broxadissimo”. Enfim, uma verséao irbnica de umasée de psicanalise, com direito a
imitacdo de Freud e a presenca do diva — elemedotagyar-comum psicanalitico.

Ainda no ambito do melodrama, segundo Xavier, acataristica tradicional do
género define-se quando ha um vildo externo qut tassediar figuras de inocéncia
desprotegida, que encontram salvacdo na figuraedn firtuoso. Um exemplo de como o
texto de Nelson Rodrigues nao figura como um gérmmm (nem em relagcdo ao
melodrama), o que acontece, em geral, no inteasrpkcas é a corrosdo dos valores no
espaco doméstico, cujo centro € a figura que,daoente, deveria protegé-lo: o pai e/ou o

marido.

O reconhecimento da corroséo interna do espagoada wdo elimina da
dramaturgia a mesma demanda de pureza, mas esda sanfeita a partir de uma
suspeita sisteméatica dirigida aos “motivos nobr&&sulta um teatro que ndo nos
ilude com cenarios de redencdo. Em seu terrenodmipar egoismos delirantes
predominam os disparates, as contradicdes e asdexpara o desasfre.

Assim, aquilo que deveria ser o pilar da vida piajaapresenta-se como um campo
minado, completo de desgracas que se desdobrarnokEmcia e crime.

Ismail Xavier questiona a posicao de Nelson Ro@sgrtomo tragico incondicional,
ou melhor, re-configura parte da obra dramaticatedesitor pelas varias categorias
genéricas que se apresentam mescladas, ainda daeaopara melhor analisar as
adaptacOes da dramaturgia no cinema nacional.@&lem questdo a imagem criada de um
Nelson Rodrigues tragediégrafo inconteste, levantaossibilidade — tal como Ronaldo
Lima Lins o fizera anteriormente — de “brincadeic@m os géneros dramaticos, inclusive
com a propria tragédia classica. Inicia-se, enidonovo ciclo, de releitura da imagem do
dramaturgo de tragico. Mas é um ciclo novo, receet@ais para eu me expandir acerca
dele.

"9 XAVIER, Ismail.Op. cit.,2003. p. 210.
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Enfim, com isso é possivel tracar um caminho pedmrpelos criticos, do
achincalhamento a vangloria do dramaturgo para,fiportentar estabelecer um meio-
termo de uma imagem que se mantém intacta. O gpersebe é um amadurecimento nas
discussbes dessa obra teatral — frente as vamaagdes freqlentes —, que tende a
redimensionar o teatro nacional, em decorréncialitague foi produzido como arte
dramética tanto no Brasil quanto fora e que seagrosi como canone. Paralelo a isso,
podemos perceber uma rejeicdo, em primeiro plandeatro de Nelson Rodrigues como
parte de um género superior, a tragédia. Como partseupervalorizacdo de sua obra, 0
dramaturgo foi automaticamente vinculado a esseergénsem limites para sua
configuracdo. O que se percebe, mais atualmemtejustionamento genérico da obra do
dramaturgo, a fim de repensar aspectos especilieseu teatro enquanto catalisador de

uma cultura nacional, transpondo nomenclaturasn@sés e valores pré-definidos.
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CapPiTuLO Il

TRAGICOS E TRAGEDIAS . A ELABORACAO RODRIGUIANA

“Acho perfeitamente licito chegar-se a tragédia
através de um copo d’agua”

(Nelson Rodrigues)

Se 0 pressuposto de George Steiner fosse adotaftormenexpost@m seu livro

A morte da tragédia as pecas de Nelson Rodrigues — e todas aquedasstio
fora dos periodos aureos do género tragico — sexamideradas como “dramas”, sendo
gue algumas se enquadrariam em sua descricdo amddrserios”. Suponho, no entanto,
que o mundo moderno abriu certo espago para umassgo dramatica forte e pungente,
para a qual adotarei o terrfragédia modernaEste género dramatico, apesar de vinculado
de alguma forma aquilo que foi desenvolvido pelosggs no século V a.C., mantém
atualmente poucos tracos estruturais definidoregretensdes muito mais ligadas as
guestbes tematicas do que as estéticas. Ou seg@édia moderna ndo € substancialmente
reconhecida por elementos formais predefinidos, uermque se aproveita de inUmeras
fontes. Pela amplitude do tentgedico-me a delinear aspectos do gémarobra dramatica
de Nelson Rodrigues. Considero, principalmente, @uramaturgo possuia um projeto
estético claro, o de escrever tragédias nacignaipara isso lancou mao de recursos que
por muito tempo foram incompreendidos, recursos lheerenderam facetas diversas —
como comentei no capitulo anterior —, e que sontecgente a critica tem se dedicado a
explora-los como a pilares de um teatro ainda kojesiderado, no minimo, intrigante.
Tomo como ponto de partida para a discussdo umaagféo de Hans-Thies Lehmann a
respeito desta problematica:

! STEINER, George A morte da tragédiaTraducéo de Isa Kopelman. Sdo Paulo, Perspe20@s.
2 Ou, segundo o depoimento de Magaldi (cf. nota 691 capitulo), Nelson imp6s ao seu teatro essa
tendéncia a um género esteticamente superior.



J'aimerais tout d’abord affirmer clairement quesjds convaincu qu’il y a une
véritable présence du tragique dans la répresentaitistique, et qu'il y a
également un espace (limité) pour le théatre camoeain tragiqué.

Um pouco na contramao do que afirma Steiner, catagém dizer que a tragédia,
enquanto género dramatico detentor de certos est®ms estéticos e ideoldgicos, morreu,
Lehmann sustenta a tese de que ha, no teatro nooel@ntemporaneo, espaco ndo apenas
para o tragico, mas também para a tragédia. Iss@igéifica, no entanto, que este género
seja possivel de forma idéntica a grega; seus sy&inceitos e variacdes sofridas nédo
permitiriam a resisténcia historica. Tampouco &pas, na era moderna, definir “tragédia”
ou “tragico” em contextos amplos, exigindo reseggue alguns criticos condenariam.

Hans-Thies Lehmann, neste texto, afirma que o derdio conflito tragicos sao
possiveis na sociedade contemporanea em decordmt¢iansgressées de ordem moral e
ética, e que também o teatro contemporéaneo podeagi&o. Abordando o tema pela oOtica
da ética filoséfica, Lehmann defende, ainda, quéé&a do conflito contemporéneo esta
especialmente ligada a esta questéo, a éticagpsgsnpre conseqiéncia de uma violagédo
da norma (o que chamamos de tragico € o rompimaomto alguma regra, causando um
conflito politico, moral ou social, geralmente, rend individuo e o todo, o pessoal e o
social). E nesse ambito que o tragico pode esjaddi a varios géneros literarios, e nao
somente & dramaturgia e, mais especificamentagédid. A partir do século XX, afirma
0 autor, o tragico esta particularmente ligado lzsuedo e as questdes grotescas — que, por

diversas vezes, fazem referéncia também a um mentasta irénico, entrando em choque

® LEHMANN, Hans-Thies. Notes sur la tragédie, le tragique pblitique aujoud’hui. In: Berghe, Paul Venden
et. al. (direction)Oedipe contemporain? Tragédie, tragique, politigt#ntes de tudo, gostaria de afirmar
claramente que estou convencido de que ha umadeardapresenca do tragico na representacdo atistic
que ha igualmente um espaco (limitado) para odeatntemporaneo tragico.”
4 « La tendance & aller vers le désastre n'est giasdlétre non seulement un élément spécifique,smai
I'élément essentiel de la nature humaine. Si ulte denension tragique est la marque de I'existemomaine
dans son glissement intérieur vers linconnu, aleli® crée immanquablement des collisions et des
transgressions, qui font que la terreur, le saerifit la chute sont au centre de la vie humainie @Getion du
tragique est représentée sans cesse dans la pkmsés, les pratiques culturelles. Et si ellelfexclut pas,
elle dépasse certainement la dimension moralehejust et méme sa dimension conceptuelle elle-méme.
(LehmannQp. cit p. 228) “A tendéncia ao desastre ndo esta loagedndo apenas um elemento especifico,
mas o elemento essencial da natureza humana. Sebldimenséo tragica é a marca da existéncia haman
em seu deslizamento interior para o desconhecigssen caso ela inevitavelmente cria colisbes e
transgressoes, que fazem com que o terror, o isixE a queda estejam no centro da vida humarsa Es
nocao do tragico é representada incessantementensamento, na arte e nas praticas culturais.efasgio
a exclui, ela certamente ultrapassa a dimenséao méteca, e mesmo sua propria dimenséo conceitual.
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diretamente com a nogdo de género puro. Além dissanundo moderno, o tragico é
incompativel com uma percepc¢do puramente estétgsam, ao mesmo tempo em que hi a
defesa da possibilidade de sua representacaoiteetdura moderna, ha a negacao de que a
representacao seja unicamente formal.

Se por um lado os pressupostos de Lehmann se @adum os de Steiner — no
sentido de que o trdgico € inegavelmente persesterd sociedade moderna e
contemporanea —, por outro as concepc¢des estéttasn em conflito. Steiner assume a
possibilidade de que a tragédia possa voltar direre nossa literatura, mas descarta sua
existéncia no século XX; um dos poucos autoresesmgele atribui fortes referéncias do
género é Blchner e s&MoyzeckLehmann, por sua vez, ndo descarta a existéeciand
texto dramatico que pertenca ao género tragicedamnha sido escrito na era moderna; ele,
portanto, ndo esta tao estritamente vinculado aettws fechados e restritivos.

N&o descarto a possibilidade da existéncia dorgénaliado as noc¢des filosoficas —
no mundo moderno, por uma reunidao de caractedstice, desmembradas, podem ser
interpretadas por diversos olhares. A tragédia mmadé possivel a partir da unido de
caracteristicas que podem ser, eventualmente, aiag e cada uma delas é repleta de
sentidos mutaveis a partir da conjuncdo com outliésrentes. Seguindo essa linha — da
possibilidade desse género mediante conceitosddedos —, afirmo que diversos autores
do século XX compuseram tragédias ndo a luz dosquacredita que os gregos fizeram,
mas sobretudo adaptadas as concepcdes de mundo(atégpor este viés que a filosofia
do tragico cria forcas). Alguns autores exaltararpoasibilidade do sentido tragico ao
exporem em suas literaturas os limites conflituodas relacdes sociais e humanas; ao
desvelarem cruamente a instabilidade da vivéncraaha mediante as fragilidades de
crencas e nocdes éticas e morais; ao trazeremaaommpoderes dominadores politicos,
religiosos e familiares frente a infima presencaelhomemAssim, sdo aspectos estéticos
aliados a um conceito de mundo bastante particaldo. E é por esse prisma que lango um
olhar & obra rodriguiana.

Para realizar as andlises, escolhi carapustrés pecasAlbum de familiaAnjo
negroe Senhora dos afogadosendo que considero esta ultima como a pringped do
projeto estético rodriguiano a respeito de tragétaerna, e € nela que a maior parte das
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andlises sera embasada. Com o objetivo de alcangaestética idealizada, o autor centrou
em Senhora dos afogadass caracteristicas concernentes ao seu projetodeiziu sua
melhor tragédia. Das trés pecas escolhidas conetcoble analise, o ponto de partida sera
sempreSenhora.:. como foram fundidos elementos da tragédia classam o sentido
trdgico imanente a sociedade moderna; como taluotmp implica outra nocdo de
tragédia, aquela do século XX, e imbricada na dacie brasileira especificamente.

2.1 — Do sentimento tragico

Diversos autores, estudiosos e fildsofos tém negashmdernidade a possibilidade
de um texto dramatico que pertenca a tragédiardrefe principalmente a obras cor@o
nascimento da tragédjale Friedrich Nietzsche, & morte da tragédiade George Steiner
A despeito da diferenca dos titulos e da distatenigporal entre as obras, as duas tém,
grosso modp 0 mesmo obijetivo: declarar que a tragédia, ertqugénero dramatico
fechado, ndo existe mais ap0s os &aureos anos envigeilam Esquilo, Sofocles e
Euripides. Por outro lado, fica cada vez mais ev@@ resisténcia do sentido tragico na
sociedade moderna e contemporénea, o que resultauanmepresentacdo estética nao
apenas nos textos dramaticos, mas em toda litaraessa corrente, autores, entre 0s
guais Raymond Williams, ressaltam a existénciaelssstimento e, por conseguinte, a
possibilidade de uma estrutura dramatica repretfeantdo mundo moderno aiada a esse
sentido.

A idéia tragica da existéncia, e sua expressadteratura, nao foi, ao que indicam
alguns estudos, contemporanea a maturidade doog&tiaré basicamente moderna: surgiu
no século XVIIl, no romantismo, com os filosofoxerakes, especialmente Schiller e
Schlegel, seguidos por Schelling e Hegel. Foi, margo, mais do que o surgimento de

uma idéia antes ndo conceituada e modelada, masamento de uma nova teoria de

® Segundo Terry Eagleton (eBweet Violence: the Idea of the tragidalden, Blachwell Publishing, 2003),
Raymond Williams escreveu siiaagédia modernam resposta ao ensaio de Steiner. Ja em se wadand
filosofo aleméo, Nietzsche declara ao final de sbie que a literatura alema contemporanea a edeisest
fazendo esforcos para que a tragédia renascesse.
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género, que proporcionara a literatura um forteagigma de compreenséo do tragico na
modernidade.

Quando pensamos na “tragédia” hoje em dia, pandicdl chanter questdes de
conteldo e significado que tendemos a associdia d& “trdgico” completamente
separadas dos critérios largamente formais do lifipcrio “tragédia”™. o género
especifico da “tragédia” parece estar ligado dengdo peculiar a um determinado
ethos uma visédo “trdgica” do mundo, que acha sua espresnais apropriada
naquele mesmo género. Em outras palavras, nésaespeque uma “tragédia” seja
“tragica”. (...) Esteethos“tragico” € uma construcdo moderna, cujos lacos co
antigo género grego “tragédia” sdo muito mais térdee que suas conexdes com
desenvolvimento filoséficos e sociais dos ultimosdéculos.

Isto é, a nogcdo académica de tragico presentechsultado do que pensaram os
filésofos alemaes e da corrente de pensamentodanutar eles. O século XX carregou, por
tras do uso indiscriminado das palavras “tragicétragédia”’, um sentido proveniente do
romantismo; sobretudo, esse sentido tornou-se, emosccasos, uma visdo de mundo
traduzida em forma tragica. Nao espanta, por (as® essa estrutura moderna — que adiante
sera discutida — seja objeto ultimo de um sentim#Agico imanente a vida.

Na apresentacdo deste capitulo, comentei um esgidehmann, no qual a idéia
central € de que o sentimento tragico € recorreriemodernidade e representado
especialmente pela idéia de conflito entre valdPesssuposto que vai na corrente de Max
Schelef: o filésofo afirma que o tragico s6 pode existin @m mundo onde existam
valores; para que o tragico possa se manifestpre@so que um deles seja destruido.
Nesse sentido, ndo € preciso que o homem propriantto seja aniquilado, mas é
necessario que algum valor seu o seja, isto é,rojatp, uma vontade, uma forca, um bem

ou uma crenga.

Tragique est le ‘conflit’ qui regne dans le domaidtes valeurs positives et
entre leurs supports. L'art supréme du poete teggicpnsiste donc avant tout a

® MosT, Glenn W. Da tragédia ao tragico. Filosofia e literatura: o tragicoRio de Janeiro, Jorge Zahar,
2001. p. 21.
" SCHELER, Max. Le Phénoméne du tragique. Mort et survie Paris, Aubier, Ed. Montaigne, 1952.
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mettre en plein lumiére les valeurs des partickieg®, et & mettre en relief le droit
intrinséque de chaque personnége.

O fendmeno do tragico, afirma Scheler, ndo é eelelnicialmente por meio da
obra de arte, ele esta antes de tudo presente imeramm Da mesma forma, um valor
isoladamente ndo carrega o tragico, mas é precisoegses valores sejam inerentes a
alguma coisa, a algum fato; entdo ele chega a aféimacima citada, de que é preciso que
um valor seja aniquilado para a existéncia do ¢dgvias ndo € o aniquilamento em si que
€ portador do sentido, mas o fato que “les suppietsraleurs positives quelconques,
inférieures ou équivalentes, mais jamais supérgearéa valeur menacée — dirigent leur
action vers cet anéantisseménfm resumo, onde ndo ha conflito, ndo ha sentipco;
em outras palavras, a aprovacao moral da acdo anmulpressao tragica.

Assim, enquanto sentido presente nas varias edagé homem com o mundo, o
tragico ndo existe aleatoriamente e indiscriminaafde) ele € oriundo de forcas que
provocam um conflito que, em momentos diversosisi@iia, teve sua natureza alterada.
Mesmo que o conflito seja o cerne desse sentimetqual entendido por Scheler e
Lehmann, ele tem origem em fontes diversas queanzem ao longo de um processo
historico e de acordo com a ordem moral e/ou ffloa6Por isso, o conflito ndo € o mesmo
para Schlegel e para Nietzsche, nem para Schildggel. Cada qual o interpretou como
elemento originario do sentido trdgico a sua manéi; enquanto objeto de investigacao
literaria, é isso que provoca discordancias e d&meias entre os estudos. Peter SZ8ndi
expOe de forma rapida e clara a perspectiva destiseautores — dentre eles alguns do
romantismo — que se propuseram a investigar agratuta formacédo do sentido tragico. A
respeito da interpretacdo de Scheler, Szondi analis

Como a fenomenologia de Scheler, por sua vez, déwote mais um valor
superior, apenas diferencia os valores positivosgativos, superiores e inferiores,

8 |dem, pp. 114-115: “Tragico é o ‘conflito’ que reina nerdinio dos valores positivos e entre seus
portadores. A arte suprema do poeta tragico cenaistes de tudo em trazer a luz os valores dasspam
luta, e em por em relevo o direito intrinseco d#agaersonagem”.
°ldem,p. 113. “os portadores de valores positivos quaisdoferiores ou equivalentes, mas nunca superiore
ao valor ameacado — dirigem sua acao para essglamignto”.
19 Refiro-me aqui ao livr&Ensaio sobre o tragicgpublicado no Brasil pela Jorge Zahar em 2004.
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0 tragico se mostra como conflito entre valorestpos e negativos, no caso
ideal, entre valores de grau igualmente eleado

Para Nietzsche, esse conflito ocorre entre o m@olé o dionisiaco; ou seja, entre o
belo e o demoniaco, as duas caracteristicas dédteagjue devem ter uma coexisténcia.
Estes sdo, para o filosofo alemédo, os dois priasipirtisticos do género, mas que, ao
mesmo tempo, revelam a génese do que ele chammitke ttagico”. Esteticamente, o
apolineo se traduz no coro dramatico, enquant@logb seria a objetivacdo do dionisiaco
— 0 conflito, assim, se manifesta substancialmeatestrutura dramatica da tragédia atica.
S&ao elementos que, em sua coexisténcia, se coatmapém se anularem, formando o que
Nietzsche chama dembivaléncia tragica

Scheler, por sua vez, parece se basear na fhosefjeliana para compor sua
propria idéia de conflito, uma vez que os pensal@® equiparam ao considera-lo
proveniente de uma disputa de valores; enquante@lHiENominou os valores, para ele
éticos, delegitimos Scheler entendeu-os conpmsitivos e negativosA despeito de
algumas diferencas de nomenclatura, a essénciandagao € muito proxima, até mesmo
no aspecto de que, para ambos, ha uma relacatadial@ formacédo imediata do conflito

tragico:

O tragico originario consiste no fato de que neriot de tal colisdo ambos os
lados da oposicéo, tomados por si mesmos, poseg@imidade ao passo que, por
outro lado, eles sdo capazes de impor o Conteludiadeiro positivo de sua
finalidade e carater apenas como negacé@iolacdoda outra poténcia igualmente
Iegitirrllzada e, por isso, em sua eticidade e por mh@imesma, caem igualmente em
culpa

Contraposicao de forcas que estdo em disputa gepaen certa tensdo; de forma
resumida, € dessa maneira que ocorre a caractizi; nocdo de conflito tragico para
muitos dos autores que o discutiram. Mas o queia$tar tras de todas essas investigacdes

acerca de um conceito? Peter Szondi esclarecdrndugdo de seu livro que as definicbes

1dem p. 74. Grifo meu.
12 HEGEL Op. cit, 2004. p. 237. Foi Hegel quem primeiro observaatureza dialética do conflito tragico,
seguido de outros filésofos.
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apresentadas pelos pensadores (ao total, 12 autvessigados, cuja producédo varia entre
1795 e 1915) s6 fazem sentido se auxiliarem nasandé tragédias; €, portanto, a tentativa
de “estabelecer um conceito universal de tragic®m que medida, entdo, tais pontos de
vista ajudariam a recompor a estética da tragédia?

Quando a forma se torna contetdo social precipitqadando ha uma dialética entre
os dois elementos da construcdo literaria (e diea)ato processo de exegese do texto
literario ndo ocorre substancialmente pela comp@erestética. A partir de conceitos
filosoficos definidos, é possivel decifrar a maaaiomo tais conteudos se tornaram forma,
de modo que a investigacdo ndo sera univoca, mdgia se torna dialética. Por outro
lado, ndo acredito que no mundo moderno haja ailjpladsde de uma construgéo
dramética puramente estética, mas que esta fortemenculada a um pressuposto
ideoldgico ou filosoéfico; principalmente em se @redo da evolugéo do género tragico na
modernidade, em que as concepc¢bes de mundo sdo mais amplas do que na era
classica.

Parece-me que a idéia de tragico €, na atualidadglamente aceita e praticamente
indiscutivel. O que ainda é posto em xeque é amndeé&rageédia e sua possivel existéncia
no mundo cristdo e moderno. Como, no entanto, rmpopho a investigar o tragico em
Nelson Rodrigues, parto inicialmente dessa concept@derna para, em seguida,
estabelecer parametros para a avaliagdo do gérmréatico. Em certo aspecto, imagino
gue seja possivel resumir o ponto de partida degialno com as palavras de Alberto Dias

Tejera:

Lo tragico existe, renace porque es una constantema. Si histéricamente
renace en torno a temas griegos, cada autor desadmtro del concepto general
de lo tragico, un nuevo pensamiento tragico, elu@spo por su época y su propia
sensibilidad.*

13 57oNDI, Op. cit.,20044a, p. 25.
% Tejera, Alberto DiasAyer y Hoy de la tragedisSevilla, Alfar, 1989, pp. 13-14. “O tragico existenasce
porque é uma constante humana. Se historicamemsae em torno de temas gregos, cada autor descobre
dentro do conceito geral do tragico, um novo peresdamtragico, aquele imposto por sua época e si@iar
sensibilidade”.
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O sentimento tragico da vitaé uma constante na obra de Nelson Rodrigues,
praticamente incontestavel, embora ndo acontecasanencoisa com a no¢ao de tragédia.
“Seu teatro (...) certamente guarda caracteristigggcas reconheciveis com facilidade,
com um ar de inexorabilidade no destino das pegemsa(...)", afirma Luis Augusto
Fischet®. Em seu romandelinha Vida,assinado pelo pseudénimo Suzana Flag, para tomar
um exemplo, o autor descreve a vida como “feiag tifagica”. De uma forma ou de outra,
€ essa a maneira como a vida € retratada na abrgui@na, as vezes beirando a obsesséo,
seja no teatro, nos romances, nos contos ou na&a&sd Essa feilra e vileza da vida,
sempre ligada a classe média e a classe média, ppaitanto, ajudara a compor parte do
sentido tragico constante em sua obra.

A idéia rodriguiana de tragico pode ser vista satiag perspectivas; especialmente
no teatro, é possivel aborda-la pelo viés populaomiqueiro e também pela nocéo
filosofica (e peculiar ao teatro) de conflito. Isgorque ha, em seus textos, a nocdo de
desastre pessoal e urbano (um suicidio, um acidenteassassinato — atos tragicos que
evidenciam uma vida feia) e a nocdo de conflitoeenuas forcas (entre o pessoal e o
coletivo, entre 0 homem e a sociedade, entre @woes grivados — conflitos tragicos que
denotam a torpeza do homem e da sociedade). BEsaasethdéncias se unem quando uma
leva a outra: € a partir da no¢ao filosofica que égico quotidiano representado. Assim,
é por meio do conflito entre pai e filho, entreantem e as regras morais impostas, entre o
desejo pessoal e o0 dever social que as personagemnguianas atingem tal estado de
tensdo que causa um desfecho brutal, seja de isyiagbassinato, parricidio, infanticidio
etc!’

Essa referéncia a certa tragicidade da vida na dbrdNelson Rodrigues esta
alinhada as teméaticas modernas que enfocam ostesniflvidos pelo homem. Exemplo
disso € o estudo desenvolvido por Eudinyr Fraga, egiabelece relacdes entre o teatro

rodriguiano e a estética expressionista. Na ingédude seu livro, para explicar as

>0 termo é de Miguel de Unamuno.
'® FSHER, Luis Augusto. “Individuo contra massa: Nelson fRpees tragico”. InFilosofia e literatura: o
tragico. Op. cit., 2001, p. 87.
7 Abordei essa questdo do conflito das personagemisguianas que as leva a um desfecho tragico na
dissertacdo de mestradielson Rodrigues e as Tragédias Cariocas: um estladopersonagenslefendida
em 2005 no Instituto de Estudos da Linguagem (IE&)Unicamp.
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tendéncias do movimento vanguardista (ainda em @uaeira fase), ele elenca
caracteristicas que ilustram bem isso a que meoyafo conflito imanente a literatura

rodriguiana:

A tematica do conflito, colocada em situacbes Bsjitlevada as ultimas
consequéncias e caminhando decididamente para sragéio de um tema
arquetipico, € lugar comum nessa dramaturgia [eeegjpnista], sobretudo na fase
inicial. Decorre do contraponto violento entre va estabelecidos: o velho e o
novo, a natureza e a civilizacdo, o homem e a magasi solicitacdes do sexo e do
espirito. Envolve antagonismos entre pai — ou maefithos (fundamental), entre
0s sexos e, naturalmente, todos os dramas de@srdantesto, violéncia fisica,
chegando ao assassinato e suicidio, crueldadeedsld, sadismo, masoquismo,
sempre como formas disfarcadas de reajustar hugbitisae repressdes sociais
hipdceritas (o mal-estar da civilizagéo). Na verdaméema fundamental € o choque
entre a autoridade constituida (pai/mée/marido/tefanofessor/policial/pessoas
mais velhas) e aqueles que seriam as vitimas iggadsts dessas convencdes
(chamemo-las assim) do pod&r.

Esses conflitos — ou antagonismos, para usamwtde Fraga — estdo presentes na
literatura (dramatica ou ndo) de Nelson Rodrigddesmo que ndo sejam tao bem
delineados, por vezes desarmoénicos com o todoesias 134, inerentes a acdo. Eenhora
dos afogadasa tematica € comum as outras tragédias: o des&joal que conduzira as
personagens inevitavelmente a destruicdo. Entrentopde partida (o desejo) e o fim (a
destruicdo), elas percorrem meandros repletos d#itoe e disputas — por vezes tacitos,
mas necessarios ao desfecho tragico que as espera.

Logo no inicio da peca, na rubrica inicial, ocayé delineia alguns antagonismos
frequentes. H4, em cena, duas oposi¢cdes: os dbiersties em que a acao se passa (a casa
dos Drummond e o café do cais do porto) e o jogsomebra e luz recorrente, ocasionado
por um farol remoto. Esse movimento ambivalentecamposicdo cénica € bastante
representativo de uma oposicao ainda mais forterago do texto, central na peca, entre a
boa medida moral (0 casamento, a esposa, as reqgeass) e 0 desregramento (0 sexo

transgressor, a prostituta, a fuga das leis do bonvivio). E a partir desse jogo inicial

'8 FrRAGA, Eudinyr.Nelson Rodrigues expressionis@otia, Atelié Editorial/FAPESP, 1998. p. 35.
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entre 0os dois elementos, simbolicamente representaela esposa e pela prostituta, que
ocorrerdo os conflitos conseguintes, especialmaiele entre Misael e o Noivo.

No primeiro e em parte do segundo ato Sfenhora dos afogado® conflito
principal esta centrado nas figuras dessas duasmagens. A imagem de Misael é a de um
patriarca, centralizador das vontades da famitimando para si o poder de decisdo de
todos — menos de uma pessoa, Moema. Aparentensdaté, descrito como o herdi, de
forca superior aqueles que estdo a sua volta,sivelta do publico: ele é “o maior dos
Drummond”. No entanto, essa forca nada mais € mueafiva, aparente, pois, com o
desenrolar da peca, ele perde toda sua forca @ cejapresenta perante o publico € um
homem fragilizado que nao resistiu as presséesmageEssa imagem superior é nutrida e
propagada entre os membros da familia e ressgdlda interferéncias dos vizinhos. Ela
se mantém até o momento do surgimento do Noivoguenesse — de forca superior a do
patriarca — opde-se a Misael.

O conflito ndo acontece pelo confronto direto daasdpersonagens: até o final do
1° ato, eles ndo contracenam em nenhum momentesaeM apontado como o centro da
tensdo pelas outras personadénk por meio de Moema, D. Eduarda, da avé e dos
vizinhos que conhecemos a forca dominadora detkjsive pelo sestatussocial, de juiz
e, especula-se, futuro ministro: “Vizinha — Masiadizer que Clarinha era a filha predileta
do Sr. Juiz?/ Moema — Ministro./ Vizinho — J&?E também por meio das outras
personagens que percebemos indiretamente um ireieenbate entre Misael e o Noivo,
pelas palavras proferidas por D. Eduarda e por Mgeamn se referirem ao jovem: “D.
Eduarda — Tua avo é doida. Se ao menos teu noivesse aqui./ Moema — Meu noivo?/
D. Eduarda — N&o veio. Sabe e ndo veio./ Moema r-gBe falas no meu noivc?”
“Moema — Eu sei que odeias meu noiveedura a mae pelos brago®or que este
6dio?"?%. Percebe-se, em meio a certo fascinio de D. Edupetb noivo de Moema, a

possibilidade de uma acéo tragica, um conflito audajte entre a representatividade dos

19 Continuo a discutir o conflito entre Misael e oiWona terceira parte deste capitulo, pois creie gu
disputa entre eles serd melhor compreendida pélsarstrutural da formagéo da tragédia.
0 RobRIGUES Nelson.Teatro completovol. 2. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1981263
“|dem p. 265.
2 |dem p. 266.
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dois pélos: aquele da familia, do sexo disciplifdd®aquele do cais do porto, da liberacéo
dos desejos.

Mas para que esse conflito aconteca, é precisocogtros se desenvolvam em seu
entorno. Entre os membros dos Drummond, ha semigrenatipo de enfrentamento:
Moema e D. Eduarda, a Avo e D. Eduarda, Paulo edllidMisael e D. Eduarda. Esses
conflitos menores, sustentaculos de um maior, emlestejam ali representando um
sentimento tragico, ndo sao 0s Unicos responspveisso, pois nao tém forca suficiente
para manté-lo. Ainda que sejam conflitos entre do@sonagens, ndo sao de grande
abrangéncia, sdo ténues, ndo h4 um confronto itoedéan todos os casos, uma das
personagens se cala, evita entrar em choque cartrag declina de sua vontade ou de sua
opinido. O maior objetivo desses pequenos enfraritoa € a construcdo e sustentacéo de

um muito maior.

D. EDUARDA (baixando a vag— Disse a seu pai.

MOEMA (agressiva — Mas a mim, nao!quase meigaE Clarinha também
sabia que ia morrer... Esperava a morte... E sgadnmgue a morte custasse tanto!

D. EDUARDA (elevando a voz, mas ainda em seu desespero cpatdas nao
adivinhei que minha filha morresse assim... Pemgeiuma doenca, que uma febre
a levasse, e ndo o suicidio...

MOEMA (brusca e definitive— N&o foi suicidio!

(...)

D. EDUARDA - Desculpem... Eu me enganei...

MOEMA — A senhora parece louca!

D. EDUARDA (desorientadp— Eu disse “suicidio”, disse?

VIZINHOS — Disse. A senhora disse.

MOEMA (vingativg — Esta ouvindo?

I234. EDUARDA (desesperada— Foi sem querer... Eu ndo sei nada. Quem sabe é

Moema:

Mae e filha sdo, ao longo de toda a peca, antagsniseja porque Moema quer ter
Misael somente para si, seja porque D. Eduarda derte atracdo pelo noivo da filha.
Estdo, nesta cena, no limiar de um conflito — i@ ocorre, pois a mae, em sua habitual

posicdo submissa, recua em sua opiniao. Emborgen&a sido levada ao limite, a tenséo

% Termo retirado de SEKIND, Maria Flora.Nelson Rodrigues e o fundo falsBrasilia, Ministério da
Educacao e Cultura, 1977.
4 RODRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, pp. 260-261.
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da cena auxilia a construcéo de outro conflito, gpré central a partir do 2° ato da peca. A
partir desse momento, Misael ja sucumbiu as presa8sumiu sua derrocada e quem passa
a dominar a acdo € Moema. Desde a primeira ceaadquestao no palco apenas Moema,
sua mae, a Avo e os vizinhos, o conflito centrafrquitetado e se tornara fulcral na peca
depois que Misael perde, sem qualquer resistéseiapoder. Desde entéo, a filha do casal
centraliza todas as atencdes, disputas e 6diosastela familia.

Moema tem por objetivo ser a unica mulher da fanilrummond para que nao
tenha “nenhuma outra filha, nenhuma outra irmateeeta e seu pai. Para alcanca-lo, ela
ndo medird esforcos e se colocard contra todas ueiso personagens. Sabe-se
posteriormente que ela assassinou as irmas Dotarial@, incitou a mée a se relacionar
com seu proprio noivo, provocou conflitos entreHduarda e a Avé e incentivou o irmao
Paulo a matar o amante da mée, o Noivo. Acimadi® tlesenvolveu uma rede de intrigas
para que o pai assassinasse a mae, Ultimo obsganal@tingir seu objetivo. E por meio da
tensdo gerada pelo conflito entre Moema e as op#eE®nagens que, pouco a pouco, Vao
acontecendo todos os atos tragicos da peca, compamdsentimento de tragicidade

completo e inexoravel a familia. Nem Moema escapaa@amento:

VENDEDOR DEPENTES— Entregaste teu irm&o ao mar...

MOEMA — Eu sei.

VENDEDOR DEPENTES— E sabes o que te espera?

MOEMA (num soprd— N&o... Ndo.récuag

VENDEDOR DEPENTES (frenétic — Ela ndo sabe o que a espera?

(Vizinhos cochicham entre ki.

VIZINHO — N&o sabe!

VIZINHO — Moema néo sabe!

VENDEDOR DE PENTES (aproximando-se de Moema Nunca mais veras a
prépria imagem... Nunca mais veras o préprio rastunca mais....

MOEMA (num sopro de v@z Nunca mais verei minha imagem? N&o verei o
meu rosto? Minha imagem, meu rosto...

No entanto, como € comum no teatro rodriguianoxee®so de conflitos provoca
nao o sentimento catartico de terror e piedade, anaso. E o riso, muitas vezes, esta

ligado ao melodramatico, recurso recorrente mesmive eas tragédias de Nelson

% |dem p. 327.
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Rodrigues. Embora essa transi¢cdo do tragico aodmatatico ocorra em varios momentos

— especialmente nas cenas finais de cada ato - &m®nas um exemplo da peca em

questdo. No 2° quadro do 1° ato, nas cenas fifiea#8sn em cena apenas Misael e D.

Eduarda. O casal, que contracena pela primeirgpeemanece em constante tensao:

MISAEL — Menos vocé... Vocé ndo falou nunca... Vira do@giando surge
este assunto; ou foge... E por que vocé, hojeakdriisso? Saber por que me
acusam? Porque, dias antes do crime, me viram ssamaulher... Ela me procurou
duas ou trés vezes por causa de um conflito nodeaporto... Houve o processo e
eu, como advogado, recebi a mulher, pouquissimessvepara a mulher, baixp
Eduarda...

D. EDUARDA (gritando) — Eu sei 0 que vais perguntar. Mas nao respondo!

MisAEL (segurando a mulher pelos dois bragesAchas que eu sou...

D. EDUARDA (virando o rosto, num sopro de yezNao sei.

MISAEL — ...Achas que eu sou 0 assassino?

D. EDUARDA (desesperada— Disse que néo respondia!

MISAEL — Responde!

D. EDUARDA (chorandg — E te importa saber o que eu penso?

MISAEL (selvagerp— Sou 0 assassino?

(Pausa. Os dois se olhaf.

A cena poderia ter rendido uma continuidade iguatmeonflituosa e que seria

determinante para a composicdo do sentido tragicobma. No entanto, bem ao gosto

rodriguiano,

a cena se encaminha para o melodramatom umgolpe de teatrp

extrapolando os limites de uma tensdo séria, qpgmeca no leitor/publico a sensacao de

€XCesSO.

D. EDUARDA — Sou diferente. Mas uma coisa tenho das outrdsenas da
familia — sou fiel... Nenhum homem me acariciounmeeu proprio marido... Meu
préprio marido me possuiu sem me acariciar...

MISAEL (contemplando o cope- Achas que a melhor solucéo é beber?

D. EDUARDA (frenéticg — Me reconheces fiel?

MISAEL (sem querer ouvi-la— ...e vou beber..cém ironig E se eu morrer,
diras que foi o coracgdo... Ninguém duvidara deNinguém pensara que misturaste
veneno... Olha...

(Antes que D. Eduarda possa prever seu gesto, agap@os cabelol

D. EDUARDA — N&o.

MISAEL (possessp— Es tu que vais beber e ndo eu! ..Bebe, agérae
morreres direi também que foi o cora¢a®..Eduarda estd bebengddudo!

% |dem p. 282.
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(D. Eduarda acaba de beber. Deixa cair o copo. Misdlea para o rosto da
mulher, esperando as reacdes do remgdio

Reac0bes que n&o aparecem.

Ainda que seja possivel apontar esse recurso coagméntério de certo sentido
imanente a peca, 0 que causaria algum tipo ddiftade, h& de se considerar que a pratica
€ comum no teatro rodriguiano e até mesmo se apeoxie uma estética idealizada: o
rompimento, a quebra, a interrupcdo de uma cein E@r algo mais irénico e risivel. Essa
estratégia se repetira em diferentes momentos, a@@nas com a inser¢cdo do
melodramatico, mas também do comico. Esquema osdara base desse teatro: o jogo
ambivalente e conflituoso entre os recursos utiiza Ou melhor, o antagonismo esta
presente em todos os momentos da peca, desdecaoradatre as personagens até sua
estruturacéo.

Com relacdo a essa transi¢do do tragico ao co@ahora dos afogadosio é téo
representativa quanto outras pecas do mesmo®3uttas ainda ha de se considerar sua
presenca pela caracterizagcdo dos tipos, semprankestyr a familia Drummond e
pertencentes ao nucleo do cais do porto (ou sgjeel@da sexualidade exacerbada e regras
transgredidadj. O momento mais relevante dessa contraposicidmes3a ato da peca. A

rubrica inicial diz:

(Novo ambiente — o café do cais. Quatro mulheresye@mas que, durante os
atos anteriores, falaram em coro. Numa cadeira dlarfco, fazendo tricé, a Dona,
gorda e velhapernas grossas, gazes manchadas enrolando atasabken anciéo,
de nariz aduncoesta regendo com uma caneca o coro das mulhErascena
também agrupados, a esquerda da platéia, D. Edyaodaocivo e os vizinhos.
Sentado a mesa, e batendo o copo, a pretexto depatthamento, o vendedor de
pentes. Uma rampa, ao fundo, que conduz aos esrqilartos de cima. Tudo
indica que se trata de um estabelecimento deficit@jue s6 se mantém por forca
de uma tradicao adquiriga®

?"1dem p. 286.
28 Estou me referindo, aqui, &s denominabiagédias cariocasEsse tipo de antagonismo sera estudado com
mais detalhamento no terceiro capitulo, em relasdoagédias urbanas e as comédias tragicas.
%9 Lugares que ndo sdo tdo fixos assim, porque cdimmaaFlora Sussekind, “o que Nelson procura é
justamente deslocar as ‘idéias fixas’ que mantém lugares privilegiados ou ndo (Céu/Terra;
Arquibancada/Campo; Palco/Platéia) ou os papéiatdelade (jogadores, atores, deuses) ou passiidad
(torcedores, espectadores, homens)."@p: cit, 1977, p. 39)
% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, p. 312. Grifo meu.
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Aqui se percebe bem esse gosto pelo grotesco elpelthamento do quotidiano, a
descricdo em pormenor da decadéncia de certo @peetsonagem. Essas referéncias se
acentuam no desenrolar da cena, seja pelo sotaguegado da Dona (“Nao pode serr!”/
“O doutorr me ensinou uma pomada — um remédio fidw@l”), pelo grotesco dos
comentéarios de Sabia (“A coisa que mais me invaga a o senhor ndo faz idéia — é as
pernas dessa dona...”/ “Até causa ma impressala.p&que a Madama tem prédios e uma
avenida...”), pela linguagem coloquial do Vendeder Pentes (“Ndo me leve a mal,
companheiro”/ “Pois venho aqui, faco despesa edgsteitado, ora que pindia!”) ou pela

passagem do tenso ao risivel sem transi¢do, quiEbesmsim um possivel efeito tragico:

D. EDUARDA — ...essa ilha onde tua mae esta... Onde tua iv@alepois de
morta...

Nolvo (acariciando-a nos cabelds- Tu ndo entrarias 14, ndo conseguirias
entrar la... S6 elasndica as meretrizgspodem entrar... A ilha das prostitutas
mortas...

DONA (pratica) — Senhorra, ndo acredita na ilha... Meu neto tewve/ulsdes
em menino... Ndo acredita na ilha, Senhofta...

Nessa peca, enquanto o cdmico esta aliado as qaesifriqueiras, em um ambito
realista do texto, o tragico esta sempre envoltauemmundo mitico, quase onirico. Mas,
de forma geral, ao longo do texto, o sentido ta@gista ligado a expiacdo dos erros pelas
personagens. Esses erros cometidos sdo de asperb (e idéia de crime é sempre
vinculada & moralidade, ndo contra a lei) — e dagfp se da seja pela morte, seja pela
soliddo (ou, em outros termos, pela derrocada).iddeva todos os conflitos se
desenvolverem na esfera da moralidade, o idealudez@ € assunto recorrente entre as
personagens de seu teatro: homens e mulheres geremanecer sempre castos, porque
até o amor entre marido e mulher € um crime.

Em Album de familiaha referéncias muito semelhantes em relacdo atidsen
tragico. Jonas € o patriarca; fazendeiro do intefeoMinas Gerais, mantém ao seu redor
uma legido de adoradores, que sao os moradoredatkezinha. Em troca de protecéo, eles

entregam a Jonas suas jovens virgens. Para impovantade aos outros membros da

%l 1dem p. 320.
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familia, ele agride e provoca uma tensdo com tedp®les que tentam se opor aos seus
desmandos. D. Senhorinha se mantém submissa adormaméo por ela, mas pelos filhos a
quem devota um sentimento incestuoso. No entaeios filhos homens, Edmundo e
Guilherme, tentam criar uma forca oposta a do@arimeiro por alimentar um amor pela
mae e querer defendé-la, o segundo por ter o mesnow incestuoso, mas pela irma,
Glorinha, a quem o pai também dedica igual sentimedom isso, temos ao menos dois
triangulos conflituosos na trama: o primeiro, edwaas, Glorinha e Guilherme; o segundo,
entre Jonas, Senhorinha e Edmurélor meio destas tensdes, cujo nucleo € formado por
Jonas, ocorrerd uma sequéncia brutal de desfechgisos para as personagens daquela
familia: o suicidio de Edmundo, o assassinato degi&k do préprio Jonas, o suicidio de
Guilherme e até mesmo a entrega de Senhorinhaagsgldagem. O sentimento tragico da
peca esta, portanto, girando sempre em torno des,Jsem interrupcdes ou transferéncias —
como acontece erSenhora dos afogado®/)ma fala de Edmundo apresenta a chave de
compreensdo ndo apenasAleum de familiamas também das outras pecasdipus 0o
mundo e seus conflitos, fechados naquele ndcledidansé podem acontecer entre eles,

provocando atitudes tragicas porque, encarceradadevadas ao limite da situacéo.

EDMUNDO (mudando de tom, apaixonadamgnte Mae, as vezes eu sinto
como se o mundo estivesse vazio, e ninguém massissd, a ndo ser nds, quer
dizer, vocé, papai, eu e meus irmdos. Como se sanfasnilia fosse a Unica e
primeira. uma espécie de histeyi&ntdo, o amor e o édio teriam de nascer entre
nés. €aindo em giMas nédo, ndo'niudando de tojn- Eu acho que o homem né&o
devia sair nunca do Utero materno. Devia ficartdda a vida, encolhidinho, de
cabeca para baixo, ou para cima, de nadega, n¥o sei

A exemplo do que acontece é&enhora dos afogadpoem que ocorre 0 jogo entre
0s ambientes da casa (familia) e do cais do pprustjtuta), nessa peca ha o contraponto
entre as paginas do album, representativas de miagem maquiada repassada ao senso

comum, e a convivéncia asfixiante entre os compesaa familia. Assim,

Esta pecadlbum de familipvai estar construida sobre a operacdo entre dois
espacos: o album de familia (isto €, da familiauantp fotos num album) e o da

%|dem p. 102.
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familia propriamente dita (sob outro ponto de vastaposicdo sera entre espago
natural/incesto realizado). No primeirdlifun), todos os personagens aparecem
estéticos, pousando para fotos, mudos e apenaspanganagem-voz € facultada a
possibilidade de fala. Tal fala vai estruturar-sgunido as imagens estaticas e as
cenas tradicionalmente representativas da vidalifanid casamento, a primeira
comunhdo, etc.) e é desestruturada quando tais @guirem dinamismo no
segundo espaco e revelam a falsidade da familifotiess”

Durante o seu desenvolvimento, a acdo acontecazeada de Jonas, em S. José de
Golgonhas (cidade ficticia do interior de Minas &®);, o universo fechado em que a
familia pouco a pouco se dilacera, confrontands slEsejos e forcas, deixa transparecer
no desenvolvimento do texto o sentimento de trdgoe aliado aquela familia.
Constantemente eles se chocam, em cenas repletamftieos. D. Senhorinha, esposa de
Jonas, é uma personagem que a todo momento traospseu sofrimento (inclusive,
indicado pelas rubricas). Aceita as agressdesdssftanto do marido quanto da irm& mais
velha, Tia Rute, repetindo a reacdo submissa dedDarda ao ndo provocar um confronto

imediato com as outras personagens.

(Com angustia, D. Senhorinha vai também espiar, @niguTia Rute, com
crueldade bem perceptivel, continua falando

TIA RUTE — Eu conheco o grito dele. Alias, ndo € grito, wusa, nao sei.
Parece uivo, sei la. Se eu fosse vocé, tinha veejon

D. SENHORINHA (com sofrimentp— Vergonha de qué?

TIA RUTE — De ter filho assim — vocé acha pouco?

D. SENHORINHA (com sofrimentp — Uma infelicidade, ora, como outra
qualquer!

TiIA RUTE (castigando a irmg— Imagine que enlouquece e a primeira coisa
gue faz é tirar toda a roupa e viver no mato asSimmo um bicho! Vocé nao viu,
outro dia, da janela, ele lambendo o chdo? Develtieilo a lingua!

D. SENHORINHA (dolorosg — As vezes, eu penso que o louco ndo sente dor.

TIA RUTE — Hoje, esta rodando, em torno da casa, como uaiacdoido!

D. SENHORINHA — Nond € muito mais feliz do que eu — sem comg@arac
(sempre dolorosaAs vezes, eu gostaria de estar no lugar do e fi

(J& sairam da janela. D. Senhorinha, triste, dig@dtjva, com uma dor
bastante sobria, procurando sempre ficar de coptaa a irma. Tia Rute com uma
crueldade que n&o pode esconjfér

33 QUSSEKIND, Maria FloraOp. cit, 1977, pp. 33-34.
3 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, pp. 58-59.
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Ainda que possua intrinsecamente o sentido tragiagna por si sé ndo configura
um conflito. Ha a representacdo da maldade, dgalessgrimido, da disputa de forgcas, mas

os confrontos estdo estritamente ligados a presknpatriarca Jonas:

(Jonas aproxima-se de D. Senhorinha, que fica di# para ele, como se néo
guisesse encara-lp

JONAS (surdamente— Edmundo ndo me suporta...

D. SENHORINHA — Vocé ndo botou ele para fora de casa, trésddipsis do
casamento?

JONAS (sem ligar a interrupcdo— Nem Guilhermel... folento, querendo
encarar D. SenhorinhakE vocé também! Quando esta cara a cara comigp dé
perfil. Com esse ar de martir, quando devia egigoelhos, aos meus pés, beijando
meus sapatos!

Enquanto nesse convivio em familia o que se evideh® tragico, por meio de
seus embates diretos, o comico fica a cargepmkere desse senso comum paralelo a
representacdo familiar posta do outro lado — e esaabrdo com ela. O efeito comico se
concretiza pelos comentarios “de mau gosto"Sg@aker além de evidente tendéncia ao
grotesco e ao moralismo: “Uma mae assim € um oporiexemplo para as mogas
modernas que bebem refrigerante na propria gahniafin

A topica do isolamento, presente &fbum de familiasera repetida ednjo negro
terceira e Ultima peca do conjunto. Ela é expressauma fala de Virginia: “Esperava
vocé! SO posso esperar vocé, sempre. SO vocé chegacé parte. O mundo esta reduzido
a nés dois — eu e voc®Esse mundo reduzido funciona como um microcosnuz e
concentram e estao representados 0s sentimentiesej® ou de 6dio — e, por conseguinte,
as desgracas concernentes a exacerbacao deles.

Assim como as outras duas pe@agjo negromantém em sua estrutura um conflito
centralizador, sustentado por outros menores, mas @ encaminhardo a atitudes
inevitavelmente tragicas. Inicialmente, a tensasilénciosa, entre Ismael e Virginia,
marido negro e mulher branca, como um jogo amhialele duas forcas opostas, mas
inegavelmente dependentes. Essa dependéncia amoieaatragica das personagens, sé

% |dem pp. 64-65.
%|dem p. 132.
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renascendo com o surgimento do terceiro elementoagulo. E somente com a presencga
da filha branca de Virginia com Elias, irméo dex¢fio de Ismael, havera uma triade sobre
a qual se sustentara o conflito tragico da pegaad$, Virginia e Ana Maria, pois assim
havera uma disputa entre méae e filha pelo mesme&imom

Entre os membros da familia, a morte é um desejstante. Virginia, ao notar que
seus filhos séo negros, almeja mata-los; Ismadiasoom a morte de uma menina no dia
da primeira comunhdo. A disputa de interesses ejaleselados entre as personagens,
embora permanente em toda acao, se desencadesc@kesente no terceiro ato, depois de
passados 16 anos. Ana Maria é entdo uma adolesegyateapaixonada por Ismael, a quem
ela toma como pai, e o disputard com Virginia. @fldo entre Ismael e a esposa se
transfere para méae e filha na disputa pelo amomédico. Esse embate ndo poderia
resultar sendo em uma morte: dessa vez, € Ana Biaia sucumbe ao choque das forcas.

A tragicidade dos textos rodriguianos estd, invatiaente, ligada a tabus da
sociedade: incesto, assassinato, pedofilia, hormoakemo etc. Crimes contra a moral. Se
h&a sempre uma disputa que provoque um certo tipteri&fio (“tensdo dionisiaca”, nas
palavras do autor) que emana em todo o desenralacd@b, a efetivacdo da acao tragica
acontece as voltas com os temas-tabus. AlBjo negrondo é propriamente a questdo do
preconceito social o tema principal — embora urntarkenesse sentido possa ser realizada.
E sobretudo a intolerancia e o 6dio existente eatpeelas pessoas da mesma familia,
exaltados pela repressao dos desejos; 0 mundcasi@oem que vivem e que despertara o
instinto (quase primitivo) de destruicdo do outéd.desejo incestuoso de Ana Maria
incentivara o 6dio sentido pela méae; também foiesefb incestuoso que fez com que
Virginia traisse Ismael com o irmao branco: paraite filho branco a quem pudesse amar.
Com isso, aparecem as fragilidades sociais impgeiagegras de conduta, as quais Sao

sempre questionadas pelo autor. Ou como afirma Haossekind:

Quebrando com as regras de uma linguagem sexuatt@mortada, o teatro
de Nelson Rodrigues pbe a nu as “lepras” que esjadgem oculta, e procura
desestruturar as proprias bases de sustentacanadestrutura social montada peca
por peca sobre efa.

37 SUSSEKIND, Maria FloraOp. cit, 1977, p. 25.
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Ha, ao final da peca, a resolucao (ou dissolugdapodflito, assim como nas outras
tragédias rodriguianas: Ismael e Virginia fogenmeixamn Ana Maria presa em seu caixao
de vidro para a morte. Efdlbum de familiatodos os membros da familia se matam
catastroficamente uns aos outros, menos D. Semiagrique vai viver com o filho
selvagem. EnSenhora dos afogadddoema alcanga seu objetivo de se tornar a Unica
mulher da casa; no entanto, seu pai morre e elmaésa condenada ao tragico fim. A
resolucdo dos conflitos, nessas pecas, de formanalgignificahappy endmas, mesmo
assim, sempre uma das protagonistas soluciona#tbito com a outra parte, e isso
geralmente acontece pela morte desta. De uma foumde outra, ocorre o desenlace

tragico (ou seja, a catastrofe).

O que é suprimido no desenlace tragico € apenastiaytaridadeunilateral,
gue ndo conseguiu se adaptar a esta harmoniareadueyédia de seu agir, quando
ndo pode abandonar a si mesma e seu proposité,esgregue, segundo toda a sua
totalidade, ao declinio ou pelo menos se vé for@dasignar, quando disso &
capaz, diante da realizac&o de sua finalidade.

Segundo Hegel, uma das for¢cas conflituosas dedensua vontade, se resigna,
nessas trés pecas, especialmenteSemhora dos afogadoscorre semelhante processo:
uma das for¢cas opostas sucumbe a disputa e, wewnitante, é carregada a morte, seja
Misael ou D. Eduarda, d8enhora dos afogado&duardo ou Guilherme, délbum de
familia, e Ana Maria, dé\njo negro

Sobretudo, séo representativos na composicao dioneeo tragico os dois usos
recorrentes do termo: se por um lado Nelson Rodsigtiiliza-se largamente do sentido
comum (referente a um acontecimento infeliz, umatenoum acidente), por outro
percebemos também uma recorréncia as concepcossfiihs desse sentimento. E, mais
precisamente, fica evidente o transito que ocanteeaim e outro sentido. Certo € que o

sentido tragico percorre todo o teatro rodriguia@m maior ou menor intensidade.

% HEGEL op. cit, 2004, p. 238.
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No conjunto dessas trés pecas, esse sentimentoddsimontos responsaveis pela
concepcdo de tragédia, aliado também a nocdo dstrcde, que esta inevitavelmente

ligada ao género, em seu sentido classico ou modern

Le mot « catastrophe », surtout employé aujourd’pour désigner des
événements désastreux qui surviennent dans le nmiéeteest issu du vocabulaire
de la dramaturgie. Son emploi technique remontgrackatastrophéqui signifie a
l'origine « bouleversement » ou « renversementt»s’'est tardivement spécialisé
dans le champ du théatre avec le sens de « dénpudenkintrigue ». La définition
moderne du mot « catastrophe » s’est ainsi cotestrai partir d’'un sens
dramaturgique hérité de I'histoire du théatre, emtipulier de celle du genre
tragique auquel elle est originellement liée. Efgpelle aussi une réactualisation,
qui prend tout son intérét si I'on s’attache a sens dramaturgique en méme temps
gu’a son sens courant. La catastrophe fonctionjeualihui comme une marque
d’'appartenance au genre de la tragédie, dont éfigide le dénouement meurtrier,
en méme temps qu’elle évoque les « désastres lasisetueffroyables » qui se
produisent sur la scéne de théatre ou dans le méetfé

2.2 - Consideracdes acerca da tragédia moderna

S&o0 inumeros os estudos classicos dedicados a@ndlzswento do que foi a
tragédia grega: sua estrutura, a composicao da, leecdro, a representacao em festivais,
0S CONCUrsos e outros aspectos da vida atica. étanenos, um consenso em se tratando
da estrutura inicial da tragédia ética, ainda rwspbs de Esquilo: de um lado, o coro

entoava cancgdes liricas; de outro, o herdi trageonanifestava por meio de versos mais

% KuNTZz, Héléne.La catastrophe sur la scéne moderne et contemperddévue d'études théatrales.
Louvain-la-Neuve, Etudes Théatrales, n° 23, 2004,3p “O termo «catastrofe», hoje empregado sobticetu
para designar eventos desastrosos que ocorrem ndomeal, provém do vocabulario da dramaturgia. Seu
emprego técnico remonta ao grégdastrophé que significa, na origem, «desordenagéo» ou r¢doe, e é
tardiamente especializado no campo do teatro ceentido de «desfecho da intriga». A definicAo moaer
do termo «catastrofe» é assim construida a partuind sentido dramatirgico herdado da histéria dtide
em particular daquele do género trdgico ao qualesta originalmente ligada. Ela exige também uma
reatualizagdo, que toma todo seu interesse segameontempo, mantém-se em seu sentido dramatdrgico o
seu sentido corrente. A catastrofe funciona hojeccama marca de pertence ao género da tragédgualo
ela designa o desfecho mortal, ao mesmo tempo enelquevoca os «desastres bruscos e terriveisseque
produzem na cena do teatro ou no mundo real.”
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fluentes e proximos & prdSaEsses dois elementos ser&o interpretados parssiet como

o elemento apolineo, o coro, aquele da boa medaagquilibrio, da beleza; e o elemento
dionisiaco, o heréi, do desregramento, do deséquilie da destemperanca. Mas a
interpretacdo nietzschiana néo esta alinhada dodossde J.-P. Vernant e de P. Vidal-
Naqguet, que lancam um olhar muito mais estrutwaénero classico e o interpretam a luz

do direito grego.

De um lado, o coro: a principio, ao que parece, mascarado, mas apenas
disfarcado; de outro lado, a personagem tragicagavipor um ator profissional,
individualizada por sua mascara em relacdo ao gamgmimo do coro. Essa
individualizacdo, de forma alguma, faz do portadir mascara um sujeito
psicolégico, uma “pessoa”’ individual. Ao contrari@ mascara integra a
personagem tragica numa categoria social e refigiesn definida: a dos herdis.
(...) Polaridade, portanto, entre dois elementostétaica tragica: o coro, ser
coletivo e anbnimo cujo papel consiste em expriemr seus temores, em suas
esperangas e julgamentos, os sentimentos dos as$pext que compdem a
comunidade civica; personagem individualizada egfo forma o centro do drama
e tem a figura de um herd6i de uma outra épocaea@empre € mais ou menos
estranha a condic&o normal do cidatizo.

No entanto, ao menos na concepc¢do de uma estramiravalente, de oposicao
entre dois elementos, os estudiosos concordam sinfernant usa a palavpmlaridade
ao se referir a mesma ambivaléncia comentada mirddihe, mas ele ndo trata, ao menos
na mesma acepc¢ao que os filésofos alemées, ddaérdtgico dos textos. Ele fala, sim, de
um sentido trdgicomas em outra concepc¢ao, quando do confronto astfercas humanas
e as divinas, mas ndo na generalizacdo de um ssmntiniragico a vida. A oposicao e
tensdo das tragédias gregas ocorrem, para o estuld@enista, entre os planos divino e

humano, os quais sdo traduzidos em sua esséndigastao filosofica.

O sentido tragico da responsabilidade surge quaral@io humana constitui o
objeto de uma reflexdo, de um debate, mas aindaadfuiriu um estatuto tdo
autdbnomo que baste plenamente a si mesma. O dopnépdo da tragédia situa-se
nessa zona fronteirica onde os atos humanos véaulartse com as poténcias

0 Segundo ¥RNANT, Jean-Pierre. “O momento histérico da tragédiaGmécia: algumas consideragdes
sociais e psicologicas”. In: BRNANT, J.-P. e VWOAL-NAQUET, P. Mito e tragédia na Grécia AntigaSao
Paulo, Perspectiva, 2002.
“l|dem p. 2.
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divinas, onde revelam seu verdadeiro sentido, apmraté por aqueles que os
praticaram e por eles sdo responsaveis, insermaosa ordem que ultrapassa o
homem e a ele escaffa.

A acao tragica so € possivel nesse limiar entygaoss descritos, em que as forcas
e/ou elementos estruturais se confrontam para delséAa. Mas isso, para Vernant, nao
implica a nocdo que os romanticos desenvolveraa;ietlusive, nega a existéncia de
vontadeno herodi classico: se existe vontade, ela ndo gentido kantiano do termo, mas
uma vontade muito mais ligada ao temor que o divimgpira naquele heréi. Para
simplificar sua definicdo de tragédia, podemosrdige para aléem do confronto estrutural
e da nao existéncia de uma vontade — na acepcaermaodo termo —, a esséncia de tudo é
que o drama representado por esse género se pasftaramente em dois niveis:
primeiro, da existéncia cotidiana, num tempo humamooutro, num plano divino,
onipotente, que abrange a totalidade dos acontatisie

Esses pressupostos da tragédia atica foram esBidsalp varias perspectivas
somente na historia mais recente. Até pouco tempmcao aristotélica de tragédia foi a
que perdurou ao longo dos séculos até que os estisdmodernos se debrucassem para
compreender essa dramaturgia. Com base na concejmdoética de Aristételes,
ocorrerdo, a partir do Renascimento, modificacoedupdas em sua estrutura. Peter
Szondi, a partir de um refinado estudo sobre o drammgué¥’, identifica nesse momento,
saindo da ldade Média, a alteracdo do sentidoot#isto referente ao género tragico.
Nesse periodo, dramaturgos e comentaristaBaddica mudaram significativamente seu
sentido e transformaram em regra aquilo que antagp provavelmente, era considerado
apenas descricdo de um género dramatico repragerdatuma cultura.

Com essa leitura e normatizacdo, deu-se conseqiemie origem as regras das
trés unidades, o que gerou um estreitamento daquiéo deveria ser considerado uma
tragédia. Aristoteles, como se sabe, teve comoopdatreferéncia para sua descricao de
tragédiaEdipo Rej de Sofocles. JA4 com este autor, sua estrutusdtes@ra, ndo mais
apenas tendo apenas o coro e o heréi em cena,aviasao menos dois personagens, sem

“2|dem,p. 4.
“3Ver SONDI, PeterTeoria do drama burgué$ao Paulo, CosacNaify, 2004b.
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quebrar, no entanto, a nocao de polaridade ou @aMbisia. Nietzsche, por exemplo,
identifica em Euripides — tragediégrafo posteri@ddocles e contemporaneo a Sécrates — a
decadéncia do género, uma vez que ele abole aleosstrutura tragica, sem o qual ndo ha
o elemento de contraposicdo as personagens. C@raeskacao, sai de cena o elemento
apolineo. E, portanto, nas tragédias sofoclianas Ayistoteles vislumbrou o auge da
cultura helénica e sua representacdo artistica madura. Transformar a descricdo em
norma da origem aquilo que Szondi chamadisma— cuja estrutura normativa s6 sera
alterada em profundidade no final do século %1X

Para dar embasamento a sua teoria, de que a mudaneafoque da tragédia
originou o drama — e mais especificamente o dramguigés —, Szondi descreve a teoria de
alguns dramaturgos e teoricos: Lillo, Diderot, liegse Mercier. Vou me deter
especificamente no primeiro, a fim de mostrar ctimave a alteracdo de enfoque, bastante
significativa para a compreensao do drama mod€am o intuito de justificar sua pea
mercador de Londred.illo

...d& & teoria aristotélica do efeito catarticadfigador da tragédia um sentido
que ela dificilmente tem neste: 0 da corre¢do ogadigo das paixdes criminosas
por natureza ou por excesso. lgualmente, as dtiamslteses de Lillo se referem a
Aristoteles, reinterpretando-o ou tratando-o comspectiva polémica: se para a
definicdo do género Aristdteles adotou a grandemsoacaracteristica da acdo que a
tragédia imita, Lillo faz com que essa grandezaeddp da extensdo do campo de
influéncia, do nimero de homens que uma tragédiapéz de influenciar. Lillo
contradiz inteiramente o primeiro tedrico da tragéguando faz da pertenca a
mesma camada social a condicdo para que o degiirfeerdi trdgico tenha no
espectador o efeito mencion&do.

O pressuposto de Lillo para a formacgao de su&dragenascentista, ou melhor, de
seu drama burgués, é a diminui¢cdo da distancialsectre as personagens e o publico;
para que a tragédia possa ter uma maior abrangénitios espectadores, é fundamental
que as personagens sejam semelhantes a eles. Assstética do efeito no século XVIII
ocorre da seguinte forma: as lagrimas ndo sao dendesdramatis persongesdo também

do espectador. Ao invés de um ato herdico, a medalld pode chorar pela dor simples,

4 S7oNDI, PeterTeoria do drama moderrd890-1950] S&o Paulo, Cosac & Naify, 2003.
4> S7oNDI, Peter.Op. Cit.,2004b, p. 34.
93



algo com que os espectadores possam se identfiessa ampliacdo do dominio de uma
poesia mais séria, a tragédia, que dara origemaaadburgués.

O que ele [Lillo] trata de mostrar ndo € tanto gueagédia ndo deve ser um
privilégio das camadas nobres, que o burgués tandu@no direito de pisar o palco
como o herdi trdgico, mas que a tragédia, pararteefeito amplo, ndo pode se
restringir as linhagens de reis e principes. Nadérgués que precisa da tragédia,
é a tragédia que precisa do burgtiés.

Com isso, o foco representado ja ndo sera maitueera do mundo, mas a conduta
de um individuo. Entre os franceses, por exemplgrero intermediario sera denominado
de tragédie domestique et bourgeqisssim como outro género igualmente intermediario,
acomédie héroiqueéNessa versao francesa, a tragédia domésticdarguesa “nao expde
conflitos de classe e sim aquela sentimentalidad® gual os seres humanos, unidos na
pequena familia burguesa, ndo ousam decidir senflites, sendo 0s reprimem nas
lagrimas de comocdo e de lameritb Essas caracteristicas permanecerdo presentes em
muitos géneros dramaticos da modernidade, em algrtarsas sérios e, inclusive, em
algumas tragédias modernas.

A estrutura do drama burgués, enquanto forma sargidpartir da leitura
renascentista de tragédia — logo, dentro de umatest fechada e normatizada —,
permanecera ainda vigente até a segunda metadicdo XI1X, quando autores trazem a
tona elementos muito além do que a forma pressupmstiesse suporfir Conflitos
estruturais que originam posteriormente o que Szdegomina dedlrama modernoEsse
drama— que ndo necessariamente significa 0 género @posbmedia, mas no sentido de
obra dramatica — abrirhd espago para expressoeticastéiversas e ndo mais tdo bem
distinguiveis. Dentro das possibilidades de dramamodernidade, ndo creio que seja
possivel excluir a tentativa de recriar uma tragédeja ela uma releitura infrutifera da

tragédia grega, seja uma absorcao de elementegcolg®u a inversao de seus valores.

“%|dem p. 40.

“"|dem p. 99.

“8 |déia exposta e desenvolvida p@oSpl, PeterOp. cit, 2001, cf. comentado na introduc&o.
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E chego a um momento paradoxal, a expressao cestétdderna de tragédia.
Raymond William&® ndo descarta a possibilidade de tragédias na middee, embora o
género tenha de repartir espaco com 0 que O s@msont imagina ser uma tragédia, no
sentido de um ato de desgraca e carregado de#ifida que sejam nocdes diferentes
para a mesma palavra, ele afirma que a coexistércantidos é normal, da mesma forma
como € possivel ver a relacdo entre eles e, pow tado, também distingui-los. Do mesmo
modo, outra palavra que sofreu significativa atfg@cafoi “catastrofe”. SegundoRoética
de Aristételes, catastrofe € o quarto e ultimo eleim estético da tragédia atica. Sinbnima
de desenlaceda acgdo, ela ndo possuia a carga negativa queohtgemno carrega. Na

modernidade, no entanto,

L'idée d'un désastre «brusque et effroyable » ag@mgne en effet la
construction de la notion dramaturgique de catpboL'effet violent aristotélicien
signale la part de destruction attachée a tousestraphe, et c’est en réponse a cette
catastrophe destructice et douloureuse que seappeela lecture hégélienne de la
tragédie, qui vise a donner sens au malheur desmeages. La castastrophe, qui
impligue un modéle de conclusion, renvoie aussi daradigme apocalyptique qui
offre & I'écriture le modeéle hyperbolique de todéstructiorr?

De todo modo, é inviavel delimitar caracteristieapecificas da tragédia moderna,
principalmente pela contraposicéo de opinifes téersas a seu respeitoNo século XX,
para lidar com as amplas no¢Bes de tragico e timgédpde-se a investigacdo da

desarticulacdo da linguagem (Teatro do Absurda@xm@resséo interiorizada do homem

“9 Refiro-me aTragédia modernaTraducéo de Betina Bischof. S&o Paulo, Cosac ifyN2002.
0 KunTzZ, Héléne Op. cit, 2002, p. 31. “A idéia de um desastre “bruscergivel” acompanha, com efeito, a
construgdo da nogdo dramaturgica de catastrofdei® @iolento aristotélico assinala a parte detréso
acoplada a toda catastrofe, e € em resposta aaatdrofe destrutiva e dolorosa que se desenwoleitura
hegeliana da tragédia, que visa a dar sentido fad(inio das personagens. A catastrofe, que impliva
modelo de conclusdo, remete também a um paradigroaalptico que oferece a escritura o modelo
hiperbdlico de toda destruicao.”
*l Em Formas e mediacdes do tragico moderno: uma leitiwaBrasil Unimarco, 2004, organizado por
Finazzi-Agro, Ettore e Vecchi, Roberto, ha uma i@orde varios ensaios sobre o trdgico moderno eocom
refletir sobre este conceito permite uma leiturddasil. O que salta mais aos olhos é a afirmagéoetacéo
a impossibilidade da teorizacdo univoca de tra¢iceu estenderia a tragédia) em tempos moderrits, fe
ainda na introdugdo do livro: “Para além da indidhde de uma teorizagéo univoca e de uma delifotac
epistemologicamente rigida, dentro da monumeradigéo critica sobre este tema, coexistem, converse
guase em conflito entre si, varias visbes hermégutque até decorrem de bibliografias teodricas
heterogéneas. Mas, considerando que o assuntragicot julgamos oportuno, nessa fase incipiente,ara
justamente a heterogeneidade, o contraste, quarpombntribuir, mais do que visdes unidirecionagasa
uma problematizacéo que fosse representativa dalipde conflituosa das abordagens admissivaisB)(
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(Expressionismo), o grotesco como representativiraigico, a integragcdo do cémico ao
tragico (tragicomédia) e a desarticulacdo do hauwperior. Sao, portanto, véarias formas de
representar o tragico, propondo assim novos forsndtamaticos, alguns sugestivamente
denominados degagédia

Ao contrario de Steiner, como ja apontei, Raymowdlliams defende
veementemente a existéncia de tragédias modermeagsmanque a alteracdo de seu sentido
tenha sido significativa ao longo da historia. RHasa, ele faz uma rapida apresentacao das
visdes que cada época tinha em relacdo ao gémenogdissociar o nome da tradicdo: dos
classicos aos modernos, passando pelo periodo vakdienascimento e abordando
também a nocao de tragédia para alguns filosofos i8so, ele n&o exclui a possibilidade
de tragédia quando do surgimento da filosofia dgito (como Steiner), mas explica como
os pensadores (Hegel, Schopenhauer e Nietzschegrala filosofia do tragico a nocao de
tragédia. O fato de ter surgido, a partir do ronsamb, uma corrente de pensamento que
levantasse questdes filosoficas acerca do sentidicd ndo exclui a existéncia de uma
estética denominadsagédia A partir de entdo, ela ja ndo sera mais excluserde uma

manifestacao estética, mas a representacdo degamaspiritual.

A definicdo de tragédia [a partir de Hegel] torrseuuma definicdo centrada
num tipo especial de acao espiritual, mais do gua&ntecimentos especificos, e
uma metafisica da tragédia substituiu a énfaselys®ja a critica, seja a comum.
Essa nova énfase sobre a tragédia como um tipciispeaté mesmo raro, de agao
e reacdo marca a principal emergéncia de idéigeasimodernas.

O importante na tragédia, para Hegel, ndo € omsefrio enquanto tal — “mero
sofrimento” — mas as suas causas.

E, entdo, a partir de Schopenhauer que surge og@orde tragédia que parece ser
dominante: a tragédia €, para ele, “a dor inexmeino lamento da humanidade, o triunfo
do mal, o desdenhoso dominio do acaso, a irrecugedegradacdo do justo e do
inocente®®. Nessas tragédias, denominadas por Williams ds-lipérais”, as personagens
sdo de moralidade comum, segundo definicdo de $ohaper; as personagens se situam

em relacdo ao outro de forma que a sua posicdanpslé umas contra as outras,

>2\WILLIAMS , RaymondOp. cit, 2002, p. 54.
°3 SCHOPENHAUERapudWILLIAMS , Op. cit, 2002, p. 60.
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conscientemente, ambas com os mesmos direitoss&taepresentacdes de homens muito
proximos a nos, seja por suas agdes ou por setercdd@sse modo, “o sentido da tragédia
€ esse reconhecimento da natureza da vida, e dicsigho do herdi tragico € a sua
resignacado — renlincia ndo apenas a vida, mas ejo desviver®.

Williams defende a existéncia de tragédias na mmidkede como uma
representacdo da desordem e da ordem; os semtida$ sdo variaveis de acordo com a
cultura, mas o que é realmente geral em se tratdeske género € a dramatizacado de uma
desordem e sua consequente resolucdo (a ordemnadvipee a definicdo tenha se alterado,
hé ainda um tipo de dramatizag&o do conflito eafdrsento, correntemente denominada
tragédia Sobretudo, o principal cenario histérico em glas @odem ocorrer é aquele que
“procede a substancial derrocada e transformacaomma@eimportante cultura”. Ou melhor,
nao € nem nos momentos de estabilidade nem nasipsrde conflito aberto e decisivo

que esse tipo de pecas surge:

A sua condicdo € a verdadeira tensdo entre o velbhaovo: entre crencas
herdadas e incorporadas em instituicbes e reactestradicdes e possibilidades
vivenciadas de forma nova e viva. Se as crencabidas desmoronaram, ampla ou
inteiramente, a tensdo, € Obvio, esta ausenterapmngdo em que a real presenca
delas € necessaria. (...) Em tais situacdes, @gsoausual de dramatizar e resolver
a desordem e o sofrimento se intensifica até ol mjue pode ser o mais
prontamente reconhecido como tragé&dia.

Tanto a destruicdo do herdi quanto a morte sduezlos presentes nas tragédias,
mas n&o sdo incondicionais. E possivel a existé@heialguns textos sem a derrocada do
herdi e, por conseguinte, sem a presenca indistuté&symorte em seu fim; o vinculo com
esses dois elementos é inconstante. “O que é diendd, afirma ele, “é a soliddo do
homem que se defronta com um destino cego, e esssoéamento fundamental do heréi
tragico”. Williams chama a atencéo para a impobddrie do sentido universal de tragédia,
mas ressalta que é preciso fazer esforcos paraarcbega uma estrutura de tragédia
presente na nossa propria cultura. Para complefar irgerpretacdo de que existem

tragédias na modernidade, o autor analisa alguesesudramaticos a luz da investigacao

> WILLIAMS , Op. cit.,2002, p. 61.
%5 |dem,p. 79.
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histdrica feita anteriormente. Para autores comadbterg, O’Neill e Tennessee Williams,
por exemplo, ele denomina suas pecas de “trag@diiadas”, enquanto Ibsen e Miller
escreveram “tragédias liberais” (liberal na énfasére a individualidade e tragica na
derrota final ou limites que se impdem a vitoriQuanto a tragédia privada, o autor

entende que

...Ha um outro tipo de tragédia, superficialmentgtonparecido com esse [a
tragédia liberal], que na verdade comeca com o home e desamparado. Toda
energia primaria centra-se nesse ser isolado gejadese alimenta e luta a sés. A
sociedade é, na melhor das hipéteses, uma inéfiticbitraria para impedir que
essa horda de criaturas destruam umas as outrggalglo essas pessoas isoladas
se encontram nos chamados relacionamentos, asrecas sao, inevitavelmente,
formas de lutd®

Ha, ainda, outras formas tragicas na modernidamep @ tragédia social de Tolstoi
e também sua rejeicdo, no caso de Brecht — demtirescautores analisados e outras formas
encontradas. Cada qual em seu contexto, com sweitsdade, sem a ambicdo da
generalizagdo, Williams reconstréi, em seu livr@valéncia de um género j4 quase dado
como morto.

Apesar de reconhecer que o pensamento de Stewergtande repercussao, lon
Omesco declara abertamente que “il se peut queatgedie contemporaine soit parmi
nous®’, mesmo que ndo a reconhecamos, pois temos serhgteto de falar de tragédias
no passado. Além de Steiner, Bernard Dort tambégowmne sua existéncia: “Toute la
dramaturgie du XXe siécle a vécu dans cette vaitenta: celle de la tragédr®” Em
contraposicdo a eles, Omesco €é adepto de que orogéesta presente na
contemporaneidade, embora aceite a impossibilidadkefini-lo.

Chego assim a um ponto desejavel de discussdquelananeiras a tragédia se
manifesta no mundo moderno e contemporaneo? Evpbssieitar sua existéncia sem

questionamentos? A cultura brasileira do século euanto originaria de uma tradicao

*1dem p. 143.
" OMESCQ, lon. La métamorphose de la tragédiearis, Presses Universitaires de France, 19785.p‘E
possivel que a tragédia contemporanea estejarergie
*8 DORT, BernardapudOMESCQ, lon. Idem ibidem “Toda a dramaturgia do século XX viveu nesta sjieea:
a da tragédia”.

98



mista — conforme alguns, triste, e segundo outosial® —, pode ser responsavel pela
formacao de um texto dramatico pertencente a tragéctha vez que o género é sobretudo
reflexo de uma cultura?

As reflexfes guiadas por tais questionamentosngtaitdo a obra do dramaturgo
Nelson Rodrigues. No entanto, antes disso, é prewssaltar algumas consideractes
acerca do teatro moderno, enquanto forma passéveémgtesentacdo do sentido tragico.
Este sentido, por exemplo, aparece na dramaturgigdédulo XX sob varias formas
estéticas, ao passo que a personagem tragica jgeriéeere mais em uma esfera superior
em relacdo ao espectador; ao contrario, o hergiaag® inscreve em um universo muito
mais particularizado, individual e solitario, 0 qu&o necessariamente nega a sua carga
tragica (embora possa negar seu carater heréi@}alo da linguagem, instrumento de
elevacéao e diferenciacado do género, no teatro modda perde sua articulacéo, sua logica
em cena, provoca a desconexao entre os fatos, nclmusaventualmente o caos, o
isolamento e a perda de sentido.

Se por um lado o cristianismo anulou aquele semt&ltragédia, quando o heréi ndo
tinha a possibilidade do arrependimento, mas apeé@axpiar sua culpa, por outro temos
de lidar com a noc¢éo paradoxal de tragédia cristé,-de certa forma, a tragédia moderna
que partilha espaco com a crencga cristd de redexpg@a morte. Pensando nesse aspecto,
é plausivel a coexisténcia; até mesmo, arriscazier,da fé cristd é mediadora de forcas
capazes de estabelecer confrontos com o herOsim,asindar uma peca com uma acao
tragica.

Enfim, s8o possiveis inumeras representacfes |smralie acdo tragica. Se ha
diferenca entre uma existéncia tragica e um tekeratio chamado “tragédia”, ha
evidentemente a diferenca entre a tragédia gregatras formas literarias igualmente

denominadas de “tragédias”. Embora ainda hoje a&fwste referéncia a tragédia atica, €

% paulo Prado, erRetrato do Brasijl afirma que o povo brasileiro é essencialmenggetriPor outro lado,
Sérgio Buarque de Holandam Raizes do Brasildefine o homem brasileiro como cordial. Levanssae
questdo em virtude do texto citado anteriormenteEduardo Sterzi (efRormas e mediages do tragico
moderng em que o autor desenvolve a idéia de que nolBrasissencialmente o sentido anti-tragico porque
“Os brasileiros parecem julgar-se, mais por hathtaue por concluséo racional ou crenca sincenaslide
desastres naturais de maior impacto, eleitos pars®mo excec¢do feliz num universo de sofrimento
continuo”. (p. 104) E ele mesmo cita, para embastomne texto de Sérgio Buarque de Holanda.
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preciso deixar claro que esse modelo ndo conseguepstir (e muito provavelmente os
autores ndo o querem). A tragédia moderna é originé um longo processo histérico, de
alteracao de sentidos e de referéncias, insercaatdes modelos e quebras de paradigmas.
Querer comparar as tragédias da modernidade comleaggue se tornaram grandes
modelos do género é indcuo. Portanto, esses redomdmos multiplos e ambiguos, de
formas igualmente ambiguas, € uma responsabildi@sieéculos XIX e XX.

La conception tragique de Corneille n'est pas cédieRacine, Schiller n’est
pas Beckett, le drame bourgeois a partir de Veltaiest pas la tragédie désespérée
de Sarah Kane. Il y a donc différentes sortes agétties et I'Occident n’a pas
toujours honoré les mémes tendances: -catholiquebielique, politique,
existentialiste, freudienne, féministe, postmodgete. L’hypothése de base d'un
tragique existentiel et métaphysique (et donc awggjieux), qui témoigne de la
nature mortelle de 'homme — signe d'un tragiquerr&l et preuve de sa
permanence — est donc passée au prisme de centiEnefponses artistiques,
distinctes, qui s’enracinent a chaque fois dans situation socioculturelle bien
particuliére®®

2.3 - DeSenhora dos afogadosu da construcdo de uma tragédia

O tragico é um sentimento presente na dramatuogieguiana, tanto no sentido
mais popular do termo quanto em um sentido filagdfle tensdo entre duas forcas, sejam
elas iguais ou ndo. Mas as referéncias a trag&diaica ndo sédo tdo amplas. Eudinyr Fraga
reconhece que é inutil buscar referéncias da tragéibtotélica nessas pecas de Nelson
Rodrigues, pois nelas ndo ha catarse, falha tragiceonflito entre o homem e o divino.
Além disso, ao nomear algumas pecas do auttragédias estou lidando com a palavra
em seu sentido moderno e relativamente recentan,asfo pretendo amparar minhas

analises no modelo helénico.

0 Decreus Freddy. Le masque tragique et sa présence damssamiété post-tragique. In AZZARINI-
DossIN Muriel (direction).Théatre, tragique et modernité en Europe (XIX eskKXles) Bruxelles, Archives
& musée de la littérature, 2004. pp. 18-19. “A cgpgio tragica de Corneille ndo é aquela de RaSuteller
ndo € Beckett, o drama burgués a partir de Volt#i®@ € a tragédia desesperada de Sarah Kane. iHé ass
diferentes tipos de tragédias e o Ocidente nem reemgspeitou as mesmas tendéncias: catolica edibli
politica, existencialista, freudiana, feministasgoderna, etc. A hipotese de base de um tragisteaxial e
metafisico (e portanto também religioso), que neestéf a natureza mortal do homem — signo de unttragi
eterno e prova de sua permanéncia — € entao pgssladarisma de centenas de respostas artistististas,
que se enraizam cada vez em uma situacao sociatultuito particular”.
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No entanto, em alguns textos — e mais especialmeageeles denominados de
miticos— € recorrente o uso de certos instrumentos Sigifios para a composicédo de uma
tragédia esteticamente reconhecida. Nelson Rodriglamorou seu modelo de tragédia ao
qual esteve ligado em parte de sua producdo diEnatom maiores ou menores
referéncias; esse modelo pode ser delineado a daidenhora dos afogadosa medida
em que nessa peca esta presente grande parteegwtds dos quais o autor langou méao
para a realizacdo de seu projeto estético.

Em uma perspectiva mais ampla, quase genérica qamaobra, € possivel
vislumbrar um fator bastante significativo que ajual compor ndo apenas o0 sentimento
tragico imanente a sua dramaturgia, mas tambéma ogfi¢réncia a tragédia moderna: o
isolamento. Nao somente o herdi — como explicégdreciso trabalhar com personagens
fora do campo do heroismo —, mas grande parteatasmagens de Nelson Rodrigues vive
em isolamento, seja ele um isolamento individuahalois. Porque, para o dramaturgo, a
vida a dois € um tipo de vida solitaria e tristea Ebnjunto de pecas aqui tratado, as
personagens que fazem parte desse perfil, comass mulo acontece, o amor e o 6dio, 0
desejo e a repugnancia, a vida e a morte: Ismaigénia, isolados em sua casa, cujos
muros foram construidos muito altos para que nimgag visse; as familias de Jonas e de
Misael, isoladas do mundo externo. Por isolados gs&o, incondicionalmente as
consequéncias sdo graves, contundentes, destsliddod certo prisma, € algo muito

proximo da forma como Raymond Williams descrevénagédia privada:

O relacionamento €, entdo, por definicdo, destoutio apenas porque seres
isolados ndo podem se unir, podendo apenas celidiusar dano uns aos outros,
mas também porque as breves experiéncias de usida, fseja no amor sexual,
seja na infancia, sdo inevitavelmente destrutiff@gmentando ou ameagando o
isolamento que € tudo o que se conhece de indiideaa®"

Viver em isolamento sO pode provocar choque eagrpessoas daquelas familias.
Nesse sentido, os comentarios de Eduardo e denidrgtitados anteriormerffe sdo

precisos em relagdo a ambicao tragica dos texta$o © que esta além daquele pequeno

®L WiLLIamMs , RaymondOp. cit, 2002, p. 150.
%2 Ver notas 32 e 36 deste capitulo.
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universo em que vivem €, incontestavelmente, dstraDas outras pecas do dramaturgo,
talvez em menor intensidade, também fazem partistdaa familia do Seu Noronha (@
sete gatinhogs Olegario e Lidia (deA mulher sem pecajloas primas e Dorotéia (de
Dorotéig), entre tantas outras personagens tragicas, qtecisam num cerco cuja unica
saida é a reciproca destruicao.

Em Senhora dos afogadossse isolamento é expressivo nas personagenssdelM
e de D. Eduarda. A esposa do patriarca dos Drummored entre a familia em total
isolamento: sem o amor do marido nem da filha e@nstantes conflitos com a sogra. Voz
dissonante entre os seus, nem por meio do filhdoRda consegue quebrar essa solidao,
mantendo-se sempre a parte de tudo o que decidenexBmplo, se afirma que a filha se
suicidou, as outras vozes da familia se rebelanra@ua opinido. Seu insulamento fica

evidente quando ela afirma:

D. EDUARDA — Se eu pudesse encheria, hoje, a casa de pessmanp de
inimigos meus... contanto que eu nao ficasse sazminsé com vocé. sglucantg
Estar com vocé é a pior maneira de estar sozfhhal!

Sua excluséo daguele nucleo é explicita, pois “neivo, nem marido, nem amante
sdo da familia”. Moema a exclui dos fatos, das sicda familia num todo: D. Eduarda,
para Moema, pode ter a opinido que for, pois eldé'@utra terra”. Essa atitude, que no
limite € a atitude do aniquilamento, sera levadaeatvemo, ou seja, a morte — esta
provocada por Moema e realizada por Misael. Metlinendo, a morte é conseqiéncia,
porque Misael corta as méaos da esposa e deixageasao na praia, num momento final de
total solidao.

Além dela, Misael também é vitima dessa atitudevi8ema pretende isolar a mae
para tomar-lhe o lugar, ela age da mesma formaaqai para té-lo para si. Assim, ela
elimina uma a uma suas possiveis adversariagnas iDora e Clarinha; tendo restado, por
fim, a propria mée. Isolado de tudo e de todogaph culpado, Misael ndo resiste as forcas
externas — seu filho com a prostituta e o corordakheres do cais, possivelmente uma

alusdo a moralidade imposta pela sociedade. Elencalerrocada, deixando Moema — ela

%3 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, p. 266.
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mesma isolada em seu universo — sem ter sequemsgem como companhia. Nos
Drummond, os integrantes da familia vivem cada usoaia propria soliddo naquele meio
que os impele, cada vez mais, a uma vivéncia &agiodividualizada.

A peca incorpora em sua acdo alguns elementosirecmlos como de tragédias
classicas: de Edipo e de Agamémnon, mais espeuicte. Leituras criticas apontaram
essas semelhancas, mas seria plausivel ali-las perspectiva de tragico moderno e nao
vé-las como uso indiscriminado de estruturas esitilassicas. Essa coexisténcia interna
de sentidos (o estético e o sentimento tragicagdale ser pacifica, € o motivo subjacente
a acdo violenta da peca, intrinseco as atitudepritagpais personagens, como demonstrei
anteriormente. Nao bastasse essa dualidade inerertexto, também fazem parte outras
referéncias recorrentes na obra do mesmo autor; e 0s elementos cdmicos,
melodramaticos, grotescos e aspectos cristdosdosero longo da acdo, como a oracao, a
ladainha, a referéncia a Cristo, a ceia, dentn@sut

Os detalhes grotescos e cdmicos sdo 0s respongmless momentos risiveis da
peca e perturbadores de uma ordem “pura” da tragBdibora eles ajudem a romper com
a continuidade dos momentos de tensdo, ndo a antdarso provocado ndo consegue
desanuviar a tensdo; ao contrario, aumenta-a, imtimgaté um nivel de horror, pois
estabelece o contraponto entre o que se é e cageesser® Tais elementos sdo também,
por outro lado, e paradoxalmente, fundadores ddiesttragica rodriguiana. Dessa forma,
nota-se que a tragédia de Nelson Rodrigues serfuemda esteticamente na oposicdo entre
0 sentido tragico e o sentido comico presentegxin.tA epigrafe deste capitulo, portanto,
€ bastante significativa e torna-se ponto de parfidra a conceituagdo do tragico
rodriguiano: é plausivel chegar a tragédia a pdgiguaisquer recursos dos quais o autor
lance mao, desde que ajustados a intencao da peca.

Esses momentos risiveis, por vezes, sdo oriundasndaso bastante peculiar de
certos conceitos cristalizados da tragédia e dbodeetragico, pois o autor apropria-se de
um lugar-comum e inverte algumas funcdes do gé@reutor emprega essa estratégia em
alguns elementos componentes de seu texto drang&téta pode ser interpretada como

uma forma de demonstrar como a estrutura, sobtmlaoghomem moderno se apodia, esta

% FrRAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 78.
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fragilizada. Segundo Flora Sussekind, no teatro N##son Rodrigues as fronteiras
definidoras sdo derrubadas. Com isso, 0s elemel#asagédia jA ndo pertencem mais
aguele objetivo antes imposto; as referéncias sélmchdas, pois é partir disso que o autor
ressalta suas contradicfes: “Nelson procura, tamiesiocando de seu contexto proprio,
ridicularizar a figura depeakerde futebol, aquele que procura se impor como uguaef
neutra, mas é na verdade um veiculo de idéiasalizistias, tradicionai§®. Esse
deslocamento, entdo, pode ser estendido aos recuigssicos utilizados (herdi,
corokpeakerreconhecimento etc.).

Um exemplo disso € a no¢cdo de homem superior do tnégico: a figura superior
tomada por Nelson é fragil e superficial. Seu her@umbe perante qualquer forca que
venha contra ele e que confronte seu poder patliarabsoluto no seio familiar. Destruida
uma de suas sustentacdes, as outras e o proptiph@mi ndo tardam a cair e, com ele,
agueles que estao a sua volta. Essa queda, cavhegévado, é provocada grande parte das
vezes pelo processo de isolamento da personagem.

Assim, emSenhora dos afogadoba o patriarca Misael, que — em conjunto com
outros chefes de familia desserpus como JonasAlbum de familix e Ismael Anjo
negrg — possui uma aparente superioridade e forca mgumm familiar, as quais
esmorecem ao menor impacto com a realidade exaguela do meio em que esta e afirma
sua forca. A figura do patriarca é posta em cen&iaimente, como superior e,
eventualmente, profética e mistica: Misael é uma jgue esta prestes a ser nomeado
ministro — representacdo de um suposto poder @mktiecondmico. Por outro lado, é visto
com adoracgao por sua filha Moema, dando-lhe cepecio divino. Misael, quando entra
em cena pela primeira vez, é descrito da seguormal “Ha nele qualquer coisa de
profético, nos olhos duros, na barba intensa eanegrs faces profundd&” Quando sua
forca é posta em duvida, sua autoridade € questoaaseu poder patriarcal jA ndo existe
mais, 0 que o faz deixar de ser o centro famibas poucos acontece a derrocada nao
apenas dele, mas de todos os membros da familrarbond. O protagonista, aqui, perde

nao apenas a forca politica ou patriarcal, mas éamé mitica se degrada pouco a pouco,

%5 QUSSEKIND, Flora.Op. cit, 1977, p. 11.
% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981b, p. 274.
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apresentando a face de um falso heroi. Esse seupw@iil aparece pouco a pouco pelas
didascadlias, que indicam um Misael fraco, cansadi@reotado: “Misael senta na cama,
ofegante. E evidente que fez um enorme esforcoofi$i “Misael (cansado e ja sem
excitacd(”/ “Misael (subjugadd; Misael @cobardady’®’.

Tal qual o herdi tradicional, o patriarca deixadeear pelodestinoque lhe rouba a
existéncia digna. E, assim como o herdi aristai¢lede cria consciéncia daquilo que lhe
arrebata: na cena mais importante da peca, moneentque os fatos se revelam, ha a
anagnorisis o Noivo revela-se filho da prostituta assassinadi®e Misael. Alias, Nelson
Rodrigues se preocupou em construir, nesta suadicgguma cena de reconhecimento a
semelhanca das pecas classicas. Esse moment@re@samente situado no 1° quadro do
2° ato, é também o momento de tensdo maxima da pegartir da qual os fatos

caminhardo para seu desfecho:

MISAEL (retardatario — Nunca mais me chame de Ministro... Ndo vou ser
Ministro... Depois do banquete, ndotyda de toEsse homem disse que eu tinha
visto sua mae, mas eu?

Noivo (exaltadg — O senhor!

MISAEL (recuand — Eu, ndo é possivel... Ndo pode ser...

(O Noivo e Misael estdo agora face a face; Misaeliqgp a pouco, vai-se deixando
dominar por uma cdlera obtuga.

(...)

MISAEL (avancando para o Noiye- Essa mulher que eu vi no banquete, que
estava defronte de mim — olhando sempre para measa mulher ndo pode ser sua
mae.

Noivo — Era minha mée!

MISAEL — Essa mulher estd morta, morreu ha muito tempo...

NoIvo (exultant¢ — Minha mae também esta morta, morreu ha muitpde.

(...)

Nolvo (agarrando D. Eduarda pelos ombjos Seu marido foi amante de
minha mae... Muito tempo..vifa-se, para Misagl Olhe bem para mim. Assim.
Bem no fundo dos meus olhos... Ministro...

MISAEL (subjugad® — Nao sou Ministro.

Noivo (enfurecidg — ...Ministro, reconhece este rosto? Estes olffmsssando
a mao, com angustia, pelo préprio rosReconhece a sua carne em mim?

MIsSAEL (acobardad® — Meu filho morreu.

Noivo — N&o. Minha mae te disse que o filho morreragpereu ndo podia ser
um Drummond... Pareco morto? Minha mae escreveu carta na véspera de

"ldem pp. 279, 295 e 297.
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morrer — escreveu que tu querias maté-la... Comfagera para mim e para tua
mulher. %

A cena é longa, tensa, entrecortada por pausésxde$ e comentarios, até atingir o
zénite do conflito da peca: o0 momento em que o dlodvela sua identidade para o
patriarca dos Drummond; momento em que Misael ssaf® assassinato da prostituta e
aceita seu destino tragico, de derrocada, comabgetda de seus poderes naquela familia,
pois, uma vez assassino e rompendo com as regreeadeonduta da familia, nenhum
respeito |lhe é devotado. Em quase todas as pe@agap as personagens agem sem terem
consciéncia do que as leva ao fim; ou seja, elaspp8sam por um momento em que se

reconhecerdo como portadoras dos males:

Sao duas caracteristicas definidoras do tragicdoempareca que falta ao
universo tragico do dramaturgo algo que é fundaaterd consciéncia, o
reconhecimento, por parte das personagens, doEqe&pros, 0 que 0s conduziria
a uma reconciliacdo com a ordem oculta do univ&rso.

Nesta peca, curiosamente, ha uma cena que se raprad que foi outrora a
anagnorisis No entanto, o reconhecimento ndo transcende estdps praticas textuais:
Misael descobre que seu filho com a prostitutamaoeu e que agora esta ali para vingar
0 assassinato da mae. Mas me parece que o patriarsaus atos — ndo adquire real nocao
daquilo, deixando-se simplesmente ser tomado pata$so. No texto, portanto, essa cena
adquire muito mais importancia para o desenrolarfdms e realizagbes de Moema do que
para a efetivacdo da consciéncia de seus errogjeedprecisa pagar por eles. Nao ha, por
parte de Misael, qualquer tentativa de reconcitaca

Na continuidade da cena, com Misael ja totalmembgugado pela situacao, imerso
em sua culpa de assassino, ha uma repentina altedag rumos: Moema coloca-se como
autoridade maxima da familia, centralizando todosanmflitos a partir de entéo.

Outro elemento estético cuja funcéo se reverte@ o que também pode ser visto

como mostra de fragilidade do meio social. Com wernsdo de seu papel, ou sua

%% |dem pp. 295-297.
%9 FrRAGA, Eudinyr Op. cit, 1998, p. 77.
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camuflagem, o dramaturgo mostra quédo frageis sdmasss sociais de suas personagens,
evidenciando suas lacunas, contradicbes e crenga® @spectos caducos de uma
sociedade senil. E®enhora dos afogados coro dos vizinhos serve ora para apresentar ao
publico algumas informacgdes que o situardo na geéa, a exemplo de uma das funcdes
do coro nas obras classicas; ora servem para @onisituagdo, funcionando como um
grupo de vizinhos fofoqueiros. A peca se inicia cDmEduarda conversando com o0s
vizinhos; nesse e em outros momentos, eles apaesaiitudes subservientes em relacao a
mulher e a outros membros da familia, de acordo aoronveniéncia. Em determinado
instante da conversa, enquanto Moema e D. Edu&mauma rapida discussao, eles

cochicham comicamente:

VI1zINHO — Mas foi suicidio ou ndo foi?
VIZINHO — Foi, sim.

VIzINHO — Nao foi.

VIZINHO — A menina se matou.
VIZINHO — Que o qué!

VIZINHO — Dou-lhe a minha palavrd!

Assim como neste, em varios outros trechos a pss vizinhos é de bisbilhotice,
fofoca e intriga; assim, sua atitude esta muitosrligada a uma inversdo da funcao coral
do que propriamente a de pbér o publico a par densdgcoisa passada ou oferecer
conselhos as personagens. E, enfim, uma atitudéo rmais corriqueira e cémica. No

quadro seguinte, a mesma reacao — de cochichofb@d$o— € causada pela entrada de

Misael:
VIzINHO (logo que Misael aparece a pojta Olha o grande pai!
VIZINHO — O grande bébado!
VIZINHO — N&o bebe! O doutor n&do bebe!
VIZINHO — Bebe, sim!
VIZINHO — N&o!
VIZINHO — Tem ulcera no duodeno!
VIzINHO — Mas foi ele, néo foi ele?
VIZINHO — Quem?
VIZINHO — Foi ele!
VIZINHO — Quem matou aquela mulher?
(Vizinhos cochichando entre)si.
VIZINHO — Dizem que foi ele!

©ldem p. 261.
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VIZINHO — Mentiral*

Curioso notar que, além do mote corriqueiro dagmgdes, ha também um certo
gosto por ressaltar o grotesco: “tem Ulcera no dood. E assim como em outros
momentos em que ocorre esse tipo de interferémcieotb, ha um breve debate entre os
vizinhos em relacéo a informacfes desencontradasiotitor ndo bebe!”, “Bebe, sim!”. O
conjunto de caracteristicas desses comentarioogapwnuito provavelmente, um efeito
risivel que se contrapfe aos momentos de tensde, Btpii e em outros casos da
dramaturgia rodriguiana, como afirma Eudinyr Fragda, riso permite ao publico
conscientizar-se do que se esconde atras do ndidalque teria provocado o surgimento
de seres tdo risiveis e situacdes tdo tolas eraagsdoras”™.

Esse coro possui ainda outra funcdo, dessa ven maiis proxima aquela do coro
grego. Em certo momento, o coro se apresenta glaracbm D. Eduarda e Moema e, como
em algumas tragédias aticas, um de seus componsetafestaca para se dirigir a
personagem:

(O grupo de vizinhos aproxima-se das duas. Destaaaysdos vizinhop

VIZINHO (numa mesurg— As suas ordens.

D. EDUARDA (apontando para o rosto do vizinhe Mas este ndo € o teu rosto
— € tua mascara. Pde teu verdadeiro rosto.

VizINHO — Com licenca.

(O vizinho p6e uma mascara hedionda que, na verdade, sua face
auténtica)

D. EDUARDA — Agora fala.

(Os outros vizinhos passam a mao no rosto, comatsessem tirando uma
mascara, e colocam mascaras ignébeis

D. EDUARDA — Vocé que conhece todas as infamias. Que fazvo da minha
filha?

VIZINHO — Passa o dia com trés ou quatro mulheres...

VIZINHO (exultantg — Da vida.

VIZINHO — Mulheres da vida.

D. EDUARDA (euforicg — Ouviste?

MOEMA (inescrutavel — Continua.

VIZINHO — Sempre bébadd.

1dem p. 274.
"2 FRAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 29.
3 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981b, p. 267.
108



Além do destaque de um dos vizinhos, ainda haawigente referéncia ao uso das
mascaras do coro grego, ligando-o ainda mais comlassico§’. Na cena, a méascara
funciona como reveladora de uma “face auténticat@o: néo a de vizinhos fofoqueiros,
mas de portadores de noticias, opinides e consefsssm, eles avisam Moema da vida
desregrada que o Noivo leva, com mulheres da vidanges tatuados por todo o corpo.
Adiante, o coro dos vizinhos aparece novamente, wm@ carga mais profética e menos

debochada:

(Comeca o segundo quadro e s6 estdo em cena ososziiligentes,
dindmicos, preparam uma camara ardente para umndefgue ainda nao morreu.
Prevéem que a morte entrara, de novo, na casa domiond. Os retratos dos
antepassados cresceram neste)ato

VIzZINHO — Depressa! Depressal

VIZINHO — Que foi?

VIZINHO — A morte!

VI1ZINHO — Ninguém morreu!

VIZINHO — Ninguém morreu, mas vai...

VIZINHO — Quem?

VIzZINHO — D. Eduarda.

VIZINHO — Ou Moema.

VIZINHO — Ou as duas!

VIZINHO (nervosQ — Tanto faz, a mae ou a filha, contanto que maligaém...

O efeito funebre é quebrado logo em seguida, néintidade da cena (2° ato, 2°
qguadro), em que o tom sério é invadido pela coradsg retornando, assim, a primeira

representacao:

VI1zINHO — Clarinha nao teve caixao.
VI1ZINHO — Nem lirios acesos!
VIZINHO (retificandg — Cirios.
VIzINHO — Desculpe — cirios’.

™ Em relacéo ao uso da mascara no teatro rodrigulictor Hugo Adler Pereira afirma o seguinte: “A
mascara na obra de Nelson Rodrigues articula-se pgo textual bem mais amplo do que o observado em
Eugene O’Neill. Principalmente porque, além de utefato cénico, ela se torna um dos aspectos do
complexo cruzamento de referéncias textuais e depepcdes de clichés, através dos quais se censtro
suas pegas. (...) A mascara aponta para uma vegdad®i soterrada sob as convencgdes de variasorde
certamente por forca de pressdes sociais — 0 teetéoo espaco privilegiado de revelagédo de uniaade
interna.” (in:Op. cit, 1999, pp. 101-102)
> RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981b, p. 301.
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Se a cena comeca sob o tom profético, com os wagiptevendouma morte, como
nota a rubrica, a seqiéncia comica rompe a soligéeda cena — um tom mais propicio ao
funeral que eles estéo preparando. Essa seriedadgemmantém por muito tempo, como €
possivel notar com a frase “Tanto faz, a mée oilha, fcontanto que morra alguém”. O
efeito cOmico corta a possivel seriedade, emboran@mnanule o outro. Em seguida, ha a
tentativa de recomposicdo do tom sério, quando Vidishos estendem agora 0s panos
funebres”. Mas se a idéia é brincar com as varggisda se sustenta depois da banal troca
de palavras, entreirio e lirio. Nao apenas o equivoco quebra a funcdo ordinérizonb,
mas acrescente-se ai o fato de seu colega ineergtifica-lo no seu engano — o que, por si
s6, é um elemento provocador de riso na cena.

Ha, ainda, outro coro, mais terrivel e “classic@ gue os vizinhos da familia
Drummond; sdo as mulheres do cais. Edagriori, rezam pela alma da prostituta morta e
entoam oragdes funebres, ao mesmo tempo em quarol@ar justica. Como ja assinalado
por alguns criticd§, esse coro é semelhante as Erinias da tragédiga, goeusas

vingadoras.

(Ouve-se, entdo, o coro das mulheres, primeiro néitaie, depois bastante
nitido e em crescendo. As mulheres aparecem.

MULHER — Mulheres do cais...

MULHER — Te pedimos, Senhor...

MULHER — Mulheres do cais...

MULHER — Da vida...

MULHER — Mulheres da vida'’.

A exemplo do que ocorre com o0 coro dos vizinhosg gltera momentos de
sobriedade e comicidade, as Erinias também témpagaena inversdo de seu papel ao

final da peca (3° ato, 1° quadro).

(Recomeca o coro das mulheres, enquanto D. Eduasbdee @ rosto com as
duas maos e assim se conserva durante muito tgmpo

MULHER — Te pedimos, Senhor...

MULHER — Mulheres do cais,

5 Conforme textos de Claude Vincent e de Sabato Maganbos citados no primeiro capitulo da tese.
" RODRIGUES Op. cit, 1981, pp. 291-292.
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MULHER — Te imploramos.

MULHER — Piedade para a que morreu,
SaBIA (interferindg — Piedade e misericérdia,
MULHER — Para a que morreu,

MULHER — Recebei, Senhor, em Vosso céu,
SABIA — ...Em Vosso Céu,

MULHER — A alma da pecadora.

MULHER — Fazei secar o sangue derramado,
MULHER — Mas recebei a alma,

MULHER — Tu que és o Protetor,

SABIA — Também de nés.

ToDpAS — Também de ndé.

A ladainha acima, declamada pelas prostitutas,apasdespercebida, sem destoar
de outros momentos de seu aparecimento, ndo fetseambiente em que estdo, descrito
com especial sordidez e grotesco. O lugar é o daféais, onde estdo além das quatro
mulheres que compdem o cord)ana, méae da prostituta assassinada e dona do prastibul
descrita como “gorda e velha, [de] pernas grogsees manchadas enrolando as canelas”,
e também Sabia, um ancido de nariz adunco. Parglemm o rol das grotescas
personagens, temosvendedor de pentegue acompanha o coro batendo um copo. Sabia
rege o coro das prostitutas, bébado, com uma cateazerveja. Ao fim da oracédo, o
regente lambe “os beicos, depois de beber”. Oitosda situacdo, em evidente contraste
com o teor solene e religioso da cancdo proclampdajoca 0 estranhamento e a
impossibilidade de que o sentimento de tragicoefigerte a situacdo comica da cena.

O jogo ambivalente entre o tragico e o cédmico éavie ao longo da peca, ndo
apenas na aparicdo de personagens que condizemama@sotesco, mas também pela
inversdo dos elementos considerados “classicos’certo sentido: o coro, o heroi, o
momento do reconhecimento, as Erinias etc. Pardafoantar sua tragédia moderna,
Nelson Rodrigues trabalha-a por meio de paradoxpsstos e confrontados. O fulcro da
peca, portanto, é a estrutura tragica, mas umat@strque se tornou lugar-comum ao
longo de inumeras releituras e retomadas histériBaseado nesse pilar sustentador, o
autor desenvolve os elementos a sua maneira, drégiomicamente, sem que um e outro

se anulem mutuamente. Assim, criam-se componenteseajconfrontam ao longo da pega,

®Idem pp. 312-313.
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desenvolvendo estruturalmente a coexisténcia samedt de sentidos: entre o tragico e o
cbmico, forma-se a tragédia rodriguiana.

Senhora dos afogada@suma peca que se estrutura sobre os elementosgéaia
(ainda que provenientes de um senso comum), p@ssusi marcas fortes do sentido
tragico, mas € cortada constantemente por recafsogkos. Fundamentais para fortalecer
0 sentimento de tragicidade da peca, os instantegue a comicidade das personagens €
ressaltada (seja pelo exagero, pelo grotesco @gaeicatura) evidenciam uma estrutura
social estagnada, podre e muito proxima a decamé@ai seja, ao ressaltar o lado negro
dessa estrutura social, por meio do cémico, a pestaliza o sentimento tragico da vida
imanente as personagens, porque entre eles, ningeé&ualva, nada se resolve. A Unica
saida é o fim inexoravelmente tragico, sendo efgesentado pela morte ou pelo
aniquilamento.

Ao expor instrumentos comicos na composi¢do ddragedia, o autor traz a tona
também detalhes corriqueiros da vida em sociedad&escos, feios e sérdidos. Com isso,
h& um tipo de provocacao de certas parcelas, gegceadem por trds de mascaras sociais.
Nelson Rodrigues faz questdo de pér em cena um@dsole sem mascaramento,
mostrando sua pior faceta, nem que isso causeseepalpublico. Por isso, as cafetinas sao
gordas e soérdidas (muitas vezes, estrangeirasamastes estdo na prépria familia, em
ocorréncia frequiente de incestos; os filhos odearpais e vice-versa. Por esse motivo 0s
herdis ndo sédo herdis em seu sentido restritoym foge a regra e se torna fofoqueiro, as
mulheres mostram suas faces horrendas e vulgacésnico, enquanto provocador do riso,
€ incbmodo por mostrar a imagem crua daquelas mpagens. Assim, a comicidade é
inconveniente, mas nado se deixa anular pela tdeglel implicita nela mesma, pois esta ali
presente para causar o riso sarcastico.

Ha, ainda, de se considerar outros recursos esétitlizados pelo autor para

compor sua tragédia Como observamos no capitulo anterior, em depdirseNelson

" Em seu textdeatro desagradavepublicado na revistBionysos Nelson Rodrigues apresenta essa clareza

estética a qual me refiro aqui. Ele defende suagdp desagradaveisAloum de familia, Anjo negre

Senhora dos afogad@® dizer o seguinte: “Pecam tudo, menos que awncém as atrocidades habituais dos

meus dramas. Considero legitimo unir elementogzesrdfétidos, hediondos ou que seja, numa commosica

estética”. E a respeito especificamenteAd@ negrg ele comenta a reacao da critica da época: “O daso

Ismael foi interessante. Alegou-se, por exempl®, g@io existia negro como Ismael. Entre paréntests,
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Rodrigues deixou claro que, para a elaboragcéo dgssele peca, ndo necessariamente 0
uso da linguagem tem de ser superior, pois acreditgpossivel escrever um texto com
igual teor ao se apropriar da lingua corriqueiraoca. Além disso, havia em seu
pressuposto de tragédia a idéia de que a purificdgdlatéia ocorreria por meio de crimes
cometidos no palco pelas personagens, baseandaon-gma variacao do sentido de catarse.
Por fim, para o dramaturgo, € a partir do confliilmnisiaco que acontece o tom tragico em
uma obra.

Em se tratando da linguagei@enhora dos afogadasdo se aproxima tanto da
linguagem carioca popular, tentando manter-se gimésa a uma no¢do de tom poético,
gue sera quebrada no ciclo seguinte, tdagédias cariocasComo comentei no capitulo
anterior, Sdbato Magaldi chega a considerar a diggm desta peca poética o suficiente
para ajudar na composicdo do texto enquanto trag€dimo, no entanto, esse foi um dos
aspectos mais atacados pela critica feita ao tegrblelson Rodrigues, Eudinyr Fraga

comenta o0 seguinte:

Acusou-se o didlogo d&lbum de familiana época, de ndo ser nobre, partindo
da idéia preconceituosa de que a tragédia exigeldijem rebuscada e artificial,
género ‘teatro poéticoa la Montherland Esquecem-se de que a tragédia é a
efetivacdo da atmosfera tragica, criada pela relagdire as personagens e o
espectado?’

As outras pecas doorpus a semelhanca d8enhora dos afogadosentam se
aproximar de uma concepcéo classica do génerzantdo, para tanto, recursos estéticos e
tematicos presentes na tragédia atica em sua goastr chocando-os sempre com 0 seu
sentido invertido. No entanto, os elementos classi@o sédo tdo comuns como na primeira

peca. Na linha do herdi, Jonas,Album de familiapode ser visto pela mesma 6tica. Seu

que existem negros e brancos piores do que Isiitaal.admitamos que a acusacao seja justa. Para mim,
tanto faz, nem me interessa. ‘Anjo negro’ jamaiss (ger uma fidelissima, uma veracissima reportagem
policial. Ismael ndo existe em lugar nenhum; mae wo palco. E o que importa é essa autenticidzateat.”
(p. 20) O dramaturgo afirma que acha licito utitiga ndo apenas de personagens-monstros que quabram
moral pratica e quotidiana para compor seus drandsjmporta se a personagem é canalha ou boartampo
gue ela dé bons resultados dramaticos: “E no mgdam de validade dramatica, os loucos varridos, os
bébedos, os criminosos de todos os matizes, o8pépds, os santos, os futuros suicidas. A loudania
imagens plasticas e inesqueciveis, vises sombdaslumbrantes para uma transposicao teatral21{p.
8 FrAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 76.
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poder € o pilar de sua existéncia e, de certa foranagém de sua familia, pois é a partir do
guestionamento desse poder que acontecerdo todasrasadas. Jonas € a figura superior
por imposicdo, por uma hierarquia patriarcal quansstra arbitraria e, evidentemente,
nada tem de nobre. Ao ter sua forca questionadstapem xeque pelos filhos, sua
autoridade é desestruturada e ele é assassinadoeppbsa. Paralelo ao seu poder
patriarcal, ha varios momentos na peca em querficallcido o quanto possuia um poder
politico na regido de sua fazenda, ao propor favengrotecdo em troca de jovens meninas
virgens. Ele detém o dominio sobre todos os memtegsela familia: Senhorinha, Rute,
Edmundo, Guilherme e Gléria. Em relacdo a estanaltio poder ainda € maior porque
envolve fascinacdo e sentimento incestuoso; Gld@iaeu pai como uma cépia terrena de
Nosso Senhor, dando-lhe, com isso, certo podercmidEsse fascinio € exposto pela
rubrica: “em vez do rosto do Senhor, 0 que se résto cruel e bestial de Jonas”,
acrescentando que o quadro corresponde “as cosdigieologicas de Gloria”. Adiante,
isso é verbalizado pela personagem:

GLORIA — Olha bem para esse quadro... Ndo nota nada achagparecido?

GUILHERME — Como parecido?

GLORIA — Ndo €é o mesmo rosto de papai, a mesma expressao,
DIREITINHO?**

Por sua vez, Ismael, dajo negrg é descrito como “o Grande Negro”, admirado e
respeitado por alguns e temido por outros. Assimcoc@s outros dois (anti) herdis, ele
guarda consigo tracos de grandiosidade, ao merawerdp; todos sdo personagens criadas
sob a perspectiva aristotélica de superioridade, jfn@om a intencdo de reversdo de seu
carater. Ismael, apesar de provocar medo e tezrate( certa forma, respeito) nas outras
personagens da peca, apresenta-se como inescaupp#wa possuir Virginia, estuprou-a
(com o consentimento da tia dela); além disso,tadacitamente o assassinato dos trés
filhos pela esposa. Contrapondo-se a isso, 0 oistqg € admirado em (e por) sua
profissdo, ainda que restritivamente devido a swa mo didlogo abaixo, a restricdo €

sugestivamente evidenciada pelo “mas”:

81 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981b, p. 88.
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CEGO— Diga — ele se chama Ismael?

PRETO- O doutor? Sim. E que médico!

CEGO— Preto, nédo é preto?

PRETO— Mas de muita competéncigafa os outrosMinto?
PRETO— N&o tem como ele!

PRETO — Viu? Doutor de méo chefa!

O uso do coro nas outras duas pecas também desperesse. No caso débum
de familiatemos ospeakerque, conforme rubrica, “além do mau gosto hediodds
comentarios, prima por oferecer informagfes erragalsre a familia”. Sobretudo,
importante notar, ele é descrito como “uma esp#ei®pinido Publica”. Ou melhor, o coro
tragico as avessas, porque também ele carrega @® eotradas o tom cdmico
sobressalente. Se sua funcéo inicial é oferecernmacdes sobre a familia de Jonas, ao
longo da peca elas vém todas destoantes do quersmpgens realmente demonstram no
palco. Ironia fina do autor, pois a opinido puhligae olha de fora, ndo pode ter uma visao
real dos fatos que se passam em uma casa cujo gadealizado do patriarca prima pelas

obsessbes e ego proprios:

Desta vez [emAlbum de familiando ha o habitual coro de pessoas comuns
(estilizado ou mais individualizado como nas fusun@agédias cariocas), existente
na maioria das pecas. O papel é agora designadpeader que descreve as sete
“paginas do album”, em frases carregadas de irahn@matica, j& que é o
espectador, testemunha da realidade dos fatosegneumbe de desmonta-las. Na
verdade, as descricdes ultrapassam a ironia, &ssaocmesm&’

Os comentarios feitos pelepeaker além de um aglomerado de frases feitas de
extremo mau gosto, estabelecem esse contrapont® emjue € falsamente demonstrado
para a sociedade e as verdades intimas nao-expestagssaltando a fragilidade de
qualquer julgamento feito. Ou, segundo Flora Susdelacontece aesarticulacdodos

fatos narrados:

A fala do speaker que chega a se tornar cémica, tdo grande a defasa
“familia do album”/"familia em movimento”, descrewe de um locutor, de um

8\|dem p. 127.
8 FrAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 72.
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porta-voz da opinido publica. Em suma, desartictdarns fatos excepcionalmente
privilegiados por esta fala, e a visdo e a linguagedprias a ela, a opinido
publica®

Anjo negrq quando encenada, causou certo desconforto meaaeino publico por
tratar de um tema-tabu na sociedade brasileiracismo. A peca pode ser lida como uma
denuncia ao preconceito racial. Como ele esta zadaina cultura por meio de vozes
representativas do senso comum, o0 coro é uma egpaesio da dissonancia que se pode
encontrar na opinido publica, sempre criticada plmaturgo. No inicio da peca, por
exemplo, o coro das senhoras negras possui dugtadu

SENHORA (doce — Um menino téo forte e tdo lindo!

SENHORA (patéticg — De repente morreu!

SENHORA (doc@ — Moreninho, moreninho!

SENHORA — Moreno, ndo! Ndo era moreno!

SENHORA — Mulatinho disfarcado!

SENHORA (polémicg — Preto!

SENHORA (polémicg — Moreno!

SENHORA (polémicg — Mulato!

SENHORA (em panicd — Meu Deus do Céu, tenho medo de preto! Tenho
medo, tenho medo!

SENHORA (enamorada— Menino tdo meigo, educado, triste!

SENHORA (encantad@— Sabia que ia morrer, chamou a morte!

SENHORA (na sua doy — E o terceiro que morre. Aqui nenhum se cria!

SENHORA (num lamentp— Nenhum menino se cria!

SENHORA — Trés ja morreram. Com a mesma idade. M4 vordad2eus!

SENHORA — Dos anjos, ma vontade dos anjos!

SENHORA — Ou é o ventre da mae que ndo presta!

SENHORA (acusadora— Mulher branca, de utero negro!

SENHORA (num lamentp — Deus gosta de criancas. Mata as criancinhas!
Morrem tantos meninos!

Se por um lado nota-se o tom de repulsa ao merggoonmorto, em evidente
dendncia de um preconceito racial, por outro é ipes®bservar a funcdo ordinaria do
coro, de p6r o publico a par dos acontecimentosagtecederam o inicio da acdo da peca.

Neste caso, as senhoras observam que, naquelgécasarreram trés mortes seguidas de

8 SUSSEKIND, Maria FloraOp. cit, 1977, pp. 34-35.
8 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981b, pp. 125-126.
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criancas recém-nascidas; todas elas negras e darsesculino. Na seqiéncia da cena, as
mesmas senhoras observam que o menino morreu afegadm tanque raso o suficiente
para que ninguém morresse acidentalmente, fatorpgojgicia a hipétese de suicidio,
automaticamente descartada, ja que “crianca nawat®. Abre-se, assim, uma lacuna que
sera preenchida ao longo da acédo, quando é revgled¥irginia mata todos os filhos por
nascerem negros. O coro e 0s negros carregadaresias palavras de Eudinyr Fraga,
“meros elementos corais a pontuar, a poetizarnbgaa acao”.

Os coros de mulheres, eB8enhora dos afogados em Anjo negro,tém fortes
vinculos com a religiosidade; mais especialmentey @ religido catdlica ao entoarem
oracdes para os mortos. Como demonstrei anterioenas mulheres do cais rezam pela
alma da prostituta que morreu e proferem orac@xjosuma delas uma ladainha muito
semelhante a catolica. Aqui, n0 casoAlg0o negrQ as senhoras permanecem em cena
grande parte da peca rezando oracfes cristds:atlsentsem semicirculo, dez senhoras
pretas, cuja funcdo é, por vezes, profética; témpse tristissimos pressagios. Rezam
muito, rezam sempre, sobretudo ‘Aves-Marias’, ‘lBaeMossos™, assinala a rubrica
inicial. Desta pequena citacao, por exemplo, gasti fazer duas observacdes a respeito
do coro (ele mesmo, evidentemente, paradoxal)slgeahoras sdo negras e, a0 mesmo
tempo, séo carregadas de preconceitos contra psqedmegros, numa ironia ainda mais
contundente em relagcdo ao racismo; 2) elas ténara fincdo de pressagiar fatos que
ocorrerdo na casa do Grande Negro, num evidengbtastento com a atividade ordinaria
do coro nas tragédias gregas.

Alids, a presenca de crencas, imagens e orac¢Ostiscrisobretudo catolicas)
quebrariam, teoricamente, a possibilidade de uaggtlia. A fé e a crenca de redencéo sao
elementos que anulariam o pressuposto principgédero, de que ndo ha salvacao para o
erro e o heroi s6 pode incorrer em danacdo. Seramdg parte da obra dramatica do
dramaturgo as crencas religiosas fazem parte de fonga repressora dos instintos
humanos, nessas trés pecas ndo € o caso. Agligiaore- representada pelas oragfes e
rapidos comentarios — € usada para rogar pelacsaivda alma de alguém que morreu ou
para evidenciar um sentimento de culpa constameSé&nhora dos afogadogor exemplo,
Misael fala: “E é por isso, porque eu nao rezo samodias, todas as noites, € por isso que a
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mulher apareceu no banquete... E que minha filtaresrta...®® ou entdo D. Eduarda:
“Pensa que Deus ndo esta aqui? Nesta sala? Pemd2egs ndo escuta tuas palavris?”
No primeiro caso, é a culpa que Misael sente, mmgs ksquece, pois grande parte do
cristianismo na obra do dramaturgo ndo passa deratocolo a ser seguido, uma fé em
crise. Ou entdo, surge apenas como um comenté&io &a significado, sem profundidade
alguma naquele contexto, faltando qualquer condetile entre a acdo e o dito. De
qualquer forma, nessas pecas, 0 veio principalénaoreligioso, as suas referéncias sao
apenas para demonstrar uma insipidez do ritualggqueramente ilustrativo. A respeito de

Album de familiaEudinyr Fraga comenta:

Na verdade o pensamento nelsonrodrigueano € iosdighdo sé nesta como
em outras pegas. Suas personagens vivem no aqai/agos ecos desse mundo
religioso ou sao hipécritas (como no colégio dérdeede Gloria e Tereza) ou se
reduzem a frases em latim (o coro final). Como ant@r e caracterizar o
distanciamento desse Deus que se expressa por fditingicas dissociadas
totalmente da vertigem existencial que as consbme.

Creio que essas pecas sdo exemplos de um projéte@siramatico ambicionado
por Nelson Rodrigues, que vislumbrava nas tragéd&semplo maximo de dramaturgia. E
foi se mirando nesse exemplo que ele desenvolveuassproprias tragédias, rodriguianas:
a estrutura d&enhora dos afogadese também a délbum de familia&e deAnjo negro—
se assemelha a estrutura classica, mas € uma rapgad as avessas, com tons de
brincadeira, procurando driblar certas definicbeshddas do género, abrindo-as a
possibilidade de adapta¢cdo a sociedade brasitepketa de tabus. Para isso, a partir dessa
base o dramaturgo inseriu dados de outros génemsambém estdo presentes em outras
pecas suas. E nessas trés que a proximidade acog@agico estd mais fortemente
visualizada; sendo a partir delas que se pode Ziraduragédia projetada por Nelson
Rodrigues. Sobretudo, é preciso ressaltar que @r audto pretendeu seu teatro preso a
estéticas determinadas e nomenclaturas fechadagssBmusou tanto na configuracdo de

suas tragédias, desenvolvendo-as em constantegaiaom outros géneros, menos

8 1dem p. 277.
8 |dem p. 278.
8 FrAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 75.
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valorizados pela cultura teatral nacional. O imgaté em seu teatro € mostrar os paradoxos
e questionamentos do homem; e ele viu nessa estriglualmente paradoxal uma boa
maneira de expor tais questdes. Por meio das dagies, dessa inconformidade em se
fixar a uma estrutura pré-definida, Nelson Rodriggdesenvolve um exemplo daquilo que

podemos denominar deagédia moderna

Nelson, felizmente, ndo se preocupou com teorigsiess e muito menos com
leis do drama Seu enfoque expressionista € curioso porque, aiaria dos seus
textos, nunca perdeu de vista a realidade brasigefiempre se deixou conduzir pela
arguta visao jornalistica dos fatos. Mesmo naqueles parecem afastados dessa
realidade, existe uma atmosfera inequivocamentéomac seja pela linguagem
saborosa, seja pela problematica subjacente (preitos sociais, sexuais, habitos e
costumes}?

8dem p. 203.
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CapiTuLo I

REPRESENTACOES DO(IN)COMUM : COMEDIAS E MELODRAMAS

“Precisando localizar-me no espaco,
conquistei um endereco, as tragédias cariocas.
Mas o endereco ndo é o destinatario.”
(Nelson Rodrigues)

“Talvez a fonte grega esteja jorrando mesmo na
mais carioca das minhas pecas.”
(Nelson Rodrigues)

Em Nelson Rodrigues expressioniskaudinyr Fraga analis& falecidae O beijo
no asfaltoem um mesmo capitdloporque “as duas pecas teatralizam de
maneira brilhante o impulso espiritual da criathvenana para superar-se em relagcéo a si
mesma e do ambiente em que foi condenada a %iveribas utilizam, além disso, um
procedimento expressionista na destruicdo do herdi,que ele € conduzido por uma
sequéncia de quadros até sua total derrocada, @dormmostationendramau drama de
estacdes Proximas em varios aspectos, essas duas pegasmam aqui objeto de anélise
sob o viés do tragico e sua concepcado, que se anesctloutros sentidos. Acopladas ao
conjunto denominadtragedias cariocasestruturalmente as duas pecas se distanciam em
sua forma, a despeito da técnica expressionistatage Enquanto a primeira, escrita em
1953, formula-se sobre as bases da comédia, adaegim 1961, € muito mais proxima da
tragédia urbana — denominacdes que ndo sdo adaadasu sentido restrito e que serdo
discutidas ao longo do capitulo.

Ao ingressar no mundo urbano retratado em part@elgas de Nelson Rodrigues, é
preciso levar em consideracdo os deslocamentosuirdg@ds draméaticas, especialmente

aqueles ligados a construcéo do sentido tragicobouico. Quando o dramaturgo deixou

! No restante da obra, o critico analisa uma pegaapitulo.

2 FRAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 167.

% Na dissertacdo de mestralelson Rodrigues e as Tragédias Cariocas: um estladopersonagens$aco

uma andlise de Zulmira e de Arandir nesse sentidoacompanhamento de sua via-sacra até seu total
aniquilamento.



para tras os aspectos miticos, ndo necessariarakolie de seus textos a presenca dos
recursos estéticos ligados a tragédia. Ao contradabou misturando-os a atmosfera
urbana de periferia e a varios elementos cOmiceseri/olveu-os também de outra
maneira, menos tensa, mas ainda com referénciesuasentido original.

Para buscar essas referéncias, mais camufladaspmsmiso dialogar com outros
géneros draméticos, menos consagrados pela diféc@ia, mas que renderam ao autor
uma fase bastante proficua e diversificada. Partanfio é possivel falar de Nelson
Rodrigues sem abordar o melodrama, tampdal de tragédia nessa dramaturgia sem
comentar seu forte vinculo a comédia. Este cap#ulassim, dedicado as mesclas e aos
deslocamentos.

Se o0 melodrama, género que surgiu apos a Revokrgéwesa (e, portanto, ligado
ao romantismo em suas origens), tem certa conofagjaoativa e € tratado com despeito
pelos criticos académicos, a comédia tem recebedentemente, certa atengéo. No Brasil,
com nossas diversas lacunas culturais e literasiagmédia popular é considerada por
alguns o Unico género com alguma tradfgé&inda que em nossa histéria teatral ela

também tenha sofrido bastante com o preconceito:

(...) A comédia, alias como sempre, ndo era vieta seriedade. E quando
nossos intelectuais discutiam a necessidade degdoride um teatro nacional, se
estava porventura a comédia incluida, todas as;@envoltavam-se para o0s
géneros considerados sérios, isto é, as pecascdi dsancesa, com Alexandre
Dumas Filho e Emile Augier a frente. O préprio NtestPena tentou driblar sua
inclinacdo para a comédia, esforcando-se em escenges dramas (um deles,
indianista), mas todos da pior qualidade, atravdosade retérica empolada,
ignorancia histéria e inconsciéncia dos recursogaico®

4 Cf. AREAS, Vilma Sant'/Anna.Op. cit, 1990. p. 84: “De qualquer modo, apesar dessasildiddes, ndo ha
divida de que Martins Pena fundou em nosso tealirezt a Unica tradicdo possuidora de alguma vidid-
a tradicdo cbmica popular.” Mais adiante, a aufarauma importante observacdo no que tange asdacun
culturais brasileiras: “O ponto que desejo frisamo marca de subdesenvolvimento é a impossibilidizde
criacdo de uma tradigdo nacional consequente, segreades ilhas de ruptura a que estamos acostarhado
(pp- 99-100)
® |dem p. 82. Hoje sabemos que esse movimento de negeghfoi prioridade de Martins Pena nem do
Brasil. Artur Azevedo foi outro dramaturgo cujo tlmpendor comico foi tolhido para tentar ajustaiase
pretensbes de grande dramaturgo (&fvids, Larissa de OliveiraOp. cit, 2006). Nelson Rodrigues também
teve de lidar com esse preconceito, bastante cominda na primeira metade do século XX, pois ele
pretendeu impor ao seu teatro o qualificativo dende tragédia, conforme comentei no primeiro chpitu
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O melodrama, enquanto estilo, esta presente emaaataa literaria rodriguiana,
seja em seus romances, teatro ou contos. O exageparodico fazem parte de seu estilo,
mas nao necessariamente séo suficientes pardickrsaigumas pecas como melodramas.
No conjunto das tragédias, estudadas no capitiésian a desmedida na composi¢cao do
trdgico leva a cena freqientemente ao tom melodieondato que é bastante corriqueiro
em toda sua literatura. De certa forma, as ref@érs@o indissocidveis: “O melodrama € a
finalizacdo, a forma parddica sem o saber, da diagélassica, cujo lado heroico,
sentimental e tragico seria sublinhado ao maxiraanaltiplicar-se ogolpes de teatroos
reconhecimentos e comentarios tragicos dos hetdisém relacdo as pecas urbanas, em
que as proprias referéncias tragicas ficam ténAssfecorréncias ao cristianismo fait
divers os frequientegolpes de teatroo prosaico, o grotesco, tudo encaminha essas abra

uma aproximacdo com o melodrama.

Tudo o que é assunto por exceléncia da fofoca euwlmsidade (com
frequéncia, morbida, macabra, como bem nos lemieartos ficcionistas, de
Hitchcock a Bufiuel, de Dostoiévski a Nelson Rodrg)ucompde a rede de
segredos e revelagdes prosaicas de que se alimemedrama

Assim como acontece com a tragédia e com a comédizso dos elementos
melodramaticos também funciona por meio de invargddeslocamentos. O melodrama,

enguanto género,

(...) apresenta a luta entre o bem e o mal absplbtsca ser ao mesmo tempo
universal e quotidiano, procurando comover o poébktravés de uma estética
moralizante que corresponde a co6digos preestabletecbua trama também é de
certa forma imutavel; o vildo acaba sempre desmasoaelo herdi, o bem sempre
vence o mal, e assim a virtude é sempre premiadzriene sempre punidb.

Em Nelson ndo héa disputas estanques entre o bemma, @s vildes e os herois
trocam de papéis constantemente e as nomenclétaasobsoletas. Assim, o melodrama

aparece mais devido aos frequentes recursos dbokzdo que por uma estrutura fechada de

® pavis, Patrice Op. cit, 1999, p. 238.
" XAVIER, Ismail.Op. cit, 2003, p. 20.
8 BRAGA, Claudia e BNJON Jacqueline. Apresentacdo. IndAOMASSEAU, J.-M. O melodrama S&o Paulo,
Perspectiva, 2005, pp. 6-7.
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herois e vildes. Vé-se, no conjunto de suas detepseas, a ruptura radical dos lugares
predefinidos, da composi¢cado de personagens comreisie da construgdo dos géneros
dramaticos. Ha um certo baralhamento de referén@apressionistas, naturalistas,
realistas, miticas, que embasam e dao suporteuapregto estético. Esse teatro € uma
espécie de mosaico de géneros, dos quais prevalsentimento de tragicidade da vida.
Pois, tanto as referéncias do comico como do matodrsao realocadas, dirigidas para a

constituicdo do tragico rodriguiano.

O teatro de Nelson Rodrigues, ao contrario, embmwarpore procedimentos
tipicos do género [do melodrama], expressa a chige valores e do colapso do
sistema religioso que sustentava o desenlace msiEl em que era celebrada, no
aqui-agora, a reconciliacdo e a justica. Dai pomfirmma uma tdnica de conflitos
irreconciliaveis, finais desafortunados, experi@éacue, embora possam referir-se ao
tragico, solicitam uma aproximac&o ndva.

Uma vez agrupadas essas variacbes que dirigem extasprincipal do teatro
rodriguiano, ressaltam-se entre elas as interm#aéradmicas. E é por esse sentido que se
torna possivel uma leitura mais profunda da cogdtrudo tragico, uma vez que — como
afirmei no segundo capitulo — o comico esta als@mée para ressaltar uma idéia de
infelicidade e de tragicidade. A propria relacdocdmico com a comédia néo se realiza de
forma harmonic®, assim como acontece com o sentido tragico eméaela tragédia. No
teatro rodriguiano, as ocorréncias do género deédare do cébmico andam, comumente,
em descompasso. Para dar um exemploSenhora dos afogadas comico é ressaltado
pelo grotesco e pelo tragico desmedido, ndo parégetias da comédia. Enquanto isso,
segundo Alvaro Lins, emAlbum de familidnd a multiplicacdo de incestos ao redor do par
Jonas/Senhorinha, embora ndo seja possivel dieev tpm comico prevaleca no texto.

Inicialmente, ocorre aos teoricos e criticos opaomédia a tragédia, ainda que

essa distincdo s6 seja possivel na teoria dos@@r@omo bem observa Aré3os temas,

° XAVIER, Ismail.Op. cit.,2003, pp. 165-166.
10 Cf. AREAS, Vilma Sant’AnnaOp. cit, 1990. p. 24.
1 Apud AREAs, Vilma Sant’Anna.ldem pp. 20-21. Segundo a autora, “A comédia normalenese
caracteriza pelaimetriade seus elementos, longe da polarizagdo tragicaulfiplicacdo dos pares ou das
situacdes ao redor ao par ou da situacdo princgim nesse item”. Dai Alvaro Lins ter considerAtbim de
familiacomo uma farsa.
2 |dem
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quando deslocados, sdo neutros — e se tornardocanou trdgicos quando
contextualizados. Por isso, a linha que os sepadevéras ténue: “Os dois géneros
respondem a um mesmo questionamento humano, esagpas do tragico ao cémico é
garantida pelo grau de investimento emocional ddigul'*>. Ambos possuem estruturas
consagradamente diferentes e uma das principaisgdies € a caracterizacdo do heroi (que
nao se confunde com o protagonista). Ja apontefiamhente que no drama moderno as
formas se confundem e as personagens perdem seatdoherdico. Mesmo assim, €
necessario partir dessas classificacbes um tamstiqonaveis para embasar as analises do
teatro moderno.

As referéncias a comédia na dramaturgia rodriguiditagarantem que o texto se
torne cdmico, tampouco que 0 riso proporcionadoa sej de cumplicidade ou
superioridad¥. Bergsor®, ao dissertar sobre o riso, desenvolve sua tegeele comico é
gerado pelo “du mécanique plaqué sur du viv8re"que toda e qualquer manifestacéo do
sentido sera por meio de movimentos, gestos ownaalanecanicamente ativados no
homem. Além das férmulas e regras descritas poregleseu célebre livro, ha de se
considerar, nesta tese, que “0 coOmico nao se liaatgénero da comédia; € um fendmeno
que pode ser apreendido por varios angulos e eanstis campos®. Sobretudo, é preciso
levar em consideragcdo o aspecto social do rismdgpupor meio da ironia ele é utilizado
como arma de critica ao meio, para suavizar aezgib carater social (Bergson). Creio
que € por este viés que seja preciso olhar os etesiedmicos e da comédia em Nelson
Rodrigues. Em suma, ao abordar a questdo do géaatamaturgia rodriguiana, € preciso

sempre ter em mente que:

Nelson Rodrigues, brincando com os géneros teateaisscrevendo as suas
“tragédias cariocas” e “tragédias de costumésfajecida, Boca de ouro, Beijo no
asfalto, Perdoa-me por me traijedigadas mais de perto a paisagem social do Rio
de Janeiro, além de esporadicas “divinas comé{ias’sete gatinhgs até mesmo
algumas “farsas irresponsavei€drotéia, Vidva porém honegtao maximo de

13 pavis, Patrice Op. cit, 1999, p. 53.
“1dem
1> BERGSON Henri. O riso: ensaio sobre a significagdo do cémico. 2. ed. Ridaheiro, Editora Guanabara,
1987.
18«0 mecanico calcado no vivo”, na traducéo da EditBuanabara.
" pavis, Patrice Op. cit, 1999, p. 58.
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irresponsabilidade que o palco se pode permitstgoque a farsa, por si mesma, ja
n&o costuma responder por nada do que faz enttena.

3.1 — Uma comédia com laivos tragicos

Nelson Rodrigues ndo gostava do teatro comico. Mesonsiderando o0 seu
freqlente exagero e gosto pelas polémicas, tomemm® exemplo seu depoimento ao

Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ), em que afirnea qu

[...] o teatro para rir é tdo falso, tho amorad@ itnoral como seria uma missa
cbmica. Como se de repente o padre comecasse ldbrequaranja no focinho,
como se 0s santos comecassem a virar cambalhaia®) se 0s coroinhas
comecassem a dar bananas pra génte.

Talvez por conta desse explicito preconceito elghd se permitido a assumir
apenas duas comédias em toda sua’dtbarotéiae Vilva, porém honestambasarsas
irresponsaveis Esta dltima, como ja apontado, foi composta espasta as criticas
recebidas devido #@erdoa-me por me trairesNo dia 16 de setembro de 1957, foi
publicada uma matéria ndltima Hora emTabloide de pagina inteira, em que se lia:
“Assim é ‘Vilva, porém honesta’: uma gargalhadati@tudo e contra todos”. Também
interessante observar, nessa mesma péagina, ovadgtoplado a denominacdo de sua
comédia: “demoniaca”. Isso mostra, em uma prinemaise, o quanto o dramaturgo néo
queria ver seu nome ligado as comédias ligeiragpsse para escrever uma peca deste
género, que fosse entdo demoniaca, um cémico maaapgeadar ao publico, fazendo-o rir

descontraidamente, mas para provoca-lo e agredi-lo.

'8 prADO, Décio de AlmeidaOp. cit, 2001, pp. 52-53.
19 Com base nessa comparacéo entre teatro e miss@deiNelson, vale observar um depoimento de Louis
Jouvet: “Durante muito tempo e em todas as civiies o palco foi um lugar sagrado. A semelhangante
igreja e um teatro se justifica pela confusdo medasconstru¢des de certas épocas. (...) Mas rendigue
os homens separaram dai a religido e se instalanarmspacos especializados, o ator, esse antige dadr
Eleusis que deixou o habito, foi excomungado elcop@rnou-se um lugar de Sabbath.” (Reflexdes tiw,A
in: Cadernos de teatran® 108. Rio de Janeiro, Secretaria d’'O Tablaal, fev. mar., 1986. p. 6.
% No considero, aquiQs sete gatinhgssuaDivina comédia uma denominacdo deveras irbnica, ném
falecida pela imprecisdo de nomenclatura.
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Primeira Comédia de Nelson Rodrigues: — Uma Farsa Demoniaca

Minutos antes da estréia, Nelson Rodrigues, Rodoljo Arcaa (Dr.

Lambreéta), André Luiz (o motoriste), discufem problemas de

texto. “VIGVA. POREM HONESTA” tem, segundo o proprio
autor, uma “mensagem demeoniaca’”

Pouco_antes de entrar em ceng pare a sensacional estréia de

“VIUVA, POREM HONESTA”: — Rodolfo Arena e Geny Borges

(solteirona de Garcia Loreca), Notdvel a criagio de Arenda, em
Dr, Lambréta

Dulce Rodrigies, que encarng, na primeira comédia de Nelson Rodrigues. a propric “riiva,
porém honesta”. aparcee na plenitude dos scus recursos de grande atriz: e Jéce Valaddo. aue £
umga vers@o carioca do diabo, foi outra figura empolgante da uoite

t=] A

: inaugurando o Teatro 5. Jc;rge, a orimeira comédia de Melsen Rodrigues,E
i VIOYA, POREM HONESTA, constitui, desde sexta-feira, 13, o escéndalo teat:al
do ano. O autor a qualifica de “farsa irresponsavel”’. Mas eis a verdade: — o peca
nada tem de frivolo, dé gratuito, de inconsequente. € uma ftr d thad,

contra os falsos valores de nossa vida. Sob a direcdo magistral de Willy Keller, e
o d penho admirdvel da Companhia Dulce Rodrigues, com Jéce Valaddo, V1U-
YA, POREM HONESTA conquistou a cidude, desde a primeira noite. O Teatro 5.
Jorge (rua do Catete, 338, entre o Largo do Machado e a Praca José de Alencav

d.

yem lotacd A “farsa il avel”, ou al e avel, poe

P P

9
abaixo, com alegre e meticulosa ferocidade, as verdades esgotadas que ainda in-
fluem no nosso comportamento. =

ULTIMA HORA em Tabloide Nido Pode Ser Vendida Separadamente
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Essa nogdo de cbmico agressivo alia-se, de cameaf a nogdo bergsoniana de
riso, quando o filésofo afirma que, enquanto imsgnto social, ele é utilizado para
humilhar: “O riso ndo pode ser absolutamente juRtteremos que também ele ndo pode
ser bom. Ele tem por funcéo intimidar humilhandéoMonseguiria isso se a natureza nao
houvesse deixado para esse efeito, nos melhoréi® denhomens, um pequeno saldo de
maldade, ou pelo menos de malidthDevo considerar que ha outros tipos de?*fjsodo
somente o humilhante. Se Nelson Rodrigues quisng&r@ar nessa variacdo para escrever
suas farsas (ou, ao mend&fiva, porém honestaem outras pecas 0 riso hao ocorre
necessariamente com o mesmo intuito. Nao quero, imgestigar as variadas formas de
comico e de riso em Nelson Rodrigues, mas 0 ussedagcursos para a constru¢ao do seu
sentido de tragico.

Apesar dessa resisténcia e da tentativa de ligeasesuas pecas a uma certa
agressividade, ndo sao poucas as comédias, e meiitos raros sao os textos com alguma
interferéncia cémica. Comentei, no primeiro capitd pecaA mulher sem pecade a
forma como ela se embasa na estrutura da comégimalivigente até a década de 40,
apesar de ter sido qualificada pelo autor comadtama A falecidg nomeada d&agédia
carioca (a primeira de um ciclo inteir®) também tem sua estrutura amparada nas bases da
comédia. Além disso, os momentos comicos protagdoi pelo casal Zulmira/Tuninho
sao freqlientemente risiveis, assim como outros mmmyem que se ressaltam o grotesco e
0 prosaico. Essa obra pode ser um exemplo pratiogud escreveu Propp: “Ha casos de
obras que, apesar de comicas pelo estilo e pelo cmwto séo elaboradas, sdo tragicas por

seu conteudd?.

2L BERSGON Henri.Op. cit, 1987, p. 100.
2 Na apresentacdo déesthétique de la comédibvro organizado a partir do congresso realizadoReims
de 8 a 10 de outubro de 1995 sobre a comédia, €dbwnesa explicita isso: “Quant au rire, d’unet,par
nombre de dramaturges parmi les plus grands, coBGoneeille ou Marivaux, ne I'estimait pas essendiel
genre;d’autre part, il y a rire et riré. (p. 7. Grifo meu) “Quanto ao riso, de um ladajitns dramaturgos,
entre os quais os maiores, como Corneille ou Maxivado o consideravam essencial ao género; pov out
lado, ha risos e risos.”
% Nas versdes publicadas da peca, ela é apresemadragédia cariocaembora, em seu programa, esteja
classificada coméarsa tragica Assim, compreende-se perfeitamente o desenvohiorestrutural escolhido
pelo dramaturgo.
4 ProPR Vladimir. Comicidade e riso Traducdo de Aurora Fornoni Bernardini e Homereits de
Andrade S&o Paulo, Atica, 1992. pp. 18-19.

128



A propésito do estruturalista russo, sua descritgipersonagem cémica me parece
apropriada para a primeira abordagem acerca da esgeacialmente porque da legido de
tipos citados é possivel obter caracteres que mjual@efinir aqui nosso casal e algumas

outras personagens do teatro de Nelson Rodrigues:

Cbmicos podem ser os covardes na vida de cadandia Ifdo na guerra), 0s
fanfarr6es, os capachos, os bajuladores, os malandr os pedantes e os
formalistas de toda espécie, os unhas-de-fome enganados, os vaidosos e 0s
convencidos, os velhos e as velhas que pretendesamppor jovens, as esposas
despéticas e os maridos submissos etc?etc.

Se Zulmira é uma personagem portadora de algundseinagico — aquela que
percorre as etapas de sua prépria destruicdo -inAwm®e, como seu contraponto, uma
personagem patética e pouco traficRor essa diferenca entre eles, ndo ha uma dgstrui
continua e reciproca provocada por algum confrazdmo nas ambivaléncias apontadas
nas tragédias (Jonas x Senhorinha; Virginia x Ana Maria; MisaeNoivo). Tuninho
enquadra-se mais em algum arquétipo cémico, dodmardido e covarde perante a vida,
por exemplo.

Sabato Magaldi identifica Zulmira como uma “provédBevary suburbana”, cujas
insatisfatorias atividades quotidianas levaram-n@arrer ao sonho: “O desconhecido
fascina as criaturas insatisfeitds’Ela se ampara na primeira oportunidade surgida de
traicdo para dar alguma cor a sua palida realidadaiburbio carioca. Mas naquele mundo
raso, sem oportunidades, a vida inexoravelmenggctréa trar4 de volta ao seu universo,
com o acréscimo da culpa: Glorinha, sua primaagrélu de bragos dados com o amante.
Na sua impossibilidade de realizacdo (pessoal, @agprfinanceira) pela descoberta da
infidelidade, resolve vingar-se de todos os qu&oeatsua volta. Por isso, procura ha morte
a realizacdo de seu maior desejo, Ultima satisfdgfiie das frustracfes vividas: quer um
enterro de luxo que dé inveja a prima. Este € ateatragico que lhe é reservado. Depois

% 1dem p. 135.
%6 Cf. Ismail Xavier: “Zulmira viva, a alienacéo derinho é, no fundo, mais radical do que a dela.i$%ar
mesmo, ele ndo tera comando sobre a catastrofelpla de vez seu pequeno mundo, assumindo uma
dimenséo patética, pouco tragica, dado o acanhandendua figura de homem solitario que néo conbeae
condicao”. Op. cit, 2003, pp. 275-276)
2" MAGALDI, Sébato. Introducdo. In:dRRIGUES Nelson.Teatro completovol. 3. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1985. p. 14.
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de percorrer quadro a quadro a maquinacdo de su@ ml@amorosa, Zulmira tem um
“enterro de cachorro”. Esta é, pois, sua Ultimaadar

Nos dois primeiros atos, sdo as preocupacdes dagprosta que dao corpo a acéo
da peca. Ela se inquieta, inicialmente, com o ceanenda cartomante sobre uma mulher
loira. Depois que Tuninho sugere Glorinha, a primdgenada, mas loura”, Zulmira lhe
atribui todas as suas mazelas: “Por essa luz queumea — essa gata esta cavando a minha
sepultura!®®. Comentarios desse tipo, que parecem despropositiaira de contexto, vao
se ajustando a medida que o mistéerio envolvenderadeiro pedido da protagonista é
revelado, fato que acontece somente no terceiltineolato. Essa personagem invisivel,
Glorinha, cuja Unica representacdo em cena € unsEcaniarnavalesca, € apenas o0
simulacro das regras sociais a serem seguidase@umelhores termos, como Ismalil

Xavier afirmou, ela é o “olhar da norma”:

O eixo da questdo religiosa de Zulmira é a sexadéidesfera central da culpa
gue potencializa a programacdo da morte e poesanqegem sob o dominio de um

by

ascetismo que, na verdade, corresponde a intexgatizdo “olhar da norma”,
encarnado na prima Glorinfa.

Sente-se um tom de inveja, rancor e despeito deizulem relacdo a Glorinha.
Para provar que esta certa — a outra ndo € tamsatquanto parece —, ela sugere que o
marido a traia com a loura. E preciso que a prienhid sua queda para a protagonista ter

sua salvagao moral: elas estariam, enfim, equiparad

ZULMIRA — N&o é mais séria do que ninguém. Tao cinicadip@penas o
seguinte — vé se pode — que a mulher que beijackedberta € uma sem-vergonha.
Pode ser o marido, poder o raio que o parta, nuaseésem-vergonh.

Concomitante a essa possibilidade de rebaixamentalrda prima, Glorinha é o

grande modelo a ser seguido: Zulmira se conveltgega Teofilista, joga fora seu maib,

8 RoDRIGUES Nelson.Op. cit.,1985, p. 69.
29 XAVIER, Ismail.Op. cit, 2003, p. 271.
% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 68.
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nao vai mais a praia e ndo aceita beijar o maridoata. Nessa sua tentativa de redencéo, €
preciso ressaltar a pureza de seu corpo, o queefeeadr por meio da conversao religiosa.

ZULMIRA — Tu me achas com cara de ir a praia? Agora queomeerti?
TUNINHO — Sera que em tudo, agora, vocé me contraria® R@a6, anda!
ZULMIRA — Nao tenho maio.

TUNINHO — E o teu?

ZULMIRA — Joguei no lixo.

TUNINHO — Mentira!

ZULMIRA — Te juro!

TUNINHO — Que bicho te mordeu?

ZULMIRA — N&o sei. Mudei muito. Sou outfa.

Evidente que essa conversao moral, por meio dadissee torna-se um prato cheio
para a ironia rodriguiana, apontando ai a religi@mo uma mascara social, tdo fragil
quanto outras. Logo essa idéia de Zulmira se em#@® primeiro perante sua confissao de
gue estd apenas imitando a prima (“Zulmira — Eusgueésesse ser cem por cento, assim,
como Glorinha? Porque eu ndo gosto dela, mas gusédhe faca: tem linha até debaixo
d’agua!™?); em seguida, pela revelacdo de que Glorinhawst éxemplo de moral porque
teve um seio amputado devido a um cancer (“TuninRorque teve cancer e tiveram que
extirpar um seio®). Sem motivo para imita-la, afinal agora a prim&o ré mais um
exemplo por vontade prépria, mas por forca maioimfra passa a concretizagdo de sua
vinganca.

Se no primeiro ato a protagonista tenta se iguelaxemplo de moralidade que € a
prima, seu projeto de vingancga se inicia no segusaloendo que a outra ndo tem um seio,
acredita que ela ndo podera ser vista nua no momrdatmorte. Acha, nesse detalhe
prosaico, uma brecha que Ihe dé superioridadeaajné fisica, perante sua antagonista.
Aliado a isso, planeja entdo um enterro dispendpzsa dar inveja a outra, pois acredita
gue ela estara assistindo de camarote a seu veRmipiteta seu plano em todos os
pormenores, percorrendo lugares entre a funerdnanedico, comprando combinagéo

nova e, por fim, dando indicacbes ao marido: iagaade Jodo Guimaraes Pimentel e pegar

% 1dem,p. 71.
% 1dem p. 73.
\dem p. 77.
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o dinheiro necessario para os gastos do enterrmo@dtimo detalhe, aconselha: “E nao diz
que é meu marido... Diz que é primd™.’E a deixa para que Tuninho tome conhecimento
da traicdo, do 6dio e do desprezo que Zulmira tpdraele. Seria esse o derradeiro erro
tragico de Zulmira ou um ato deliberado de ving&nca

Como se vé, sdo as angustias e desejos de Zulmiea cpmandam o
desenvolvimento da peca até o final do segundoAgiesar das tiradas irbnicas e girias
suburbanas, Zulmira tem certa complexidade tragieanao permitiria coloca-la no rol das
personagens comicas ou tipificadas de Nelson ReekigA idéia obsessiva da morte, ou
melhor, o desejo da morte para a realizacao detomeavingancga, que a faz compor cada
quadro de sua triste caminhada, a aproxima maigetladipo de personagem que tem
como Unica saida na vida a sua destruicédo, o nwatotal.

Tuninho, por sua vez, € a figura patética e, aomoegempo, comica da peca.
Cbomica ndo apenas porque pode ser, por boa padeada uma tipificagdo do malandro
carioca, marido traido e alienado, mas também poeqmaioria das passagens cdmicas
gira em torno dele. Apenas no ultimo ato € desewmdmlum perfil psicolégico mais
aprofundado da personagem, quando descobre aotrdéc@sposa e, por fim, ao solucar
pateticamente “como o mais solitario dos homenk & acima de tudo, a propria imagem
da derrota, pois sem emprego, traido pela espéeagncontra uma saida para sua situagéo
nem com a extorsao que faz com o ex-amante daaspoxhegar ao estadio de futebol,
ofender os torcedores (“Seus cabecas-de-bagrgae todo o dinheiro extorquido para o
alto, depara-se com sua total desgraca e solidao.

Ismail Xavier compara o gesto de Tuninho de j@gacédulas para o alto com o ato
de EdgardBonitinha, mas ordinarip que, para se livrar do “cancer” que é a fras®to
Lara Resende (“O mineiro sO é solidario no canced$ga o cheque suntuoso oferecido
por Werneck para que se casasse com a jovem MaddiaC Ou seja, o fato de ele ter
jogado o dinheiro para o alto, livrando-se das [Ejuleixa-o com uma ponta de esperanca
de redencgdo: “Tuninho acaba jogando o dinheiro paa¢to num gesto em que se livra,

% dem p. 97.
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digamos assim, do material que simboliza sua pe¥n@a no circulo do casamento
falido”>>.

Durante o transcorrer dos dois primeiros atosiiealmotivacao na vida de Tuninho
é o futebol. Propriamente, o jogo do proximo dorojrentre Vasco e Fluminense. Desde a
primeira cena em que aparece, ele se mostra umdtoréanatico do Vasco. Cena, alias,
imprescindivel para o desfecho da peca, ndo séfaeldismo futebolistico, mas também
pela aposta que faz com Oromar, em que da doisdgoleantagem para o Vasco, e uma

promessa:

TUNINHO — Pois se eu tivesse dinheiro, dinheiro meu, neoh®u, sozinho,
apostava com duzentas mil pessoas no Vasco. Havesfdegar a gaita assim, na
cara de duzentas mil pessoas, desacatando: “Séegasade-bagre! Dois de
vantagem e sou Vascof

Na continuidade da acéo, ele protagoniza a printe uma série de cenas em que
se sobressaem o grotesco e, por consequéncia,icoc@arante a conversa com Oromar,
Tuninho para repentinamente o diadlogo: “Aquele glagtie eu comi, parece que me fez
mal. Chi! Vou chispando pra casgye, by&*’. Além do uso de uma linguagem bastante
coloquial — que evidentemente deixa transparecex temtativa de colocar a personagem
em um patamar suburbano —, 0 mau gosto é ressattab@ando uma prosaica dor de

barriga no nosso anti-heroi. E esse tipo de insgygdsseira provoca o riso:

On rit de ce qui est grossier et grotesque, aescedpressions empruntées au
corps et a ses fonctions les plus basses, en ejagunt par I'explicitation
littéralisante de la différence et de I'exteriorité corps, par la abolie le temps du
H 38
rire.

% XAVIER, Ismail. Op. cit, 2003. p. 277. Para maiores detalhes, ver o dagitao livro, ‘A falecidae o
realismo a contrapelo de Leon Hirszman”. pp. 255-28
% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, pp. 61-62.
¥"1dem p. 62.
% MEYER, Michel. Le comique et le tragiquéParis, PUF, 2003. p. 83. “Rimos daquilo que ésgao e
grotesco, com expressdes que vém tomadas do codeoseas funcSes mais baixas, apropriando-se pela
explicitacao literalizante da diferenca e da egt@tade do corpo, assim abolida durante o temprisdb.
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O uso dessa representacdo grotesca dos pormeshoregsiotidiano, ainda que
estritamente ligado a comicidade, ndo deixa deltesum tom trdgico ao expor um meio
social disforme e cadtico. Patrice Pavis, em seiomrio de teatro, observa que o grotesco

esta estreitamente associaddragicomica Em seguida, faz a seguinte consideracao:

Géneros mistos, o grotesco e o tragicbmico mantdmequilibrio instavel
entre o risivel e o tragico, cada género pressup@adl contrario para nao se
cristalizar numa atitude definitiva. No mundo atdamoso por sua deformidade —
isto €, por sua falta de identidade e de harmonia grotesco renuncia a nos
fornecer uma imagem harmoniosa da sociedaldereproduz “mimeticamente” o
caos em que ele esta nos oferecendo sua imageraletda’®

Bastante significativa essa ponderacdo acercaadesgo, uma vez que no teatro de
Nelson Rodrigues nos deparamos com algo muito mmxa isso: a realidade, ali
transposta, ndo € nem harmonica, nem simétricaoGémomentei na analise &&nhora
dos afogadaso grotesco em seu teatro deixa transparecer dondadre da sociedade em
gue as personagens estao inseridas, e que fmlatiaclo para apontar qual ferida do ser
humano estd mais aberta, qual é sua pior faceta.

Ao chegar em casa, saido do bar com a dor deggbairuninho esbarra na porta do
banheiro, pois la esta Zulmira, “numa atitude dep&Dsador’, de Rodin”. Depois de breve
discussédo com a esposa, ele assume seu lugar,smaanp@sicdo. Nada mais prosaico e
grotesco. Sobretudo pela propria imagem do pensadguanto figura representativa de
uma acdo elevada e, naquele contexto, rebaixadana necessidade fisica. Esse
aviltamento iguala as personagens Zulmira e Tunighe estédo igualmente imersos em um
espaco de limitagcbes. E bastante significativoto the o dramaturgo coloca-los nessa
situagcado justamente no primeiro momento em queraggram, em um instante em que
suas existéncias se convergem. Enfim, por meicede®snenor o autor nos apresenta um
universo peculiar daquele casal, o da banalidade@nunicabilidade. Ou ainda, o da
soliddo a dois: mesmo convivendo em um mesmo esgasados, dividindo a mesma
cama, ha um enorme descompasso entre eles, daltdalle interesse reciproco, cada vez

mais acentuado ao decorrer da peca.

39 pavis, Patrice Op. cit, 2003, p. 188. Grifo meu.
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(Tuninho, embalado pela voz da mulher, ja adormeceanca, sonoramente.
Zulmira, porém, ndo toma conhecimento do sono pdduwlo maridg

ZULMIRA — Tu acreditas que ela seja tdo séria como din??He

(Tuninho, dormindo, responde com os seus rajf€os

Enquanto Zulmira se preocupa com a prima, Tuniobgpa seu tempo com o
futebol. Nos momentos em que dividem a cena, mgldberalmente é fora de sintonia,
cada qual fechado em seu mundo particular, um sempartilhar as angustias e apreensdes
do outro. No final do segundo ato, ha um novo mdmee desarmonia entre o casal.
Tuninho esta absorto em sua preocupag¢ao com ogodagmir, que sofreu uma contusdo,

enquanto Zulmira se contorce cada vez mais cowsass oriundas de sua tuberculose:

(Zulmira dobra-se, na cama, tossindo com todas asa$o Sob a obsesséo
futebolistica, Tuninho nem liga para a tosse dahmi)

TUNINHO — E se ele néo jogar, ndo sei, ndo. Vai ser uaggdlia em 35 atos!
Porque o Ademir, sozinho, vale meio time. Ah, vale!

(Tuninho vem se debrucar sobre a mulher, que coatiossindg

(...)
(Tuninho, ao lado, ja ronca. Nova golfada de ZulmiEncosta o lengo na
ponta da lingua. Olha e, patética, sacode o majito

A partir desse momento eles tém um breve instdateompreensdo reciproca:
Zulmira esta em seus derradeiros instantes e, éiimm pedido, deseja o0 enterro luxuoso.
Tuninho chora junto com a esposa e |he prometefapdeo possivel para realizar seu
pedido. Momento breve mas importante para a tregrstea de Zulmira para Tuninho: a
partir de agora, € ele quem ira protagonizar a.akdalecida reaparecera no ultimo ato em
flashback mas é a consciéncia de Tuninho que se tornaentocdo enredo. Ele tem,
enfim, seu momento de humanizagédo, em que deixangiclade para absorver seu papel
de personagem patética, cuja existéncia esta faaftacasso, sem que jamais suspeitasse

disso.

(Tuninho cobre o rosto com uma das mfos
TUNINHO (num soluco e dominajle Vai.
ZULMIRA — Oh, gracas! E agora jura! Jura que atenderésuopedido! Jura!

% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 68.
“l|dem p. 94.
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TUNINHO — Juro!

(...)

TUNINHO — Meu amor, eu sei que tu mereces muito maishadhlvida... Mas
a questdo € o seguinte: estou desempregado, saml.nidinda temos, da
indenizacdo que eu recebi, uns duzentos cruzeicomaximo... Onde é que eu vou
arranjar tanto dinheiro? S&o trinta e seis mil einas!..*

Somente a partir desta cena € possivel observanfiauocom maiores detalhes, no
espaco que se abre para suas apreensdes. Pelagone®r desde o inicio da peca, a
personagem tem iniciativas e decisfes, a pontgide@n dissimulagao: enfrenta Pimentel
(depois de um rapido instante de desconcerto e ynadga-se de Zulmira, comprando-lhe
0 caixdo mais barato possivel, e cumpre sua pr@magsir ver o0 jogo do Vasco e
Fluminense e apostar com 200 mil pessoas na vitlimigeu time. O sentido aqui se
aproxima do tragico, numa forma que exteriormentéeE a gramatica tragica, mas
deslocada pelo rebaixamento. Tuninho provoca, rfesdé de peca, ungolpe de teatro
que, aliado ao momento da morte de Zulmira, € respeel por dar ao texto um tom
melodramatico, em que o tragico e o coOmico se draore se confundem. Também neste
ato, quando toma nas maos as rédeas da sua é@ds depara com sua verdadeira face, a
de um homem sem expectativas, cuja vida foi rec@hdadracassos.

Nessa virada de comportamento, Tuninho desmonteitigof e enfrenta a
desiluséo total, ndo apelando sequer para o esosido futebol que o cerca. So,
ele internaliza a crise e desata no choro, confamoede a rubrica da peta.

Deparar-se com sua condicéo solitaria ndo signtBc consciéncia dela. Enquanto
homem solitario, ele ndo conhece sua condicdo hantse pode ter um fim de malogro
total (e, por certa perspectiva, um final tragicoas ndo é uma personagem tragica — como
bem observou Xavier, é patética. Acrescento quanmé personagem constituida pela
comicidade, ao contrario de Zulmira. Ambas as pergens, marido e mulher, no entanto,
ocupam um espaco que ndo escapa da esfera da(moda ruina), mas € construido de

detritos, seja ele o dinheiro ou as fezes. Sd@mpagens que se equiparam pelas limitagdes,

“2|dem,p. 96.
43 Xavier, Ismail.Op. cit, 2003, p. 280.
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social ou financeira, cuja ideologia e falta desgmdades para compreender o alcance de
seus objetivos colocam-nos em uma esfera da assisiderada tragédia moderna.

3.1.1 — Quadros do quotidiano

A casa funeraria “S&o Geraldo” tem certa autonongigpeca, especialmente no
primeiro ato. Ela surge independente do conflittnift@/Tuninho e projeta sobre o palco
um quadro do quotidiano urbano: trés funcionartpge ganham a vida tentando vender
enterros luxuosos, em um universo sem grandesqudigps. Pintura rapida de um mundo
repleto de interesses deslocados, cujos pormepareaicos Nelson Rodrigues faz questao
de sublinhar. Dentre seus funcionarios, Timbiratépico malandro e mulherengo, aquele
que é desumanizado por meio de uma caracterizag# ganérica. Ha na personagem
cOmica, que pode escorregar para o tipo, como @cenaqui, a auséncia de tragos

particulares:

L’absence d’humanité constatée prend des formess#g, mais qui ont toutes
en commun I'exaspération d’un trait de caractéreequarrive a faire disparaitre
tous les autres et a se substituer au nom du pergercomique. (...) On se trouve
en présence non plus de caracteres, mais de wksmplois’*

Em poucas linhas ficamos sabendo de seus tracdsrhentais, pelas rubricas e
pelos poucos didlogos com os outros dois funciosaApesar do nome proprio e de certa
importancia na peca, especialmente para a cogsiituda idéia permanente de fracasso, a
personagem nao adquire complexidade.

Logo na primeira cena em que a funeraria é re@afkichbira tem seu perfil tracado
por um rapido comentario dos funcionérios: “2° fanério — Boa praca, o Timbira!/ 2°

funcionario — O que estraga é a mania de mulh&s5a sua caracteristica € reforcada

4 RANGER, Jean-Claude. La comédie, ou I'esthétique de fiura. In : ®NESA Gabriel.Op. cit, 1996, p.
262. “A auséncia de humanidade constatada ganhaa$ordiversas, mas todas tém em comum a
intensificagdo de um traco de carater que chegaea flesaparecer todos o0s outros e a substitpglssome
do personagem cémico. (...) Encontramo-nos na pgas@do mais de caracteres, mas de papéis ou de
funcbes”.

137



adiante, quando Zulmira vai procura-lo para encalaerseu caixdo, no segundo ato.
Interessado na protagonista, Timbira leva-a aogpadatonibus e tenta seduzi-la:

(Timbira olha para um lado e outfo
TIMBIRA — Posso chama-la de vocé?
ZULMIRA — Querendo.

TIMBIRA — Vocé me telefona?
ZULMIRA — Talvez.

TIMBIRA — Quando?

ZULMIRA — No dia de S. Nunca.

N&o seria preciso muito mais para definir a priacgaracteristica de Timbira, mas
h& ainda um acréscimo, um comentario que resunee onedo de pensar: “E comigo nao
tem esse negodcio de bucho, ndo, senhor! Sou dansedaoria: mulher € mulher e
pronto!”®. Essa caracterizacdo, no entanto, serve ao drajoapara criar ironias que
permeiam o texto, o que enfatiza a comicidade daquiesleo suburbano. O 1° funcionario,
sabendo dessa “mania de mulher” do colega, afit8abe que eu nédo tinha confianca de te
deixar, sozinho, nem com uma defunt4!”Além de mulherengo, Timbira também é
retratado como o malandro, que faz de tudo paradwom suas vendas de caixdes. Alias,
malandragem e mulherengo sao caracteristicas coraptares para Timbira. E, enquanto
parte da composicdo de seu carater, sua sagacdade impede de também ter sido
logrado em sua empreitada, uma vez que Zulmiratanodo tornara possivel nem

conquista amorosa, nem enterro suntuoso. Ao camtdiescobre que ela o ludibriou.

O dramaturgo ndo admite, em nenhum campo, umailles&o. Na primeira
incursdo na tragédia carioca, o logro parece sstigma fundamental do homem.
Zulmira foi ludibriada até na morte, tendo um emtdrarato, em lugar do enterro de
luxo. Tuninho descobriu que a mulher o traira. PRilepagou, pela aventura quase
esquecida, um preco enorme — havia enterrado acmdea quarta parte do
dinheiro entregue na chantagem. E Timbira ndo eh@goconsumar a conquista,
nem vendeu o caixdo dispendioso. Une as personagengais deA falecidaa
peca que vida lhes preffa.

“5 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 84.
“%|dem, ibidem
“"|dem,p. 91.
“8 MAGALDI, SabatoOp. cit, 1985, p. 20.
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Por fim, as outras personagens também estdo muaie proximas dos tipos
comicos — o0 que ndo deprecia nem minimiza a congader do texto. Compondo-as assim,
os conflitos se centralizam na profundidade psgiolb de Zulmira, feita quase que so6 de
ideologia, enquanto 0s tipos que a cercam em Seurge servem para montar os quadros
do quotidiano pintados pelo autor.

Madame Crisdlida, Pimentel, Dr. Borborema sao tpdasonagens estereotipadas e
cOmicas. A cartomante e 0 médico sdo os alvosataairmaior do autor, traduzida pela
tipificacéo e pelo grotes¢d Madame surge em cena com um total desleixo: @it grum
pano de enxugar, com um filho que néao tira o dedoatiz. Além do prosaico, que rebaixa
a personagem, ha o detalhe irbnico do sotaque, falsoela perde logo apoés terminada a
consulta. A primeira cena da peca, a propésitonéumor no que tange aos pormenores
do quotidiano.

Escolho alguns exemplos para ilustrar o cuidad@wor em retratar um mundo
decaido e sem oportunidades, aquele freqientadaZganira. Em primeiro lugar, a
cartomante pede desculpas pela desarrumacao, seslaando os filhos por isso: “Quem
tem crianca, sabe como é! (...) E as minhas s&odée!™. Isso enquanto ela maneja um
monte de cartas ensebadas. Em seguida, grita pateodla casa devido a bagunca dos
filhos e ainda solicita que cuidem da panela, peisou o aipim no fogo. Tudo isso em
apenas trés paginas de texto. Trata-se de umaipaifeita do dia-a-dia do suburbio,
proxima a uma descricdo naturalista, ainda quehagoindicacdes realistas da cena, uma
vez que ndo ha nenhum cenario caracteristico agmm@s rubricas. Todas as indicacbes
de cena séo sintéticas e, por vezes, imaginarias.

Dr. Borborema esta presente em apenas uma ragda mas é o suficiente para o
recado que o dramaturgo nos quer dar, 0 mesmo etatoda a peca, daquele mundo

decadente. A rubrica descreve o médico como unowdghavental. Examina a protagonista

9 0s médicos, as cafetinas, os politicos, tiposdursl da tradigdo, sdo constantes alvos dessa adtiia
do autor, que sempre os retrata da pior forma ypelssietentores de caracteristicas depreciativap@tadas
ao texto, geralmente de forma grotesca. E o casafétina avo do Noivo, e®enhora dos afogadogue se
multiplicara em outras pecaBerdoa-me por me trairecom Madame Luba, por exemplo. Nessa mesma
peca, o médico que faz o aborto em Nair, apareceesia “chupando tangerina e expelindo os caro@Q#&3.
apenas dois exemplos do vasto rol desse tipo demegem rodriguiana.
*Y RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 58.
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de forma muito singela, com total desinteresse pataente, pedindo-lhe que diga “33”
enquanto a ausculta. Diante das reclamacgdes derdule que sente gosto de sangue na
boca, ele sentencia: “Tudo ok! Tudo oRI’E termina a consulta mandando um recado para
Tuninho, com igual indiferenca pela profissdo: “E do teu marido que, domingo, o
Fluminense vai fazer a barba e o bigode do Va3tdfulmira, alids, reclama da consulta,
fala que Dr. Borborema é um médico do “tempo deJ@fo Charuto, completamente
gaga!™ e que ele ndo achou nada em seu pulm&o porquenfégxame matado”.

Além dessas personagens-tipo deslizando rapidamelaeena, Nelson Rodrigues
insere o0 coro no universo urbano do texto. Assifardlia de Zulmira (pai, mae e irmaos),
a vizinha, os parceiros de Tuninho na sinuca, nsidmarios da funeraria, todos funcionam
COmMO um coro as avessas, suburbano, longe dews@®es nobres de orientar o heroi. Mas
esse coro esta proximo de sua principal funcao @liean comentar a acdo, mas a custa da
fofoca. Ndo por acaso, os comentarios feitos peto sdo sempre sintéticos e cémicos,

como neste caso da familia de Zulmira:

SOGRA — Virgem Maria!

TUNINHO — Afinal de contas, eu sou o0 marido. E se euapaso, insisto, que
faz minha mulher? Fecha a boca!

CUNHADO — Muito curioso!

(..

SOGRA - Ora, vejal

CUNHADO (de 6culos e livro debaixo do brgge Caso de psicandlise!

OUTRO — De qué?

CUNHADO — Psicanalise.

OUTRO (feroz e polémido- Freud era um vigaristé!

Ou entéo, os funcionarios da funeraria “Sao GetalEonquanto Zulmira negocia o

seu luxuoso caixdao com Timbira, os dois ficam olmsto a conversa:

ZULMIRA — Mas eu prefiro assim!

TIMBIRA — Como?!

(Os dois funcionérios, em face de uma cliente pérdul aproximam-se.
Ficam roendo as unhas e ouvinpid

*L1dem p. 87.
*21dem, ibidem
%3 |dem, ibidem
**|dem pp. 71-72.
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Na mesma cena, um pouco adiante, quando Timbirapaasar 0s precos a
interessada:

TIMBIRA — Vinte e cinco mil cruzeiros.

(Nisto, o0 1° Funcionario, que rdi as unhas, da umd&eeiro uivo)
1° FUNCIONARIO — Mais!

TIMBIRA — Como?

(1° Funcionario num espasmo de ganancia.

1° FUNCIONARIO — Aumentou. Agora custa — 30 mil cruzeirds.

No primeiro exemplo, o funcionario mantém uma dgticémica muito proxima,
alids, dos vizinhos erSenhora dos afogadoeo momento em que D. Eduarda e Misael
conversam no quarto e eles, por cima de um biongspjonam a cena. Aqui, 0S
funcionarios também ficam a espreita do que seapagmrecem mais um complemento do
mulherengo Timbira do que propriamente personagliossegundo exemplo, isso se
confirma, uma vez que a intervencao do funcion@nmara “lembrar” Timbira do aumento
do preco, em atitude igualmente comica. H4 umaagaa do coro na peca, adequada e
préxima ao universo retratado, pois ndo existe mentipo de afastamento entre coro e
personagens; ao contrario, ha a mescla dessesldpientos constituintes da tragédia. Ou
seja, encontra-se aqui outro tipo de deslocame@mmais apenas a inversao da funcao do

coro, mas sua insercdo em outro espaco dramatico.

Na tragédia, os individuos se destroem por meiardkateralidade de seu
guerer e carater consistentes, ou devem, resignadoker em si mesmos aquilo
contra 0 que eles mesmos se opuseram de modo ratibstaa comédia, no riso
dos individuos que solucionam tudo por meio de simesi mesmos, intuimos a
vitéria de sua objetividade que, contudo, aindasesenta segura em si mesfma.

No conjunto de textos tratados no capitulo anteraw tragédias havia essa
unilateralidade e consequente destruicdo menciopad&legel, mesmo que adaptadas a
um universo menos nobre e repleto de inversdesldess. No caso dammédias tragicas

as personagens destroem-se a si mesmas, trilhandoaminho tortuoso até sua queda

*1dem p. 80. Grifo meu.
% |dem,p. 82. Grifo meu.
> HEGEL, Op. cit, pp. 239-240.
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total, o que as investe do carater tragico. Mageatwédias, uma vez que se constroem com
base na estrutura coOmica, ainda que a comicidadeiae personagens nao seja objetiva e
se turva de negatividades. Quebrando paradigmdsgmaturgo faz de suas personagens,
embora comicas, portadoras de sinais de fracadesdita.

A tragicidade deA falecidafica a cargo de sua estrutura dimama de estacoes
Como sua protagonista, Zulmira, apresenta-se mtediam conflito interno entre o
aparente e o revelado, carrega consigo aquelatabdidade das coisas, o desenlace
indubitavel de derrocada: “O conflito fundamentas adriaturas de Nelson é sempre o0 que
se trava entre aparéncia e realidade, o pirandell@onflito entre forma e vida, que
resultara na fragmentac&o dos individdds”

Por outro lado, paralelo ao uso de personagenfcdéigggs, ha uma recorrente
comicidade no texto. Grande parte dessas passagiimida pela linguagem, tanto aquela
utilizada nas rubricas quanto a dos dialogos. Erosia com 0 ambiente em que a acao se
desenvolve, o suburbio (decadente) do Rio de dansrdidlogos sdo compostos em sua
grande maioria por girias e falas coloquiais eajue compor aquele retrato do quotidiano
ao qual me refiro. Nao poderia ser diferente. Quedidormalismo ali inserido pareceria

deslocado.

O curioso é que essa estilizagdo, tanto no verbalocno desenho das
personagens, esteja, por obra e gragca da maestsi@nrodrigueana, em perfeita
consonancia com a pintura exata e precisa do atebranitas vezes sérdido e
desagradavel, quase naturalista, em que se passhas as pecag\[falecidae O
beijo no asfalth>®

Algumas das girias utilizadas ainda sédo correntesitam o sete!” (Madame
Crisalida); “Até ai morreu o Neves” (Tuninho); ‘tg-se para os cafundds do Judas”
(Tuninho) — s6 para citar alguns exemplos de espessretiradas das primeiras cenaé de
falecida Além do coloquialismo dos dialogos: “pode achaacg, achar bonito essa
papagaiada, claro” (Zulmira); “Da uma bijuquinha!"d Tuninho); “Pode morrer até o raio

gue te parta que eu vou ao jogo” (1° funcionaiitgses sao exemplos que, por seu uso

8 FRAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 159.
*9|dem p. 158.
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bastante corriqueiro e urbano, denotam uma cernacatade nas cenas, comicidade antes
nao existente — € a partir de 1953 que Nelson Boeliira acentuar a influéncia do urbano
e, por conseguinte, as referéncias do cémico, qderpos chamar de leve em suas pecas.
Comico leve porgue ele é diferente daquele existaastragédiase também diverso do
gue existe nagarsas Uma vez que o riso é provocado pelas girias e fweh urbano
presente no texto, ele esta associado a algo maiguriro, enquanto ndasagédiasele é
atribuido a tensdo extremada e, faasas ao escracho e a confuséo.

Interessante observar que, além desse uso ajudtatipguagem, as rubricas séo
escritas seguindo o mesmo principio. Diversamenteuk fizera emAlbum de familia
Anjo negroe Senhora dos afogadoem que procura através das rubricas manter ueh niv
elevado da linguagem, e falecidao autor mantém o estilo coloquial do discurso,
aparecendo girias as vezes também nas didasé&iasnos alguns exemplos. Na rubrica
inicial, que abre a peca, o dramaturgo escrevetréEdulmira de guarda-chuva aberto.
Teoricamente estd desabando um aguaceiro treménji®urante toda a cena, a crianca

permanece, bravamente, com o dedo no f4riDu mais adiante, mas ainda na mesma

cena: “Madame volta com o baralho, sempre seguidpimlho de dedo no natf?. Na

cena final do segundo ato, com Zulmira recém-fdbectlois novos personagens estao na
rua. A didascdlia se refere a eles: “Um deles cauay dente, com um pau de fésforo,

numa dessas faltas de poesia absditftasm um exemplar momento de mau gosto em que

transparece também a voz do autor em um texto dicmmada no dltimo ato, quando

Tuninho esta dentro do taxi em direcdo a casa de Gaimaraes Pimentel, diz a rubrica:

“O chofer cai das nuvenante a pergunta do passagefftv’Sdo pequenos detalhes
pitorescos que denunciam a proximidade do autor coumiverso retratado e, em seu
conjunto, vao compondo na peca uma irbnica visdguela atmosfera em que as
personagens estao inseridas, trazendo a tona umeidade menos pesada do que aquela

dastragédias

%0 RobRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 57. Grifo meu.
®*1dem p. 58. Grifo meu.
®2|dem p. 98. Grifo meu.
%3 |dem p. 101. Grifo meu.
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A falecida é um texto que privilegia a mistura de sentidos ee géneros,
equilibrando-se nos limites das formas e discurdospropor uma pe¢a que contém, em
sua estrutura, variados géneros, o autor ndo amnulsentido em favor de outro. Assim, o
cOmico é mantido em seu objetivo mais conhecidde dazer rir no intuito de provocar
descontracdo, enquanto o trdgico € mantido ao ldagmeca para reforcar a inevitabilidade
das situagcbes, mesmo as corriqueiras, a que ampgens sao submetidas (e que faz parte
daquela imagem de vida feia, vil e tragica refeadteriormente).

Esta peca € uma comédia tragica porque, em sugueatcomica (uso de tipos,
linguagem baixa e efeitos risiveis), a peca trazigada as suas personagens o inexoravel
fim tragico e soliddo total do homem. Inerente asethvolvimento da acéo, ha a idéia de
tragicidade da vida, definida pela irrealizacédo slmshos e desejos das suas protagonistas,
por mais infimos que eles sejam. Aqui, Nelson n&gome tanto a recursos
reconhecidamente tragicos, mas abusa das refeséscib)urbanas cariocas, do linguajar
coloquial e girias da época. A peca, assim, jaas®d mais inserida naquele mundo mitico
relacionado a tragédia atica, mas pertence a edfergénero leve com certa carga de
inevitavel derrocada. Enquanto estrutura, além siar enuito mais ligado a comédia, o
texto possui fortes vinculos com o expressionisnm seustationendramaou drama de

estacOesNesse aspecto, séo justas as palavras do Sélwato Magaldi:

Independentemente das consideracdes tedricaaagpatomédia” se associa,
no sentido popular, ao riso e dappy end.Nelson, com achados e tiradas,
introduziu nessa fase de sua obra [alagédias cariocals os elementos comicos.
Mas o predominio da acepcao tragica de existéaaifgrme no teatro rodrigueano
inteiro, torna dificil assimilar qualquer de seegtbs a idéia pura e simples de
comédia’

Ha um ponto de intersec¢do entkefalecidae Boca de Ourp particularmente
centrado na figura do protagonista e na irrealzagdé seus desejos. Zulmira teve seu
enterro de luxo sonegado, restando-lhe apenas xé@oode quatrocentos cruzeiros, 0 mais
barato da Casa Funeraria “Sao Geraldo”. Aqueleedes sonhos, forrado de cetim com

alcas de bronze, carregado por cavalos de penaxluabeca, acaba ficando apenas no

%4 MAGALDI, S&batoOp. cit, 1985, p. 8.
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desejo da protagonista, enquanto o marido encenraatarse futebolistica no Maracana.
Assim, a vinganga contra a prima néo se realizagde o plano arquitetado volta-se contra
Zulmira. Por sua vez, Boca de Ouro, o bicheiro gelivieira, a fim de suprir a banalidade
absoluta de seu nascimento (ele nasceu, conformerntam as personagens, em uma pia
de gafieira), deseja ser enterrado em um caixaoud® que estd sendo confeccionado a
mando do bicheiro. Naturalmente, ao final da p&mca de Ouro sO6 pode ter perdas
significativas. A primeira quando lhe arrancarandemtadura de ouro, simbolo de sua
imponéncia, de poder e ascensao financeira (masaodal), e, a segunda, o caixdo de
ouro, que nao teve: “Sua tragédia esta cristalizadaa de tudo, nessas duas perdas no
momento da morte inesperada, que lhe sonega adocdai pompa: dentes de ouro
arrancados, caixado tosco de madefra.”

Assim como Zulmira, Boca de Ouro também foi endanam vida e depois da
morte. Ambos tiveram a tragicidade da pobreza. Aegela vitéria sobre a morte,
simbolizada no enterro glamoroso, foi-lhes negdéda: Boca de Ouro e a Zulmira, o
destino reserva o grande logro de um miseravelrendevista de todos, ndo lhes dando a

chance dessa derradeira revanche em que tantgpssleanam *

3.2 — Melodrama ou tragédia moderna?

Mesmo que seja possivel aproximar, pelo aspectmaogro, do grotesco e do
choque de classes sempre poro8dajecidaa Boca de Ourpas pecas ndo tém muito mais
em comum. No entanto, destaquei anteriormente apintilade de estruturas no teatro de
Nelson Rodrigues e 0 quanto iSso se acentua quardia a outros sentidos inseridos nos
textos, tornando-se um obstaculo a mais para caeingonento de cada pe@uoca de Ouro
é diversa de&\ falecidaem sua estrutura fundamental, pois mal se al@n#dia, estando
visceralmente ligada a tragédia urbana, assim donbeijo no asfaltoA dificuldade de
categorizagao desse texto se complexifica pelaéexm de trés versdes diferentes do

mesmo caso envolvendo o bicheiro Boca de Ouroniessibilidade de tracar um perfil

85 XAVIER, Ismail.Op. cit, 2003, p. 232.
% |dem p. 255.
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mais definido doDracula de Madureira como é chamado o protagonista, sabe-se, com
seguranca, da sua obsesséo pelo ouro e pelo eatemin caixao de ouro. No final, ao ser
encontrado morto e desdentado em uma sarjeta, »@epéfica dolorosamente a
negatividade em frequiéncia maxima. O encaminhanmtEnfersonagem a derrocada néao se
aproxima da maneira como Zulmira bussizga morte, nem se iguala a construgdo de
personagens tipificadaBoca de Ourotem, enfim, uma caracteristica tragica urbana
definida, inclusive pelo perfil de seu protagonistae “pertence muito mais a uma
mitologia suburbana do que & realidade normal deaZdorte®’. Ao tratar a personagem
no campo mitico, o autor automaticamente lhe attibucarater tragico.

Levando em consideracdo a proximidade com a esirgxpressionista dé
falecidae com o aspecto tragico urbano Bieca de OurpO beijo no asfaltqpode ser o
terceiro texto dessa triade, na obra dramatica élsoN Rodrigues, que selecionei para
objeto de comparacao. Trata-se de um dos melhexésstdo dramaturgo. Entendo que
nessa peca o autor demonstrou maturidade em rede;deu projeto estético dramatico,
dominio pleno de linguagem e de construcdo teatedsn do manejo consciente dos
diferentes aspectos utilizados, sejam eles exprasts, melodramaticos, tragicos ou
urbanos.

Trés grupos de interseccdo de personagens saosep{ativos nessas pecas:
Zulmira/Boca de Ouro, marcados pela desdita; Twiftandir, simbolos patéticos e
colhidos pelo acaso; e Zulmira/Arandir, aproximasdode tonalidades e referéncias
tragicas. Como o primeiro grupo ja foi comentadetedho-me nos outros dois,
privilegiando Arandir, heréi tragico moderno @ebeijo no asfaltpcomo figura principal.

Casado com Selminha ha um ano, embora a conheda detfancia, Arandir
torna-se alvo dos inescrupulosos Amado Ribeir@mriogjista, e Cunha, o delegado, que o
encaminhardo a total soliddo e descrédito peratestos que estdo a sua volta. Tal
ignominia aconteceu, mas nao sem emo tragico cometido pelo protagonista: o beijo
dado em um homem no momento de sua morte. Ser gugeéical, ele € descrito logo no

inicio como “uma figura jovem, de uma sofrida sitgajue faz pensar num coracao

" RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 312.
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atormentado e put8®. Assim como parte das personagens rodriguianamdir possui

uma dualidade de sentimentos e caracteristicas ai¢ggdnicas que 0 colocardo em
conflito constante consigo mesmo, evidenciando anater tragico moderno que definira
nao apenas a personagem, mas a pega como um todo.

Como Tuninho, Arandir € uma personagem patéticanedida em que provoca no
leitor/espectador o sentimento de piedade. Ambosesganados em sua existéncia, que
Ihes rouba a identidade, sendo colocados a padedéeesdes sobre sua propria vida.
Igualmente, eles ndo chegam a adquirir consciéameaca da propria privacdo. Tuninho
permanece nos dois primeiros atos no anonimateEpao a esposa, sem um momento de
reconhecimento como marido e companheiro. Porgamnde-se frente as revelacdes do ex-
amante de Zulmira e sua Unica reacao € a vingaegeando-se entregar a total solidao.
Arandir ndo compreende o motivo pelo qual estdadlando a dignidade, fica confuso
perante todas as acusacoes e s6 lhe resta tegitaodumorrer, igualmente solitario, mas
mantendo até o fim sua convic¢cdo. Mesmo que sajsiyE aproxima-los por esse prisma,
eles se distanciam em outros aspectos, uma vezAgamrdir € tragico e Tuninho,
basicamente comico.

Arandir € uma personagem com “sofrida humildadele qédo consegue reagir
perante as investidas de Amado Ribeiro. Em Ultinédise, ele tem sua inocéncia punida,
fato que da um maior realce ao seu carater tragicpeca em si ndo possui grandes
momentos de tensdo, mas a caminhada do protagoqistdro a quadro, até sua ruina,
incorpora o qualificativo ao texto. O conflito cealtse delineia em torno do hemio
enfrentamento que tem com outras personagens [@awoa tensdo de ambitadividual.

O confronto se da entre sua agéo, julgada commsuttd social, e a compaixao que sentiu
pelo homem atropelado, sentimento que escapa areengi@o de todos. O conflito fica
evidente nas ultimas cenas da peca, quando Argadihandonado, também néo recebe o
apoio da esposa. Quem vai ao seu encontro € adajnbalia, na esperanca de conquista-
lo em seu derradeiro momento, ainda que tambéntugide da atitude do amado. Arandir,

neste momento, confessa:

% RoDRIGUES Nelson.Teatro completovol. 4. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1990, pp0-101. Grifo
meu.
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Eu sei 0 que “eles” querem, esses cretinBat€ no peito com a mao aberta
Querem que eu duvide de mim mesmo! Querem que @dadde um beijo que.

(...)

Diz que, em toda minha vida, a Unica coisa queab& £ 0 beijo no asfalto.
Pela primeira vez. Ddlia, escuta! Pela primeira wezvida! Por um momento, eu
me senti bonfP

Zulmira ndo se depara com obstaculos para alcaegaobjetivo, caminha até ele
sem grandes embates, mas encontra em seus corflitsabém ideoldgicos — 0 motivo
para agir. J&® beijo no asfaltcd mais classico nesse sentido, seguindo um ceadrap
fechado de forma dramatica:

Ha conflito quando um sujeito (qualguer que seja satureza exata), ao
perseguir um objetivo (amor, poder, ideal) é “emfado” em sua empreitada por
outro sujeito (uma personagem, um obstaculo pgia@ddou moral)?

Ainda que Arandir tenha seu conflito interiorizadép é o mesmo caso de Zulmira
na forma de encaminhamento das ac¢des, desenvotamerconflito e posterior resolucao,
embora ambos os textos tenham a tendéncia emzacalnterioridadedas personagens.
O que se Vvé é que os protagonistas se aproximamtnaglicidade que se evidencia por
meio da estrutura expressionista utilizada paraserwrolar dos quadros.

A saga de Arandir se delineia pouco a pouco, dagiteneira cena, quando Amado
Ribeiro chega a delegacia e convence Cunha ali@badm ele em seu plano de “sacudir”
o Rio de Janeiro com a noticia do beijo no asféioa atitude de beijar um homem
moribundo apdés o atropelamento tornou-se ndo apenasotivo para as matérias
sensacionalista do jornalista, mas agucou o citmngodro, Aprigio, aflorou a inseguranca
de Selminha e a maledicéncia de pessoas de sua@uria. O beijo, que desencadeou seu
matrtirio, €, alias, um ponto de frequiente conté@aliédrandir da varias versdes do fato, que
nao coincidem com o testemunho de seu sogro. Betesua vez, é uma fonte pouco
confiavel devido ao sentimento incestuoso que mele genro.

Inicialmente, Arandir diz que o atropelado estava e que lhe pediu um beijo:

*%|dem pp. 148-149.
O pavis, Patrice Op. cit, 2003, p. 67.
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ARANDIR (na sua coOleraapontando para a cunhajla- Era assim que a
Policia perguntava. Nem de vista, nem de nome?eldaem. Mas olha! O que foi.
O rapaz estava morrendo. Morrendo junto ao meioMias ainda teve voz para
pedir um beijo. Agonizava pedindo um beila policia, o reporter disse que era
hora de muito movimento. Toda a cidade estavasgiando. E viu quando e(t...

Em nenhum momento comenta que o beijo foi na bbesm Aprigio, em sua
primeira aparicdo na casa da filha, fala do casaetalhes. Somente na visita seguinte, o
pai da uma versdo mais completa dos fatos a fithv#trariando aquela dada por seu genro:

APRIGIO (exultant¢ — O sujeito caiu de brucos, rente ao meio-fio.bD&cos.
Teu marido foi |4 e virou o rapaz. E deu o beija.tbca’?

Selminha ndo acredita na noticia e, com a chegadaahdir, ela o indaga sobre as

diferentes versoes, e ele lhe conta ainda umartarce

ARANDIR (sOfregd — Eu te contei. Propriamente, eu ndo. Escutan@uau
me abaixei. O rapaz me pediu um beijo. Um beijcag@usem voz. E passou a mao
por tras da minha cabeca, assim. Puxou. E, na@ggeime beijol?

Cada vez mais fica evidente uma indefinicdo do easéo € possivel afirmar qual
versdo da historia seria a verdadeira. Aprigioavaltreforcar que o atropelado ja estava

morto quando Arandir se aproximou:

APRIGIO (desesperado— Cala a boca!lMuda de tom e falando com subita
ferocidad@ Eu estava junto de meu genro. Quando ele se @bagu estava ao
lado. Juntinho, ao lado. E vi e ouvi tudBaixo e violentp Olha! Ninguém pediu
beijo! (Radiant® O rapaz ja estava morto!

DALIA (qQuase sem voz e hum espanto bjutdflorto?

APRIGIO — Morto. Meu genro te contou que. Mentira! O rapép disse uma
palavra. Estava mort®e olhos abertos e mortb.

Se por um lado as informagBes de Aprigio sdo dgaslopor outro, as versdes
diferentes e contraditorias de Arandir ndo fazele dema fonte segura. Essa ambigiidade

"L RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 199Q p. 110. Grifo meu.
21dem p. 121.
3 |dem p. 128. Grifo meu.
1dem p. 139. Grifo meu.
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refor¢a ainda mais o conflito entre Arandir e and® publica que ele tem que enfrentar, da
corpo a duvida de Selminha e auxilia a construgopgrsonagens, em especial do sogro e
do protagonista.

Quadro a quadro, o protagonista € pressionado Ipajo, questionado em sua
masculinidade, transformado em assassino. Sej&legatia, em interrogatorio agressivo

promovido pelo jornalista e pelo delegado;

CUNHA — O rapaz! O lotagéo n&o interessa. Compreend@o?iteressa. O
que interessa é voce.

AMADO (exaltadissimoy- E vocé olha. Fazer isso em publico! Tinha genae
burro, 1a. Cinco horas da tarde. Praca da Bandagsim de povo. E vocé da um
show Uma cidade inteira vid?

Em casa, com Selminha e Ddlia questionando-o auest@nte sobre o beijo,

incentivadas a duvidar de Arandir pelo pai e péakia, D. Matilde;

APRIGIO (com mais vivacidade do que desejariaE vocé. Conhece? Diga: —
conhece seu maridg?

APRIGIO (incerto — Sei. Acredito. Mas digamos que seu marido. Uma
hipétese. Que seu marido ndo fosse, assim, exatan@mo vocé pensa. Vocé
gosta do seu marido a ponto de aceita-lo mesma§faés incisivg Numa palavra:
—voce é feliz?

D. MATILDE — Claro que! Evidente! Acredito na senhora, nerdiseute. Mas
interessante, D. Selminha. Sabe que. Pela fotagdii jornal, a fisionomia do
rapaz ndo me parece estranBaugcamente e com vivacidade morto ndo é um
que veio aqui, uma vez?

Ou no trabalho, onde os colegas o ridicularizamgn@mdo-o de “vilvo do
atropelado”, e conseguem uma testemunha da preskEngdropelado no ambiente de

trabalho de Arandir:

S1dem p. 103.
®1dem p. 104.
"1dem p. 98.
8ldem p. 99.
®Idem pp. 113-114.
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WERNECK (apontand® — Vidvo do atropelado! Ou vitva! Beijou o sujeita
boca. O sujeito morreu. E a viuvez. Batata!

(.)

WERNECK (para 0s outros, com uma certeza f@rezE o morto vinha aqui!
Veio aquif°

D. JUDITH (em brasas— Parece um mogo que esteve aqui, na semanalpassa
Um mogo®*

Uma vez instaurada a certeza de que Arandir eratand® atropelado ou que, ao

menos, ja se conheciam, iSSO provoca a inseguramgaeu casamento e inicia-se o

processo de

destruicdo total do heréi: Amado, afisfeito com a manchete do beijo, cria

a noticia de que, além de amante, Arandir foi tamh® assassino do atropelado,

empurrando-o para baixo do lotacéo.

AMADO (exultante e fergz— Aprigio, vocé ndo me compra. Pode me cantar.
Me canta! Canta!Rindo, feliz Eu ndo me vendoMuda de torh Eu botei que.
Presta atencdo. O negdcio € bem bolado pra chidial que teu genro esbarrou
no rapaz. Triunfante Mas ndo esbarrou! Ai é gque eskfio esbarrou.Lénto e
taxativg Teu genro empurrou o rapaz, o amante, debaiXotdgdo. Assassinato.
Ou nado é? Naravilhadg Aprigio, a pederastia faz vender jornal pra burro
Tiramos, hoje, esta rodando, trezentos mil exeraplarime, batat&

Agora considerado um assassino, Arandir se refaigiaum hotel barato e pede a

esposa que

0 encontre. Selminha, no entanto, jaac&aulita mais nele, ndo quer vé-lo,

sente até certa repugnancia pelo marido, especitdnepois da agressdo sofrida por

Amado e Cunha em um suposto depoimento.

DALIA — Arandir telefonou.

SELMINHA (varada de arrepigs— Arandir.

(..

DALIA (s6fregg — Mandou dizer que.

SELMINHA (com brusca irritacdp— Mas que hotel?
DALIA — E te espera la. Disse que.

SELMINHA — Onde?

81dem p. 116.
8 dem p. 117.
8\|dem p. 143.

Grifo meu.
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DALIA — O enderego. Eu tomei nota. E reifte-se, pouco a pouco e de uma
maneira cada vez mais nitida, que Selminha néo ig)&

ARANDIR (violentissimd — Minha mulher ndo vem? N&ao quer vir? Fala!
(Muda de torn Olha pra mim. Com voz suplice, entre o desespero e a esperanca
Ela ndo vem? Diz pra mim? Nao vem?

DALIA (a med9 — Espera.

ARANDIR (com violénciq — Dalia, eu preciso de minha mulher. Preciso. O
jornal me chama de assassino. Assassino, D&liam(um esgar de chor&/océ
acha que eu sou assassffio?

Isolado, julgado culpado, ao herdi s6 resta a morie vem juntamente com uma
revelacdo surpreendente: Aprigio, seu sogro, aparedotel e lhe diz que é apaixonado
por ele, ndo pela filha. Um grandelpe de teatrpbem caracteristico do melodrama, para
lhe dar o seu caréater tragico de malogro totalmAdia reconhecida técnica melodramatica,
a cena final ainda carrega o exagero proprio dergérsegundo convencionou 0 Senso

comum:

APRIGIO (num berrd — De vocé! Estrangulando a vgzNao de minha filha.
Ciumes de vocé. Tenho! Sempre. Desde o teu namoeondo digo o teu nome.
Jurei a mim mesmo que so diria teu nome a teu ead@uero que vocé morra
sabendo. O meu édio é amor. Por que beijaste uneinoma boca? Mas eu direi 0
teu nome. Direi teu nome a teu cadavApr{gio atira, a primeira vez. Arandir cai
de joelhos. Na queda, puxa uma folha de jornal, gagva aberta na cama.
Torcendo-se, abre o jornal, como uma espécie dedesou de bandeira. Aprigio
atira, novamente, varando o papel impresso. Nurassp de dor, Arandir rasga a
folha. E tomba, enrolando-se no jornal. Assim mgrre

APRIGIO— Arandir! (nais fortg Arandir! (um Gltimo cantpArandir!®®

A peca, dividida em quadros, acompanha o caminbdreddi desde o inicio de sua
gueda até o derradeiro momento, assim como acoobeceulmira, que percorre todos 0s
quadros até a privacdo de seu enterro de luxo.alfuemte sdo personagens que se
diferenciam, pois Arandir ndo vive na mesma vida perspectiva de Zulmira, em termos

financeiros. Ainda assim,

8 dem pp. 144-145. Grifo meu.
8 |dem p. 147.
% dem pp. 152-153.
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Ele [Arandir] e Zulmira estdo anestesiados, masda espreita e ronda em
torno. O conselho da cartomante vigarista e o alaopento do rapaz daréo o sinal
para que se inicie a descida vertiginosa parateuitgin®®

Ambos estdo inseridos em um contexto de medioaidpheralizada, em que o
senso comum néao aceita qualquer desvio de normesando aniquilar quem foge a regra.
O que incomoda, nessas duas pecgas, € a individdalidjue a conteste [a mediocridade da
maioria]. Tera que ser aniquilada, para que seigsem as proprias frustracd85"Assim
funcionam Amado Ribeiro e o delegado Cunha, Apri§eiminha, a vizinha e os colegas
de trabalho, todos se voltam para a destruicdeedandividuale sao representativos da

maquina social que oprime e destréi o incomum.

3.2.1 — Tragédia urbana

A destruicdo do individuo pelo seu meio seria gefiii® para a constituicio de uma
tragédia social? Ou, por outro lado, deveria sarsiderada uma tragédia pessoal ou
privada?®

Ao tratar da tragédia social e pessoal, o critieynrRond Williams considera o
termo “tragédia” em sua amplitude, sem restring&laramaturgia. Assim, toma como
exemplo dois romanceAnna Karéninade Tolstoi, como uma tragédia sociaMelheres
apaixonadasde Lawrence, como uma tragédia pessoal. Considetiaagédias na medida
em que “um importante relacionamento termina ergéotea, numa morte que adquire
significacdo a partir da acdo como um tddoWilliams considera, entdo, o sentido de
destruicdo na relacdo entre o meio social e o hom@m em outras palavras, o
relacionamento pessoal com o todo. Portanto, additeraria escolhida para expor esse
conflito pouco importa.

Mas me refiro a tragédia enquanto forma dramatioegque Nelson assim a

denominou:tragédia carioca Além disso, é preciso considerar que Seu pessimis

8 FrAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, p. 161.
8 1dem p. 162.
8 Terminologia empregada por R. Williams.
8 WiLLIAMS , RaymondOp. cit, 2002, p. 162.
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“inflexivel, fincado na condicao tragica da existi@n serve de base a filosofia da quase
totalidade dos texto®® o que, aliado & estrutura dramatica, funda arsggdia moderna.
A nocédo de destruicdo da qual fala Wiliams € também fator importante para a
composicao do sentido tragico em Nelson Rodrigues.

O aspecto social abordado €@rbeijo no asfalte- ou em outros textos rodriguianos
— ndo é decisivo para a qualificagdo da tragédia,especial quando se considera a
definicdo desocial de Williams: “homens arruinados pelo poder e pamd, uma
civilizacdo destruida ou destruindo-se a si meSm&e ha a referéncia social na obra, ela
parte do todo para o particular, interferindo emawirda individualizada e tornando-se
parte desse universo. O conflito que surge é piesn do choque de forcas internas e
externas, sem a pretensdo de vincula-lo a objetddgantes ou socialmente engajados.

Por outro lado, poderia pensar, entdo, na caraatggo da tragédia pessoal:

Ha entdo, igualmente, a tragédia pessoal: homendleres que sofrem e que
sdo destruidos nos seus relacionamentos mais gtoniadividuo conhecendo o
seu destino, num universo marcado pela insensbidid no qual a morte e um
isolamento espiritual extremo sdo formas alteragtido mesmo sofrimento e
heroismad?

No teatro de Nelson Rodrigues, o social influerttratamente o conflito pessoal;
0s relacionamentos sao alterados e/ou postos exrgéiwcia pela situacéo social. O caso de
Arandir e Selminha é exemplar, quando a relacdesd@ldo apenas conjugal) € minada
pela noticia do beijo e pelas opinides das pesgoaws circundam. Como a situacéo se
passa em ambifoessogla acao ndo pode ser caracterizada came@l no sentido em que
ela ndo representa ali um macrocosmo significaivee distancia da conceituacédo de
Williams. Creio que seja possivel considera-la @sf@ra mais estreita do que o conjunto
completo da sociedatfe no sentido do isolamento do herdi, ainda quecsefiito esteja

aliado a esferas mais amplas socialmente. Ou melhagdo protagonizada por Arandir se

%0 MAGALDI, Sébato. Introdugao. In:dBRIGUES Nelson.Op. cit, 1990, p. 7.
L WiLLIAMS , RaymondOp. cit, 2002, p. 161.
21dem, ibidemGrifo meu.
% Refiro-me, aqui, & época especifica em que agepassa, pensando que o homossexualismo na aécada
60 era um tabu muito mais forte do que hoje. Fdé&ahomossexualismo no momento em que a peca foi
escrita poderia significar para o texto uma leisgeial muito mais ampla do que atualmente.
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caracteriza pelgpessoal mesmo que sofra fortes influéncias sticial O que se vé é a
pressao externa por uma suposta falha causadappmkgonista, implicando conflitos
destrutivos em seu universo particular.

O gue entendo pgressoaha dramaturgia rodriguiana se aproxima da defindgio
Williams. Ao fim de sua andlise da obivlilheres apaixonadasie Lawrence, ele expde o

seguinte a respeito do que encara ctnagedia pessoal

O afastar-se da dimenséo social & também inevitearge um afastamento em
relacdo as pessoas — uma tentativa de criar uns@gpésolada, desvinculada de
qualquerrelacionamento. Todos aqueles elementos da peisadalque existem
no relacionamento — ndo apenas nos relacionamfamtoais da familia, mas entre
guaisquer pessoas e especialmente entre um hormaera eulher — sdo em ultima
andlise subtraidos em nome de uma realizacio eaenghimento pessodis.

E termina por afirmar que a divisdo entre sociedadedividuo ocasiona a
descrenca em qualquer uma das partes, representagédmta da perda da crenca na
“totalidade da experiéncia na vida”. Essa €, seguadcritico, a caracteristica mais
profunda da tragédia no século XX.

Héa, emO beijo no asfaltpesse isolamento e afastamento do qual fala Widljando
em nome de uma realizacdo pessoal, mas impulsisnaelas contingéncias. Por fim,
ocorre a divisao entre a sociedade e o individuarcamdo na figura patética e tragica de
Arandir essa descrenca em relacéo a sua propsteegia: abandonado, ele ja ndo acredita
em mais nada, exceto no beimmo simbolo do seu Unico momento de bondade @a vid

Zulmira, por sua vez, tem no seu isolamento o tmtda realizagdo pessoal, de
forma egoista, evidentemente. Afastar-se dos msiegais, para Zulmira, € fechar-se
sexualmente, impedir que tenha qualquer vinculo cmsnprazeres carnais. Dai o
rompimento com 0 amante, a conversao a Igreja li#afe a negacao do beijo ao marido.
Esse ideal de pureza €, em Uultima andlise, a hpaa a realizacdo de suas vontades
individuais, de vinganca e de reconquista da hdwoaentanto, esse carater de Zulmira ndo
é suficiente para caracterizar a peca como tragédi@ontrario do que acontece c@n

beijo no asfalto

% WiLLIAMS , RaymondOp. cit, p. 181.
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As tragédias conjunto analisado no segundo capitulo, tém gedgimidade com a
tragédia privadaconceituada por Williams, cuja maxima referénciaténdberg. Nao é o
caso, pois, d® beijo no asfaltpem que a referéncia pessoal € muito mais forEmA
desse aspecto, ha outro fator que se sobressa edeye ser assinalado: o urbano, que
permeia inUmeras pecas do dramaturgo e que seutsfmiolo de sua obra ao longo dos
anos. Esse aspecto caracterizara o tipo de tragépia pertence essa peca: em substituicdo
ao gualificativocarioca, considero-a comorbana

O ambiente privilegiado no texto € o Rio de JandW@&o o suburbio, como e
falecidg mas o centro da cidade. Logo na abertura, acabndica: “Distrito Policial
correspondente & Praca da Bandeira”. Arandir e iSbémformam um casal de classe
média, recém-casado e residente no Grajau, bardasse média e classe média alta do
Rio de Janeiro, na época. Eles estdo longe de faniveacdes do casal Zulmira/Tuninh® (
falecidg, nem as dos casais Celeste/Leleco e Guigui/AgéBoca de Ourd — todos
representativos do suburbio carioca (Aldeia CarapéstMadureira, respectivamente). Os
elementos urbanos, no entanto, sdo muito mais reisielo que os denominados cariocas,
a comecar pelo titulo “no asfalto”. A despeito dpezificacdo da cidade em que a acao se
passa, os fatos poderiam ter acontecido em qudlagear fixado numa area citadina.

A acdo parte de um ponto bastante especifico: ujo dado em um moribundo
atropelado na Praca da Bandeira por um lotacastentenhado por um jornalista. Apenas
nessa curta informacéo, ja temos as questbes qumepaoham a peca e todas elas se
referem a elementos urbanos, como o atropelamento uma praca de grande
movimentacdo de pessoas, 0 transporte coletivoripralas cidades de porte médio e
grande e o jornalismo enquanto profissdo surgida @d&stado moderno e, evidentemente,
com o crescimento das cidades. Caracterizar agm®gacariocapor se passar no Rio de
Janeiro pode talvez ser considerado restritivo depaa um texto que apresenta questdes
concernentes a varios outros universos. Ainda assemtor reforgca a cor local do cenario,
gue nao deve ser minimizada.

Nesse aspecto, a peca também se distandafalecidae guarda certa proximidade
com Boca de Ouro Ainda que a primeira se passe no suburbio camoepresente os
pormenores daquela vida, o ambiente em que se passapropriamente o urbano, mas o
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da interioridade de Zulmira, pois sdo suas angisfiee devem ser consideradas, embora
ligadas ao seu espaco. Entretanto, o ambiente samrfreqiientado por Zulmira ndo é
definitivo para o desenrolar das acdes, como a maviacdo da cidade grande é para
Arandir. EmO beijo no asfaltpo beijo dado em publico e testemunhado por umaj@ta

€ a engrenagem de tudo. Aqui, em um primeiro plado, importam as angustias do
protagonista, mas a estrutura social e urbana delsea para o seu aniquilamento, pois
interferem na acdo e favorecem sua tragicidade.seNespecto, possui pontos de
cruzamento conBoca de Ourpna medida em que Madureira, bairro central dfex o
lugar em que o protagonista se criou e desenvaeawoder dominador. E igualmente o
espaco de onde os fatos sédo narrados e o meio @aifui, que narra 0s acontecimentos.
O suburbio sera o ponto de contraste e conflito oaimiverso de Maria Luisa, a gra-fina
que o assassinou. Nesse caso, portanto, tambémbamidade sera um elemento
caracterizante da peca.

Em relacdo a proximidades e distanciamentos, diguke comum nas trés pegas é a
referéncia melodramatica, evidenciada peglopes de teatre pelos excessos.

O beijo no asfaltochama a atencdo pelo uso de um recurso melodcamati
marcante, principalmente porque € uma divisdo aeNgison Rodrigues ndo lan¢ca méo
frequentemente: a divisdo entre hemisusvildao. Se, de um lado, Arandir é o herdi tragico
e patético da peca, seu antagonista e vildo dérikist o jornalista Amado Ribeiro. Ndo a
toa o autor insere na pele de um jornalista maéteaa figura do vildo: além de conhecer
bem o meio, por trabalhar desde os 13 anos emd@eslalg jornais, a personagem confere
aguele tom urbanizado a seu texto.

Desde que aparece em cena, Amado Ribeiro é desorib® um cafajeste e se
comporta como tal em todo o decorrer da acdo. Nioima peca, Amado surge com “a
aparéncia de um cafajeste dionisiaco”. Cunha, rémmosmmau-carater, tem um choque ao
saber da presenca do jornalista, pois ele mesmanfeacado em sua posicao de delegado
devido a uma reportagem sensacionalista. Depoisngleprimeiro contato conflituoso,
Amado e Cunha se unem em prol de interesses psdpudastintos: Amado pretende vender

jornais e Cunha quer limpar sua imagem perantesfech
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AMADO (na sua euforia profissionpt Cunha, escuta. Vi um caso agora. Ali,
na Praca da Bandeira. Um caso que. Cunha, ouve. &0 pode ser a tua
salvacao!

CUNHA (num lamentp— Estou mais sujo do que pau de galinheiro!

AMADO (incisivo e jocundp— Porque vocé é uma besta, Cunha. Vocé é o
delegado mais burro do Rio de Janei@urha ergue-9&

AMADO — Nao interrompe! Ou vocé ndo percebe? Escutaztdpsse caso
pode ser a tua reabilitacdo e olha: — eu vou veodeal pra burrof

Essa imagem piora ao longo dos acontecimentos.nBuadepoimento do rapaz,
na delegacia, Amado faz sugestbes maliciosas solm@samento e a vida amorosa de
Arandir.

AMADO — Praticamente, em lua-de-mel. Em lua-de-mel! Vizc§a a sua
mulher. E vem beijar outro homem na boca, rapaz!

ARANDIR (atbnitg — O senhor esta pensando que...

()

AMADO (furioso) — Escuta! Se um de nos, aqui, fosse atropelaglo. IBtagdo
passasse por cima de um de ndsaddo comeca a rir com ferocidddém de nos.
O delegado. Diz pra mim? Vocé faria o mesmo? Vagalia um de nos, rapaz?
(Riso abjeto. Arandir tem um repeldo selvagém

No veldrio do atropelado, chantageia a vilva @dui a dizer que Arandir era
conhecido do morto, a fim de conseguir uma testémwabal do relacionamento entre o

protagonista e o atropelado.

AMADO (furiosg — Que se danePéra a viiva Olha aqui. Ou a senhora diz a
verdade. A policia ndo tem esse negoécio de mulider, Mulher apanha também!
(Muda de torp Sua burra! P6e na tua cabeca o seguinte. Voc&iteramante. E
por qué, por que tem um amante? Porque seu masdata, escuta! Seu marido
mantinha rela¢cdes anormais. RelacBes anormais oonata. Entendeu®glifluo)
Seu marido tinha um amigo chamado Arandir; amigee ejue a senhora esta
reconhecendo pela fotograffa.

Manipulador, chantagista, traicoeiro, maldoso, AmRbeiro perpetua sua imagem

como o adversario moral de Arandir, em uma separdaé personagens entre boas e mas

% RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1990, p. 93.
%1dem p. 94.

"Idem pp. 104-105.

%|dem p. 124.
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bem caracteristica ao melodrama. Por fim, para selaanipulacdo que faz dos fatos,

sugere a Aprigio que assassine Arandir. A intenigdpersonagem é clara:

AMADO (fazendo uma insinuacdo evidente de misefjavel/em ca. Escuta
aqui. Sabe que. Sinceramente. Se eu fosse vocédilnse tivesse uma filha e
minha filha casasse com um cara assim como o. &@eRalavra de honra! Dava-
Ihe um tiro na cara!

APRIGIO— Vocé quer vender mais jornal?

AMADO (com a sua seriedade de bébpdoFora de brincadeira. Nao € piada.
E olha. A absolvicdo seria a maior barbada. NenBuin te condenaria, nenhum!
(Cariciosg Escuta, Aprigio! O Arandir ndo € homem pra. Ndooéhem pra tua
filha. Ela é magra e tdo sem. Sem barriga. Um degterismo na mulher. E D.
Selminha. Enfatico Esse cara néo agiienta o repuxo com tua*ilha.

A insinuacéo ressalta esse carater manipuladoualonge referi e distancia Amado
ainda mais de Arandir, estabelecendo um contragmoiioo comum no teatro rodriguiano.
Herois e vildes ndo sdo a escolha habitual do dtag@® mas curiosamente nessa peca a
escolha de determinar de forma estanque o0 carasepersonagens conduz o texto aquela
nocao de tragico que se faz nitida. Nao fosse Ardmdde pagar pela sua ingenuidade ou
impulso solidario, seu tom trdgico ndo ficaria t@eidente. Juntamente com outra
recorréncia melodramatica — dolpe de teatre-, essa divisdo encaminha o protagonista
cada vez mais a derrocada final, estando os recademjuados a um objetivo maior.

A cena final a que me refiro, comentada anteriotmed aquela em que Aprigio
revela seu amor — e ndo seu 0dio — ao genro. Pa@nstituir como tal, foi preciso criar na
personagem do pai de Selminha uma patente ambditgjidae permitiria ao publico pensar
gue ele mantinha um sentimento incestuoso em ekafitha. No primeiro dialogo travado
entre Selminha e o pai, ela o questiona: “Uma ¢piapai. O senhor sabe que, desde o0 meu
namoro, 0 senhor nunca chamou Arandir pelo noff@uestionamento que, segundo a
rubrica, deixa Aprigio desconcertado. Em seguidajaDnsinua a irma que o pai a ama

como mulher, ndo como filha.

SELMINHA — N&o gosta de Arandir — por qué?
DALIA (taxativg — Ciumes.

% |dem pp. 143-144.
10 1dem p. 97.
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SELMINHA (virando-se atonita— De mim?

DALIA — De ti. Selminha repete, lentamente, com espanto e umamasc
angustia)

SELMINHA (falando para si mesma- Ciimes de mint?*

S&o dois momentos que inspiram duvida quanto aglprpersonagem que se
mostra o tempo todo dubio. Isso se acentua aindsmoasegundo ato, em uma discussao
que tem com sua filha mais velha a respeito daogistrandir. Nervoso, ele precisa saber
se o atropelado era amigo do genro, se Selminha féoha visto. Em resposta ao

guestionamento da filha, se ele amava alguém, neni@na dubiedade, do gesto e da fala:

APRIGIO (com o olhar perdidp— Querida, neste momento, eueslfoca uma
caricia na cabeca da filjaeu amo alguérnf?

Para criar o climax a respeito do sentimento ddgipre seu posteriogolpe de
teatrg Dalia o enfrenta, afirmando que sabe de seu degio tomar conhecimento de
que as filhas suspeitam que ele ama Selminha, iAptégn um gesto que, segundo a

rubrica, “o espectador ndo vai compreender”, gestteuforia brusca”.

APRIGIO (comecando a rr — Amor de homem por mulher? E é esse o
segredo?Repete, recuando o espanto para a filkeeu segredo é esse?

DALIA (esganicando a voz, num frenético desespero infantiPor isso o
senhor odeia Arandif¥

Assim, ao criar a ambiguidade em torno de Aprigiteiar transparecer ao publico
gue ele podéer algum sentimento incestuoso, induzindo a pemsaré para com a filha, o
autor esta montando o cenario ideal para a rewelgdl. Esse recurso melodramatico
torna o texto em certo momento risivel, ainda cgta rdo seja a tonalidade prevalecente.
O cbmico, emO beijo no asfaltpé ténue, sem a forca irbnica que tem A&rfalecida
especialmente porque esbarra em um obstaculo basignificativo: a compaixao que se
sente pelo herdi Arandir.

1%11dem pp. 105-106.
1921dem p. 122.
193 1dem p. 140.
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Ao nos comparar com as inconveniéncias (ou absugles contemplamos,
nos asseguramos de nossa superioridade. O risnagge do cdmico €, por isso,
fragil e fugaz. (...) O riso que nasce do cdmicm tem grande inimigo: a
compaixad®

Referéncias melodramaticas sdo costumeiras na tinagi@arodriguiana, seja pelo
tom exagerado as vezes provocado, seja pelas neifesé sentimentais, comumente
buscando ter um impacto sobre o publico. A revelaigiAprigio na cena final ja foi objeto
de muitas criticas, em seu sentido negativo, adesanautor de sensacionalista. No
entanto, a construcdo ambigua da personagem éfeifaormenores tdo bem delineados
gue ogolpendo se apresenta de forma artificial, ainda quelaedade utilizada na sua
preparac&o nao seja propria do melodrdma

Em relacdo a outras obras, Ivete Huppes afirmarpgnoVestido de noiv@ossui

recorréncias melodraméaticas:

Dotada de tal arcabouco [agBes simultdneas em temiferentes] parece
dificil a aproximacgdo com o panorama melodramatgto.todavia acontece através
da forte motivagdo passional da trama que trabaihees inesperados, golpes e
revelagbes sucessivas; que lanca mao de pressettinede promessas
inescapaveis, de amores secretos, de obsessdestilqaze cenarios de impacto,
como caixdes e defuntos, cirios acesos na escuritddmentacdo em escadarias;
que alterna cenas alegres e patéticas; que caléxagero e o paradoxo com toda a
naturalidadé®®

Sem duavida, Nelson Rodrigues prestou tributo aoe@énromantico, seja
intencionalmente para agradar ao publico (fato qoaforme descreve Ruy Castro, nem
sempre foi alcancado), seja por uma heranca dariaisto teatro brasileiro. De uma forma
ou de outra, ndo € possivel afirmar que seus tedtamaticos sejam melodramas
propriamente ditos, mas ele se apropria de algarseds recursos para a composi¢ao, nem
sempre harmoénica, de suas tragédias, dramas, asn@difarsas. No caso @ebeijo no
asfaltq o uso final do melodramético serve para inteteifia desgraca do herdi, pois a

104 BruM, José Thomaz. O riso e a jubilacdo. ImNKUSSU, Imaculada et al (orgsP comico e o tragico
Rio de Janeiro, 7 Letras, 2008. p. 56.
105 Cf. HuPPES Ivete. Melodrama — 0 género e sua permanén@atia, Atelié& Cultural, 2000. A autora
afirma que “a linguagem do melodrama, avessa agiugdes e torneios de estilo, reline as condigbes
indispensaveis para agradar platéias desabituadagtitezas.” (p. 14)
1% 1dem p. 24.
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revelacdo e o tiro sdo como um golpe de miseriaptinsagrando a Arandir a derrocada
final que ele trilha desde o inicio da peca.

Assim como o melodramatico, ndo sdo poucas asrésmias prosaicas no teatro
rodriguiano. Comentei anteriormente a respeito @segnca delas ndsagédiase que a
interferéncia prosaica em meio a tensdo dramatmeopa o riso. EnA falecidg também
ligado ao riso, 0 prosaico est vinculado a vidaudoana, e tem no grotesco um forte
aliado para promover a ironia na cena. JaCefmeijo no asfaltpha uma terceira vertente,
também ligada ao riso, mas totalmente desvincutadgrotesco. O que se V€, na pecga, €
uma constante transicdo do sério ao prosaiconatdo ao serio em velocidade espantosa.
Esses momentos, no entanto, estdo centrados resdqen representam a vida doméstica.

Selminha, descrita como uma “imagem fina, fragiluea moca, de uma intensa
feminilidade”, divide com Dalia os momentos em g@gecomentarios banais quebram com
a continuidade tensa da cena. Em sua casa, rece@e @ue veio Ihe avisar do ocorrido
com Arandir. Recentemente casada, ela se preooupa< frivolidades do quotidiano.

APRIGIO — Pelo seguinte. Nada demais. Teu marido assistidesastre. Quer
dizer, assistimos. Eu também. Um desastre hormeeRraca da Bandeira. Vimos
um lotagdo passar por cima de um sujeito.

SELMINHA — Morreu?

APRIiGIO- O cara?

DALIA — Que coisa chata!

APRIGIO— Na hora. Morreu. Pau pra burro. Mas enfim! Eigso que eu...

SELMINHA — Mas papai, olha. Hoje eu fiz. Escuta. Fiz ageelsopadinho de
abobora. Deixa eu falar. A criada esta de folga fiiepra cozinha, papaff

Na mesma cena, outra transi¢do, agora com Daltagonizando-a. Novamente ha
a interrupcdo da noticia que Aprigio quer revatgerrompem-no em suas inquietacdes e

em seus questionamentos.

APRIGIO (sem ouvi-la e com mais vivacidade do que des@jarigocé nao
acha? Nao acha que. Eu, por exemplo. Eu ndo fata N&ao faria. Nem creio que
outro qualquer. Ninguém faria isso. Rezar, esta, lmstéa certo. Mas o que me
impressiona, realmente me impressiona. E o beijo.

SELMINHA (com angustip— Mas eu até acho bonitd4lia entra)

197 RobRIGUES NelsonO. cit, 1990, p. 96.
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DALIA — Olha!

SELMINHA — O qué?

DALIA — Acabou o café. O p6.

SELMINHA — Mas tinhal

APRIGIO— N&o precisal

DALIA — Eu me esqueci de.

SELMINHA — Pede na vizinha.

APRIGIO— Escuta.

DALIA — Chamei pelo muro, mas nao tinha ninguém.

SELMINHA — D& um pulo.

APRIGIO— Ouve Selminha. Até é bom. N&o estou bem e o café

SELMINHA (na sua agonia de dona-de-casa Mas tinha po, papaiPéara a
irm&, mudando de tonVé 14 o fogo. O bolo que eu ia fazer para o ser{(Aprigio
esta de costas para a filha e de frente para addabDalia saiu)

APRIGIO (retomando no ponto interrompile Vocé acha bonitd?

Selminha, resguardada em seu mundo privado, par&secompreender o real
sentido das palavras proferidas pelo pai na suadtagao pela atitude do genro. Entende o
estritamente necessario, interrompe inadvertidagnendialogo e, na impossibilidade de
compreender além das palavras imediatas, preoeumgay® 0s afazeres domésticos e
frivolidades. Essa postura da esposa de Arandiarese sua atitude de abandonar o
marido. Em sua fragilidade, Selminha ndo conseiglae tom as noticias que minam sua
seguranca conjugal. Suas crencas se embasam gpio @l casamento perfeito, que inclui
uma dedicacdo caseira integral. Diante da duvida encapacidade de manter-se fiel ao
marido sem a aura da perfeicdo matrimonial, naehes abandona-lo em seu desespero,
colaborando para a destruicdo de Arandir: “Decseta-real soliddo de Arandir quando a
mulher lhe retira o apoio e a cunhada, embora g pergunta se ele amava o motg”

Ainda no ambiente privado da residéncia do casaliaDe Selminha conversam
sobre as atitudes suspeitas do pai, mas a revetlscgae Aprigio se sentiu incomodado

pelas atitudes de Arandir e Selminha sé&o interrdagopor um detalhe:

DALIA — No dia em que vim para c&. Vocés tinham chegadoa-de-mel. Eu
me lembro. Papai me trouxe e até vocé estava coeleaquimono, aquele, como
e?

SELMINHA — O azul?

198 1dem pp. 97-98.
199 MAGALDI, SabatoOp. cit, 1990, p. 11.
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DALIA — N&o. Aquele que a vovo te deu. Papai me trobi&®. queria vir.
Insisti. Veio. E chegou aqui, vocé sentou-se no c@ Arandir. Se vocé visse a
cara de papai! A cara?

Ou entdo, na continuidade da cena, quando Aramgigac cansado da delegacia.
Amorosas, esposa e cunhada lancam-se ao protagoDishomento € descrito como de
“surdo sofrimento” para Arandir porque a cunhadetgrde mudar-se da casa, enquanto

Selminha novamente se preocupa com o banal.

ARANDIR (com surdo sofrimenje- Dalia, vocé tem coragem?

SELMINHA — Um momento. Meu bem, vocé vai comer alguma coisa

ARANDIR — Sem fome.

SELMINHA — Uma boquinha, vocé faz?

ARANDIR — Nada. Mais tarde. Depois. Depois eu cormfgalfdir, na sua
volubilidade febril, continua***

Mais do que mera descricdo de pormenores risiwsisgetalhes do quotidiano
ajudam a compor um ambiente em franco declinioalli@tdo a efemeridade das
preocupacdes da esposa e a incompatibilidade deaspaacdes com os conflitos surgidos
repentinamente. Tanto que, a medida que o cerciwac@nandir se fecha, os elementos
prosaicos diminuem, até que sao totalmente extiQt@pie permanece sao 0s momentos de
tensdo, enquanto as partes risiveis ficam muite mestritas. Nesse caso, destaco a cena

em gue Amado Ribeiro, bébado, atende Aprigio:

AMADO — Estou safado da vida. Imagine que, a arrumadeina preta gorda.
(Baixo e sordidp Emprenhou. Ela faz aborto em si mesma. Com talmamona.
(Com fina malicia Nao deixa de ser uma solucadu@a de tojnMas parece que,
desta vez, houve perfuracdo. Perfuracdo. Estd moé&e morre. Vai morrer.
(Pigarreando e com certo qué de culpaditas olha ca: — eu ndo tenho nada com o
peixe. O filho ndo é meuMuda de tom, um pouco perturbgdéamos nés. Qual é
o drama®??

119 RobRIGUES Nelson.Op. cit, 1990, p. 106.
1dem p. 108.
121dem,p. 141. Grifo meu.
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A sordidez da cena, que ganha tons grotescos pelasidade, com o repérter
bébado, falando do aborto da arrumadeira “pretdajoe negando uma culpa evidente,
destaca o tragico cOmico da personagem.

Sabato Magaldi, na introducédo ao teatro completam@onaturgo, tem restricoes
quanto a qualidade literaria da peca, julgando-aomem relagdo ao conjunto da obra. O
motivo dessa contestagéo € o uso do recurso matétca no final da agéo. Diz ele:

Contrariando a norma rodrigueana dos vinculos fared, ao fazer-se a
revelacdo do amor de Aprigio por Arandir, a sumprde leitor/espectador ndo
remete aos canones da melhor literatura. Dificibmese deixa de pensar em golpe
de melodrama. Apenas em termos de estética popdiagrsa do método
empregado em toda a construcdo da peca, se ackitdatho surpreendente.

(...) De fato, considero dificil aceit& beijo no asfaltentre as obras-primas
de Nelson, em virtude da solug&o inconvincéhte.

O critico nega ostatusde “melhor literatura” ao melodrama. Por esse noptiv
também € negado a peca o estatuto de boa liter&rei®, no entanto, que a pega mostra a
maturidade do dramaturgo ao incorporar em sua mést elementos variados: o
melodrama, o expressionismo, o0 urbano e o drama @atomposicdo de sua tragédia
urbana. Sobretudo, seu final composto por goipe de teatroé prenunciado e
esteticamente bem delineado ao criar a expectakivdeitor/espectador a respeito da
ambiguidade presente na personagem de Aprigiofilpde maneira alguma o uso do
recurso melodramatico empobrece o texto, aindaoqueo de seu termo para as pecas
teatrais tenha sido atrelado a um sentido pejaraiiviongo da historia do teatro brasileiro.
N&o apenas Nelson Rodrigues, mas diversos dramatuegorreram ao melodrama para
incorporar um apelo dramético ao texto, a fim deugér o sucesso entre o publfitd

O atropelamento, fulcro da trama Qe beijo no asfaltp significa a interrupcéo
brutal do quotidiano de uma cidade. Procedimentmefigante se transporta a linguagem e a
composicdo das cenas, em que h4d uma ruptura bdescamo da acdo. Os dialogos
sincopados, que er® beijo... adquirem relevo significativo, foram apontados coano

113 MAGALDI, SabatoOp. cit, 1990, p. 16.
114 v/er HUPPES Ivete.Op. cit, 2000.
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principal contribuicdo rodriguiana para o teatradileird*>. Em A falecida o dramaturgo
inicia seu dialogo conciso, repleto de interrupcGgse dd & cena uma ligeireza ao

desenvolvimento das a¢des. Eudinyr Fraga nem seswpeeo recurso adequado:

Ambas as pecadi[falecidae O beijo no asfaltbdesenrolam-se num clima
paroxistico, que aumenta de cena para cena, caalaga feito de frases breves,
mais acentuado ainda e@ beijg em que a concisdo se transforma quase em
maneirismo. Este recurso serd mais e mais utilizgglo dramaturgo em pecas
comoOtto Lara Resende ou Bonitinha, mas Ordinadeéalara a sensacao incbmoda
de estar sendo usado sem real necessidade, apengse “faz parte do meu
estilo”.

(...)

O curioso é que essa estilizagdo, tanto no verbalocno desenho das
personagens, esteja, por obra e graca da maestsianrodrigueana, em perfeita
consonancia com a pintura exata e precisa do atebranitas vezes sérdido e
desagradavel, quase naturalista, em que se passaas as pecas’

No caso especifico d® beijo no asfaltpem que as frases sem objeto compdem
parte dos dialogos, essa forma estilistica reptaseruptura brutal a que a vida, os sonhos

e 0s desejos sdo submetidos neste texto.

Vocé. Escuta. Vocé é crianca. Nem deve dizer {Ssdas coisas. Sabe como é
o mundo. (Aprigio)’

Deus me livre! A senhora ndo entendeu. Eu ndo goemm davida.
Absolutamente.Repetg Em absoluto! Ndo ponho. Mas ha uma parte no jofa
senhora leu tudo? (D. Matild&)

15 Barbara Heliodora, em entrevista concedida aorpmg Roda Viva, da TV Cultura, em 26 de janeiro de
1998, comenta que a maior contribuicdo de NelsalriBees para o teatro brasileiro foi trazer papalto a
lingua brasileira: “...0 Nelson, que tinha um owuvitke repérter que era uma coisa extraordinariaxérgara
0 palco o linguajar brasileiro, e isso € uma cajsa nés todos devemos a ele”. Os diadlogos sincapado
seriam, assim, mais uma forma de transpor o cabgpara o texto literario. Célia Berrettini, porasvez,
aponta a linguagem como outro fator de renovagitoalaniciado por Nelson Rodrigues: “Essa renovasg
fez sentir, também, e sobretudo, no dominio da féédson Rodrigues criou uma nova linguagem, albrind
caminho a ndo poucos dramaturgos. Se os dramatul@ageracdo anterior faziam uso de um didlogo
artificial, um tanto empolado e distante da fale@ate, diaria, jA Nelson Rodrigues adota uma kggm que
€ o reflexo das conversas do homem comum, com isig|a gom seus modismos, com seus defeitos de
vocabulario, com suas incorre¢Bes gramaticais, saas interrupgdes, enfim com muitas das caradtagst
da linguagem coloquial”. (A linguagem coloquial elson Rodrigues. Ir© teatro ontem e hoj&&o Paulo,
Perspectiva, 1980. p. 160.)
116 FRAGA, Eudinyr.Op. cit, 1998, pp. 157-158.
117 RobRIGUES Nelson.Op. cit, 1990, p. 100.
18 1dem p. 114.
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Coracéo, olha. No emprego e aqui na rua. Eu seiaqui na rua. Ninguém
acredita em mim. E, hoje, quando eu sai do emprdgo. bem, escuta. Fiquei
andando pela cidade. (...) (Arandit)

As acdes e 0s pensamentos das personagens sé&mmpidos em sua continuidade
e sdo assim transportados para os dialogos, quadsitss, que sdo igualmente cortados.
Seria simplesmente uma inadvertida inser¢cdo dorsecestilistico do autor ou um
maneirismo, como disse Fraga?

Adorno, emSinais de pontuac&®, compara o uso de cada sinal de pontuacéo a um
recurso musical ou a uma expressao corporal (urna aberta para os dois pontos, um
dedo em riste para o ponto de exclamacéao). Inemesgjue, ao fazer essa relacdo com a
musica, o filésofo aponta uma cadéncia especifigea rada sinal, revelando uma

sonoridade e a intencéo do autor subjacente arantidada recurso.

A virgula e o ponto correspondem a cadéncia imtepida e a cadéncia
auténtica. Pontos de exclamacgéo sdo como silerscgpes de pratos, pontos de
interrogacdo sao acentuacdes de frases musicaienmi@mtempo, dois-pontos sao
acordes de sétima da dominante; e a diferenca eingela e ponto-e-virgula s6
serd sentida corretamente por quem percebe orntiégpeso de um fraseado forte e
fraco na forma musicaf’

Seja como expressao de autoridade, de sensibilioladeonia, a pontuacdo € um
recurso com o qual o escritor precisa ter cuidadegido a impossibilidade de manter um
controle de seus usos. E por meio dela que seztraha intencdo, um desleixo ou uma
vontade subjetiva. O autor ndo pode confiar nassegnas também ndo pode despreza-las,
diz o filésofo.

O que se vé en®D beijo no asfaltoé um uso muito pessoal do ponto, com a
interrupcdo da cadéncia, nas palavras do filésofioda continuidade das acdes. Nao é
propriamente o rompimento brutal da regra ao ndocao o objeto da frase. Antes, a

utilizacdo ajustada a estrutura da peca, aliad@mma — o atropelamento que da inicio ao

191dem p. 128.
120 |n: ADORNO, Theodor WNotas de literatura.l Traduc&o e apresentagéo de Jorge de AlmeidaP&éo,
Duas Cidades; Ed. 34, 2003.
121dem p. 142.
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infortinio de Arandir, este também a propria intpgéo de seus sonhos e desejos —, 0 que
ajuda a construir a prépria nogaotegédia urbana

E preciso pensar no teatro de Nelson Rodrigues ¢amagoonto de interseccas®
de formas variadas, as quais Ismail Xavier idergitomo o drama moderno de Strindberg
e O'Neill e 0 melodrama popula®© beijo no asfaltcd um bom exemplo do quanto o
dramaturgo se aproveitou de referéncias diversifisgpara a composicdo do seu teatro,
aliadas a uma consciéncia dramatica oriunda, parerde, de sua experiéncia jornalistica.
O teatro rodriguiano “marca a continuidade do rmiéteniliar como centro do drama mas

&123 De fato,

encena dait divers as mazelas da vida comum burguesa e do pobirieatie
a maior referéncia para o autor € a sociedade madas implicacdes que ela pode trazer
as formas dramaéticas e sua crise de valores.

Nessa dramaturgia, o sofrimento humano é inerentxisténcia. Ao homem,
impedido de enfrentar seu destino de malogro, madta sendo sucumbir as forgas
externas. Sao as contingéncias sociais que o @enrubem chance de lutar, nem de
conscientizar-se dos fatores que o levaram atdeagbesmo individual. Assim, Arandir e
Zulmira sdo exemplos da fragilidade do homem gaitanserido em um ambiente hostil
potencializado por for¢as sociais arbitrarias. @gggonistas das duas pecas se deparam
com a impossibilidade de luta, sdo destruidos petaanstancias a que estdo sujeitos e
pelas quais foram absorvidos. Deflagrada em amBosasos por unerro tragico suli
generis— pois nao se trata dwro classico —, sua destruicdo revela a tragicidadeepte
na obra do dramaturgo, ainda que construida demyameira diferenciada pelos recursos
genéricos diversos.

De todo modo, as experiéncias estéticas ensaiantasdgbson Rodrigues definirdo
parte do rumo tomado pela dramaturgia brasileits @pdécada de 50. Essa influéncia, ou
essa abertura, explicam o epiteto do dramaturgdetineador dos novos caminhos na
dramaturgia moderna brasileira, mesmo que issoat@dorrido de forma controversa,

como demonstrei no primeiro capitulo. A mescla &eegos, nitidamente proposital, para a

122 % AVIER, Ismail.Op. cit, 2003, p. 165
1231dem, ibidem
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constituicdo de suas tragédias — que lhe propadem umstatusdiferenciado e buscado,
com todos 0s seus equivocos, desde Jodo CHétarfez dele um inovador, uemsaiador

de novas formas teatrais.

124 Cf, PrRADO, Décio de Almeidalodo CaetanoSao Paulo, Perspectiva, 1972.
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CONSIDERACOES FINAIS

FECHANDO O CICLO : NOVOS FORMATOS DRAMATICOS
[. Conjuntos dramaticos

Sébato Magaldi consagrou a obra de Nelson Rodrigie®stabelecer uma

divisdo por temas: as pecas psicologicas, as miéics tragédias cariocas. Foi,
alids, apos a edicdo do teatro completo com suadingdo que o dramaturgo se tornou um
canone nacional. Nao pretendo criar uma divisdcemyea da obra contestando a de
Magaldi, mas sim propor uma leitura ciEnjuntos draméaticoa partir das aproximagdes de
possiveis formatos estéticos. Sobretudo, ndo éproposito classificar todas as pecas do
conjunto dramatico rodriguiano, apenas aproximaroguextos dos que foram analisados
nos capitulos.

Ao longo da tese, denominei os conjuntodrdgédias, farsas, comédias tragicas
tragédias urbanag® me dediquei a andlise de alguns textos que camgdses grupos.
Assim, no primeiro, reuni as pecAkbum de familiaAnjo negroe Senhora dos afogados
A escolha do dramaturgo em isolar as familias poristas desses textos, levando-os a
uma inevitavel caminhada para seu destino tragecnexorabilidade de uma vida feia, vil
e tragica sdo alguns dos aspectos que as unem.dd8m sdo pecas que incorporam em
sua estrutura uma aproximacgdo, embora as avessasicelementos da tragédia classica,
como o coro, a mascara e o tipo do her6i. Mesmoogmeenham ao longo das cenas
elementos do grotesco, fortalecendo a comicidddse,estao voltados para a construcao do

sentido do tragico.

As pecas que denominou de “tragédias”, escritagasidlelas em sucessao
imediata aVestido de noivainspiravam-se no modelo supremo com que tantas
vezes |lhe acenara a critica — o teatro grego, meat@s que o grande teatro grego,
de Esquilo, de Séfocles, de Euripedes. (...) Esseis[ demonios interiores],
indubitavelmente, o alicerce de pecas cdktium de familiaAnjo negro, Senhora
dos afogadasconcedendo-lhes uma inconfundivel semelhanca aotragédia
grega: enquanto forma, por exemplo, a divisdo aithtre os protagonistas,
portadores dos conflitos, e o coro que emolduragém,aformada por vizinhos,
parentes, circunstantes; e enquanto contetdorrakai® marcadas pelo sofrimento,



designadas para o dilaceramento interior, com digdd que as obriga ao crime e
ao castigo passando de pais a fithos.

De condicdo semelhante a de Jonas, Ismael e M&agINoronha € o patriarca da
familia deOs sete gatinhosEnquanto Jonas devota um sentimento incestudacfifie
Glorinha, Seu Noronha dedica seus esforcos pagal@acdo de um casamento “direito”
para a filha cacula, Silene. Além de um desejopdtsarcas por elas, as duas personagens
suportam outras aproximacoes: colocadas em colétggono (para tira-las do ambiente
dissoluto da familia?), sdo expulsas por desvio cdeportamento. Glorinha foi
surpreendida beijando outra menina, enquanto Siteateu uma gata prenha na frente de
todas as criangas do colégio. Ainda que presernaasbiente em decomposicdo em que
ambas as familias vivem, elas ndo conseguem gsalilla heranca a qual estdo sujeitas.
Glorinha vé na figura de Cristo a imagem do pai, explicita devocdo incestuosa,
enquanto Silene mata uma gata prenha por ela mestawragravida, dando continuidade a
fatalidade da familia, em que todas as irmas fqranstituidas.

A familia de Os sete gatinhosambém tem certa proximidade com as familias
tragicas das outras pecas. Noronha erigiu suaidader familiar a ponto de isola-los em
um mundo privado e autodestrutivo. Na tentativandater a imagem de Silene envolta em
santidade, protegendo sua virgindade, ele favaaguestituicdo de todas as outras filhas

para dar um casamento digno a cacula:

“SEU” NORONHA (quase chorando- Silene, tdo menina e tdo virgemiyda
de ton) Mas eu juro! Nao hei de morrer sem levar Silelgebraco, até o altar, com
Véu, grinalda, tudo!

D. ARACY — Se Deus quiser!

“SEU” NORONHA (estendendo as duas maos crispadas para as Yilhas
preciso salvar a minha virgenzinha, que nem sein€ t

Continuo na Camara dos Deputados, Noronha procsgaeeer em casa a
humilhacdo de sua funcdo no trabalho por meio daridade agressiva. E, no entanto,

mais um exemplo de autoridade inauténtica, destaalatefacilmente pelas revelagoes

! PrADO, Décio de AlmeidaOp. cit, 2001, pp. 51-52.
2 RODRIGUES Nelson.Op. cit, 1985, p. 208.
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feitas ao longo da acdo: a gravidez de Silene, @aaonsequente subversdo do mito de
Silene, e a prostituicdo das filhas pelo propriacddba e, por conseguinte, a ruina da
propria estrutura familiar. A fragilidade de sugasta forca fica evidente desde o inicio,

guando em uma reuniao familiar, Arlete, uma d&s$§) o confronta:

“SEU” NORONHA (iluminadg — Vocé! (entg Sim, vocé, aqui, € a que tem
boca mais suja; e a Unica que ndo topa a minhaidade... ¢rispando a m&o no
seu bracd O que é que vocé foi fazer la no banheiro?

(.

ARLETE (como se cuspispse Continuo!

Aqui fica nitido o quanto sua posi¢do social é ithente, tanto fora do ambito
familiar quanto entre as filhas e a esposa. Aklétea profissdo do pai uma arma contra sua
autoridade. Moralista, Noronha n&o aceita as a&guwths filhas, acha-as indecentes, motivo
pelo qual elas nao teriam se casado. Como em umddftalso”, para usar a expresséo de
Flora Sussekind, esse moralismo do patriarca vaiesaudar e expor a verdade imposta
por trds de suas atitudes: é ele o responsavetpelgpcao familiar.

Ao contrario deAlbum de familiaAnjo negroe Senhora dos afogadoa pecaOs
sete gatinhosdo é ambientada em um universo mitico, mas edtnma aquele d® beijo
no asfalto A cena se abre quando Aurora encontra Bibeldilaade 6nibus. A rubrica
inicial ressalta que eles se conheceram no diarianteuando “viajaram em pé [no
lotacdo], cada qual pendurado na sua argola”. &rg&o da ambientacdo ndo abala a
estrutura deOs sete gatinhgsque esta muito mais proxima a démgédiasdo que do
formato das pecas urbangmrque nela ha aquelaevitavel destruicdo provocada pela
convivéncia fechada dos membros da famMRassalta-se o grotesco da decomposic¢do de
seus representantes, apontando para uma vivénigdaodeda no ambiente familiar: D.
Aracy, chamada de Gorda, escreve obscenidadesredepdo banheiro porque o marido
nao a procura mais como mulher (“...eu ndo tenhadwiaHa quanto tempo vocé ndo me
procura como mulher?’ Arlete, a filha Iésbica, beija mulheres na bpesa se “sentir
menos prostituta” e Noronha, finalmente, € o hongema leva a perdicdo as mulheres da

%|dem p. 204.
*|dem p. 230.
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familia, aquele que “chora por um olho s¢”. A rey@r@acao da vulgaridade, da perversao e
do sofrimento define a peca, ambientada em um bithdo Rio de Janeiro.

A valorizacdo da vulgaridade, desde que expresst@tica ou socialmente,
como acontece nos contos de Dalton Trevisan e Ridoerseca, trouxe de volta o
nome de Nelson Rodrigues, um tanto obscurecido 486 por seu apoio
ostensivo aos governos militares no auge da regepslitica. Mas o que se
distingue nele em 1980 j4 ndo é tanto o tragicerergadura grega celebrado na
década de quarenta, nem o precursor do teatro dordab Ressalta-se, de
preferéncia, o iconoclasta da moral burguesa (stenmemque se refere ao sexo) e,
mais ainda, o retratista impiedoso de uma realidad® mais nacional por ser
arraigadamente carioca e suburbana. Elogiado aipionpela grandeza universal
de seus mitos poéticos, acabou por ser admiradm memos provisoriamente —
pelas razdes opostas, por estar tdo colado, atdevdsma quase imperceptivel
camada de ironia, a um Brasil feio, sofrido e pdbre

Dasfarsas além deViuva, porém honestdNelson assim denominddorotéia, que
também escapa para 0 campo mitico, com uso de mi@mnsimbaolicos, possuindo uma
estrutura nitidamente diversa da primeira. Prai@o me deter nesse grupo por entender
qgue seria preciso um estudo mais detido acercadnico na obra dramatica de Nelson
Rodrigues, enquanto o objetivo aqui é investigaiégico. Por isso, fica apenas registrada a
existéncia desse grupo, pois prefiro aprofundarhasnconsideracdes acerca dos outros
dois: a analise dasomédias tragicae dadragédias urbanas

Devido a sua estrutura comicA, falecidafaz parte do conjunto dasomédias
tragicas Tragica porque ha o malogro de todas as persosggacipais ao final da peca,
seja um enterro ordinario para Zulmira, a compseladdo para Tuninho, uma conquista e
um enterro luxuoso néo realizados para Timbira @ueguizo sofrido por Pimentel, tendo
de pagar muito caro por um caso ja quase esqudaedtbdo modoA falecidaé uma peca
que passa rente ao cémico, pois faz rir, brinca esnsituacdes, com as girias e a vida
suburbana do Rio de Janeiro. Esse espaco é utilizae apontar as mazelas de uma vida
repleta de privacdes, ampliando de forma exprefstioa os momentos do grotesco e do

prosaico, com o intuito de impingir ao texto o taréo mau gosto.

®> PRADO, Décio de AlmeidaOp. cit, 2001, pp. 130-131.
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Igualmente desenvolvida sobre as estruturas daaiasmmas com forte recorréncia
ao sentido tragiccA mulher sem pecadse aproxima dé falecida No primeiro texto, as
influéncias da comédia ligeira sdo evidentes, embte tenha tentado inserir seu texto no
conjunto dos dramas, 0 que o colocaria no patansaiv@ do menosprezo secular sofrido
pelo comico por parte da critica teatral eruditaates os tempos e de todos os lugares.
Talvez por isso, conforme apontei no primeiro adpjtos criticos da época reconheceram
a peca como uma comédia, acertadamente, ndo camdegerceber seu carater tragico.
Mas € pouco provavel que o dramaturgo ja tivesse 1842, seu projeto estético bem
definido, o que contribuiu para géemulher sem pecadmermanecesse distante de algum
tipo de renovacao teatral.

Vejamos: Olegéario é o marido ciumento que atormentida da esposa. A fim de
testar sua fidelidade, ele se finge de paraplégicermanece seis meses em uma cadeira de
rodas. Quando, enfim, se convence de que a edposefiel, levanta-se e, em wgulpe de

teatro, descobre que ela fugiu com o motorista.

OLEGARIO — Foi uma experiéncia... Uma experiéncia que z2wedm Lidia...
Precisava saber, ter uma certeza absoluta, momgora sei, agora tenho a
certeza... H4, no mundo, uma mulher fiel... E ahain E perdao, Mauricio...
Chama a tua mae... Ela que me perdoe também..méaajoelhar diante de Lidia...
(exaltadd Milhdes de homens sdo traidos... Poucos maridderp dizer: “Minha
mulher”... eu posso dizer — minhalisp solucant® Minha mulher €orta o riso,
senta-se na cadeiydgrita) Lidia! Lidia.

(.)

Voz DE LibDIA (microfong — Olegario! Parto com Umberto. Nunca mais
voltarei. N&o quero seu perd&o. Adeus. Lidia. Numais voltarei. Nunca mais...

O final que o aguarda € a morte, por meio do digicimas seu desfecho tragico é
reconhecer que a esposa o deipouque ele a induziu a iss€omo € préprio do herdi
tragico, ele mesmo traca seu destino, inevitavelendgado a desdita. Aqui ja estéo
presentes as principais caracteristicas do texttéNelson Rodrigues, em especial essa
tendéncia a infligir um implacéavel fim as suas peegens.

Um fator sempre levantado sobre a peca é suatedstica psicoldgica. Olegario é

um homem atormentado pelo ciime que o atormentandguele esta em cena, em

® RoDRIGUES Nelson.Teatro completovol. 1. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1981.12-103.
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momentos de maior conflito, “uma menina de dez ac@® um vestido curto, bem acima
do joelho, e sempre com as maos cruzadas sobr®bdtambém aparece e, algumas vezes,
atravessa o0 palco. A rubrica ressalta que “essaafigura que sO existe na imaginacao
doentia do paraliticd” Trata-se da imagem de Lidia aos dez anos. Ess&cendrbido do
carater de Olegério, que o empurra a seu desterd, aprofundado na peca seguinte,
Vestido de noiveconsiderada por muitos o marco do teatro brasitanderno.

Importante ressaltar qu& mulher sem pecad@ apresenta a mescla de géneros
comum ao dramaturgo: se a peca pode ser carad@rcanocomédia tragicanao €
possivel desconsiderar o fato de que estao presestarsos melodramaticos marcantes.
No final de cada ato, por exemplo, ha o suspenseamdo a cena, em que o tom é aquele
reconhecidamente melodramatico, cercado de exaljer@rimeiro ato, apenas para dar
uma amostra curta, Olegario diz a esposa que otarsafieu um desastre de automovel e

ficou com as pernas esmagadas:

(O pano comeca a descer lentaménte

OLEGARIO (gritando) — Foi ele! Ele, o seu amante! Ficou com as deasgs
esmagadas!

LiDlA (num sopro de vopz N&o! Nao...

OLEGARIO — Seu amante! Seu amantes@ de loucd

(Lidia cai de joelhos, aos pés de Olegario, choracoimo uma alucinad}

Somente no inicio do segundo ato saberemos geeeaspero de Lidia é provocado
pela insisténcia do marido em afirmar que ela temamante, embora a cena termine com
a aparéncia de que Olegario realmente tenha descadgum segredo da esposa. Esse
recurso do suspense melodramatico também sera esadatros textos, como ebhbeijo
no asfaltg cujos atos terminam de forma semelhante.

Préximas pela importancia dos elementos citadi@obgijo no asfaltee Boca de
Ouro podem ser chamadas ttagédias urbanasO principal aspecto deste grupo néo €
apenas a presenca de elementos significativos da®iJaneiro ou do ambiente urbano,
mas eles tém funcéo definidora para o desenvoltongs acdo, repercutem na construcao

das personagens e se tornam fundamentais paréecliegfagico da peca. Ainda que essas

"Ildem p. 45.
8ldem p. 66.
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pecas tenham momentos de prosaismo e passagerag0asses recursos ndo alteram o
sentido geral do texto, tendendo fortemente parapeesentagdo tragica da existéncia.
Diferem-se dasragédiasporque ndo tém a tendéncia ao isolamento, tamptoabalham
com as grandes referéncias da tragédia atica;r#cado, elas se voltam inteiramente para
uma nocdo de tragédia moderna ou se aproximantraggdia pessoaldefinida por
Raymond Williams.

Por aproximacéaoyestido de noivdambém pode assim ser caracterizada. O texto
mais marcante do dramaturgo, ainda que tenha cammeeipp plano as divagacdes
psicologicas de Alaide, é a cidade seu ambientsagwado. A peca inicia, por exemplo,

com o atropelamento de Alaide: “Buzina de automdRelmor de derrapagem violenta.

19

Som de vidracas partidas. Siléncio. Assisténcidén8io™. Os mesmos sons para

identificar o atropelamento serdo repetidos alguweaes. As demais referéncias que se
seguem também sdo da esfera urbana: o jornal diegarmatropelamento de uma mulher,

0S pequenos jornaleiros vendendo os exemplarasgliéss médicos durante a cirurgia de

Alaide.

PIMENTA — E o Diario?

REDATOR — E.

PIMENTA — Aqui € o Pimenta.

CARIOCA-REPORTER- E A Noite?

PIMENTA — Um automével acaba de pegar uma mulher
REDATOR DA NOITE — O que € que ha?

PIMENTA — Aqui na Gléria, perto do relogid.

MULHER — Eu moro aqui num apartamento, na Gloéria! Vi ussadbtre
horrivel!

REDATOR DODIARIO — Uma mulher atropelada.

MULHER — A culpa foi toda do chofer. Eles passam por ,aguenhor ndo
imagina! Entdo, quem tem criangal...

REDATOR DODIARIO — Claro!

MULHER — Quando a mulher viu, ja era tarde! O Diario podbtar uma
reclamacao contra o abuso dos automé¥eis!

°1dem p. 109.
%1dem p. 111.
1dem p. 125.
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N&o se trata, aqui, de uso semelhante a0 beijo no asfaltpem que o jornal é o
grande vetor da historia; ou como eBoca de Ourp em que € responsavel pela
investigacdo da vida misteriosa do bicheiro de Meida, tornando-se o canal de desabafo
da ex-amante. O jornal, evfestido de noivae o elemento do quotidiano da cidade grande,
lugar das informacgdes, em que pese a displicéusgainalistas. E também o lugar dos
comentarios prosaicos, da vida comum, onde seateamn os fatos concretos para a
reconstituicdo do que aconteceu com Alaide. O amwiarbanizado em que ocorreu 0
acidente ndo é, de forma alguma, uma critica, wsigdo ou uma dendncia. Inserir uma
leitora que liga para o jornal reclamando dos adi®is representa apenas o banal da
situacao e como é tratado tanto por jornalistastguaor leitores. Mas, por trds de um fato
banal, um atropelamento, surge concretamente oeddmento de uma verdade interior,
uma mente confusa e em constante decomposugitido de noivasta, assim, também
muito proxima da denominadeagédia pessoalmesmo que Nelson Rodrigues tenha se
preocupado em ajusta-la as teias urbanas cariocas.

As leituras aproximativas ndo tém a intencdo d&ingir ou enquadrar 0s textos.
Séao cadeias associativas que procuram apenas racapeluralidade de formatos e de
representacdes do tragico rodriguiano. A consfituigessa diversidade acontece seja pela
insercdo de temas proximos &t divers seja pela inversdo de teméaticas e formatos
cldssicos ou pela aproximagdo com o cbmico. Ha,cade texto, em cada peca, a
reinvencao do sentimento tragico da vida. De taatend, o que se vé é uma constante

quebra de formatos predefinidos.

Il'y a toujours dans le rire, a quelque degré, familiarité. Mais il n'y a
aucune familiarité possible avec les grandes fgytragiques, qui ont pour projet de
grands pouvoirs a conquérir ou a défendre, unetangerspirituelle, pour eux
guestion de vie ou de mort, un sacrifice qui seraoment de la conscience
humaine »?2

2 DEGEN, Guy. Le rire de Bergson et I'esthétique de la €dim. In : ®NESA Gabriel.Op. cit, 1996, p. 148.

“Ha sempre no riso, em algum grau, uma familiarddddas nao ha nenhuma familiaridade possivel com as
grandes figuras tragicas, que tém como projetodgsupoderes a conquistar ou a defender, uma amentur
espiritual, para eles uma questdo de vida ou deéemom sacrificio que serd ‘momento da consciéncia

humana'.
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No teatro de Nelson Rodrigues, o riso pode sergimia, de desconforto, ndo
necessariamente de alegria e familiaridade. Pao dato, suas figuras tragicas, como
Zulmira e Arandir, ndo tém grandes projetos a didgntampouco sdo representacoes de
algo distante do publico, sdo personagens repasad justamente do contrario, do
comum, do quotidiano, do prosaico. Mesmo assim,|mé® escapa o destino inelutavel de

malogro.

[I. Experiéncias estéticas

Vé-se entdo que, com relagdo a tematica, o teatrbledson se encaminha
fundamentalmente em duas direcbes: pelo seu pacenteom ofait divers
desagrega os principios basicos de classificagéausalidade que estruturam os
temas oficiais e além do uso de uma tematica “dssificada”, utiliza elementos
tradicionais, da dramaturgia ocidental e os transioe inverte, tal como se
observava no caso de Hamlet e Hipdlito.

Desconstruir para depois reconstruir foi um provedto seguido por Nelson
Rodrigues em relacdo ao tragico e a tragédia. Empalavras, o dramaturgo se apdia em
principios basicos dos géneros classicos, inverte-camufla-os para construir sua propria
concepcao de tragédia moderna ou de tragico. Ar plrtmescla de géneros, surge uma
composicdo em mosaico a que ele denomitragédia Ele usa, como afirma Flora
Sussekind na citacao acima, os elementos tradisidoa géneros mais classicos e os alia a
temas ousadamente corriqueiros. A partir dessehwork— termo utilizado por SarraZéc
para definir o drama moderno —, surgem as expéag€®estéticas rodriguianas. Ao longo de
toda a tese, comentei essas insercoes e influéacies os géneros dramaticos nas pecas.
Mas em que sentido as suas variacfes favorecer@nstituicio de um drama moderno
brasileiro?

Comentei na introducdo desta tese o livro de P&zendi, considerado hoje um

classico sobre o drama moderno. Apés o apice da do drama, em que surgiram 0S

13 QUsSEKIND, Flora.Op. cit, 1977, p. 31.
1 sarrAZAC, Jean-PierreO futuro do dramaescritas dramaticas contemporaneas. Traducdded@mdra
Moreira da Silva. Porto, Campo das Letras, 2002ati@r do teatro dramatico cria um mundo aparentéme
feito de uma s6 peca; o autor do teatro épico cempipatchwork” (p. 37)
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estranhamentos quanto ao seu formato predefingd@ éncapacidade de representagcao das
tematicas proprias ao homem moderno, surgiramtesdativas de salvamente,
posteriormente, adentativas de solucdd da estrutura dramatica. Na tentativa de
salvaguardar o estilo dramatico tradicional, Stverd, por exemplo, recorre ao formato
ameacado do didlogo, uma vez que o mondlogo, etmuanma representativa do

isolamento, se tornava impossivel. Nas palavr&&zdadi,

A crise do drama na segunda metade do século Xb€ ser atribuida em
grande parte as forcas que tiram os homens da&ceiatersubjetiva, empurrando-
0s para o isolamento. Mas o estilo dramético, pestguestao por esse isolamento,
€ capaz de sobreviver a ele quando os homens ésplads quais corresponderia
formalmente o siléncio ou 0 monologo, sdo forcgmwsatores externos a voltar ao
dialogismo da relacdo intersubjetidaso acontece na situagdo de confinamento,
subjacente na maioria dos dramas modernos queaswim movimento em direcao
ao épico’®

Submetidas portanto a tal confinamento social, @&ssomagens, isoladas,
recorreriam ao monoélogo como forma principal da posicdo dramatica. No entanto, esse
mesmo confinamento “nega aos homens 0 espacgo deegassitariam em torno de si para
estarem a s6s com seus mondlogos ou em siléheippor isso, voltam ao antigo formato,
gue necessariamente sera outro, com outro sentido.

No ultimo momento, de tentativa de solucédo, jaégmuk XX, as formas dramaticas
romperam totalmente com as regras do drama classlaborando questionamentos
tematicos sancionados em seguida no texto e nanagiw® O drama moderno, segundo
Peter Szondi, ndo tem, portanto, um formato Unicas mdultiplo e variavel conforme a
aspiracdo do dramaturgo ou do encenador. E o momemt que os dramaturgos
encontraram formas cénicas adequadas, assim ided&$ pelo critico: a dramaturgia do
eu (expressionismo), o teatro épico, a impossdmkddo drama, o mondlogo interior e a
reminiscéncia.

August Strindberg criou o “drama de estacdo” camncepresentacdo formal do

individuo isolado, sendo ele ao mesmo tempo pessoapessoal, pois se confunde com

!> Titulos dos capitulos do livro de Szondi.
16 s70NDI, PeterOp. cit, 2001, p. 113. Grifo meu.
1dem p. 114.
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“qualquer um”. A técnica do dramaturgo espelha@atiepresentacdo entre o ser isolado,

alienado, e 0 mundo externo que se tornou estranho.

O expressionismo adota a técnica de estacdo dedi&irg como forma
dramética do individuo, cujo caminho por um muniinado ele busca configurar,
colocando-o no lugar das ac¢des intersubjefiVas.

Embora, paradoxalmente, procure representar wvichad, o drama o limita e a
linguagem do subjetivismo, diz Szondi, “torna-seapaz de enunciar algo de essencial
sobre o sujeitd®. O esvaziamento formal do eu torna-se, entdoinaipio expressionista.
Ocorre, com isso, a rendncia as relacdes intersdgee, na seqiéncia, a recusa da forma
dramatica, considerada fragil demais.

O teatro épico de Brecht é a oposicdo ao dramatdélico”. O dramaturgo
procura problematizar as relacdes intersubjetivagje leva ao questionamento do proprio
drama. Ao invés de uma relacdo reciproca entrateugeobjeto dramatico, ha a sua

oposicgéao.

O processo sobre o palco jA ndo esgota completangrencenacdo, ao
contrario do que se dava no drama, em cujo seiacan@gdo ocupava papel
secundério. O processo é agora objeto de narmdtitaatro, que se relaciona com
ele como o narrador épico faz com 0 seu objetadas@ontraposicdo de ambos
resulta a totalidade do espetaciilo.

O isolamento e distanciamento dos elementos doalteadicional nos convertem
em “objetos épico-cénicos”, denominados pelo drargat como ‘“efeitos de
distanciamento”. Eles sdo, agora, mostrados em. d&ssm, a relacdo intersubjetiva do
drama é tematicamente deslocada, “como que passhin@mlita de problematicidade da
forma para a problematicidade do conteGdo”

81dem p. 124.
¥1dem p. 125.
dem p. 135.
“ldem p. 139.
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Pirandello, por sua vez, ao colocar em cena pagens que estdo a procura de um
autor, coloca também a impossibilidade do dramageestdo. Szondi considefeis

personagens a procura de um aut@mo uma peca épica, ndo dramatica.

Os pressupostos existenciais do drama quase nuamam fcolocados em
questdo com tal acuidade como na filosofia de widgetivista de Pirandello. E
sobretudo devido a este subjetivismo que o drareaseis personagens fracassou e
é a partir dele que se entende a busca eterneutifarta de um autdr.

Segundo o critico hungaro, a peca é, por excelémena critica ao drama, é o
préprio drama posto em questdo, transformando-seteematica. Haveria no texto de
Pirandello duas camadas: a dramatica, 0 passadsaiaspersonagens, e a épica, 0
aparecimento das personagens na tentativa de areaizeu drama. “Eles narram e
representam seu préprio destino, e o diretor érapa formam o publicé®.

Além desses novos formatos, Peter Szondi fala dndtogo interior de Eugene
O’Neill como a revelacdo do intimo do homem, que ndnsegue comunicar a outro os
proprios pensamentos. O aparte, como é entdo cleamadonologo interior, coloca-se
como um relato psicolégico de um eu-épico. Por fingeritico ressalta a reminiscéncia de
Arthur Miller, também inserida em um contexto daatd¢do da épica tematica no interior
da forma dramatica: “a preocupacdo do homem comsEgmo e com a reminiscéncia do
passado, que sO depois da supressdo do principmalfaramatico pode se manifestar
como tal®, diz a respeito d& morte do caixeiro-viajante

A tbnica do drama moderno, para Szondi é, porfaatsupressdo da forma
dramética tradicional, substituida que foi pelacépbu seja, ao contrario da conciliagao
entre o sujeito e seu objeto, natural do dramatiaoa cisdo desses elementos, surgindo o
épico. Por isso, Bertolt Brecht seria o simboloandb moderno.

Jean-Pierre Sarrazac cria a imagem do escritgodap aquele “que junta o que
previamente despedacou e, no mesmo instante, despedque acabou de ufifpara

definir o escritor da dramaturgia pos-Brecht. Prando dar continuidade as teorizacfes de

?2|dem pp. 149-150.
2 1dem p. 151.
?|dem p. 176.
% SARRAZAC, Jean-PierreOp. cit, 2002, p. 37.
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Szondi, o critico francés substitui 0 termo “swjedpico” por “autor-rapsodo” para se
referir as produgbes dramaticas contemporaneasaregd Nesse sentido, ele investiga
quais foram as experiéncias dramaticas provocaelas putores franceses e 0 que emerge
no campo do drama moderno e contemporaneo.

A insercdo dos elementos do romance na estrutaraatica é, para ele, o moderno
per se A obra hibrida, no entanto, esta presente naafitea francesa desde Diderot, para

guem o romance é o estado original de uma peca.

Ao questionarmo-nos sobre o aparecimento ddeatmo rapsodicpou seja,
composto por momentos dramaticos e fragmentos tivasa acabamos por nos
interrogar se a nossa tradicdo teatral ndo escbadenuito tempo uma parte
refractaria & forma dramatica, uma panéca®

Ao contrario de Szondi, que considera que a estuiramatica tradicional foi
suprimida pela épica, Sarrazac vé nas obras malarngscla dos dois géneros literarios.

E usa como metafora, para exemplificar o seu faypsaparabola contada por Kafka:

A parébola da obra moderna, podemos ouvi-la da dedéafka. E a parabola
do “Cruzamento”: “Eu tenho um estranho animal, mhketgatinho, metade cordeiro.
Herdei-o do meu pai. Mas s6 se desenvolveu quandoresci; antes era mais
cordeiro do que gato. Agora tem coisas dos doigyd?o, tem a cabeca e as garras;
do cordeiro, o tamanho e a forma; dos dois, ossollagilantes e selvagens, o pélo
macio e curto, 0s movimentos, que tanto podemasrsscomo rastejos”.

Esse hibridismo genérico provocou alteracdes ewmstos elementos: no espaco, no
tempo, na linguagem, nas personagens, sem suraafrotura geral no drama moderno. A
linguagem é a da ruptura, quando o siléncio é,rsbmbarrazac, imposto ao diadlogo —
enquanto para Szondi era 0 monologo que subsétitiana dialdgica. Quanto ao espaco, o
drama moderno centra-se em uoige interior, que desune o espaco domeéstico, € um
“espaco minado, ao mesmo tempo familiar e ameatZd@onseqiientemente, a tendéncia

no teatro moderno (e contemporaneo) € a de umtastento do seu espaco, limitando-se

% 1dem p. 49.
?"|dem pp. 53-54.
2 |dem,p. 86.
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a ambientes fechados e pequenos: um quarto, agat@nespacos privados. Quanto as
personagens, ha uma perda progressiva da identidedere sua fragmentacdo e/ou
anulacdo. Sarrazac escolhe Beckett, casperando Godote Fim de partida, para
exemplificar a desconstrucdo da identidade da pagen moderna, do mesmo modo
como nessas pecas a linguagem também € fragmer@ableetudo, o quanto os dois
elementos draméticos estdo interligados: “Ao destcoin um didlogo dramético, Beckett
pde em evidéncia a condicdo do homem na linguagem” condicdo da personagem
moderna, submissa a linguagem, é sua identidadiantac inserida em uma linguagem
cujo carater também é indefinido.

Essa formarapsdédica como a chama Sarrazac, transforma profundameide n
apenas a estrutura geral das pecas, mas provodertam mistura do cémico com o
tragico, do grotesco com o patético, enfim, doggastregistros teatrais. “De facto, diz o
critico, ha ja bastante tempo que a forma dramaticajue nela existe com vida, ndo esta
espartilhada em géneros distinf§s"No século XX, nés, espectadores e leitores, nos
deparamos com a extincdo dos géneros teatraisgtsdbrapos as décadas de 70 e 80.

Negando a possibilidade ftarma tragicapura, o critico afirma o seguinte:

Nesta época, em que o tragico se fixa no dia-a€la,que as nevroses
assumem, por vezes, cores politicas e 0s negoéeidssthdo aspectos burlescos,
torna-se evidente que a velha divisdo aristotélitejramente tributaria do tema
tratado, entre o comico e o tragico e a divisAqyéleeros, estdo ultrapassadas.
Produtos historicos, os géneros que a tradicaddransmitiu, reflectem, para além
deles préprios, a ideologia que contribuiu paraafermacao, perdendo assim toda
a pertinéncia aos olhos das realidades ambivaldntassso tempd.

Com o surgimento de novos formatos, mesmo que @aresencorajamento das
tentativas de classificacdo, ha uma proposta enuonpropor desvios para apontar o
mundo em que vivemos. A partir de formas, diganpaspdicas, em que ocorre esse

chamado hibridismo genérico, h4 a tentativa de ntan@o realismo sem dogmatismos.

2 1dem p. 139.
0\dem p. 177.
' Idem pp. 178-179.
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Para sua composicdo hibrida do drama, Nelson §aefiparte sempre de uma
nogdo predefinida de forma, como da tragédia, taver confunde suas referéncias e
desvela conceitos e concepcbes muito proprias. Essatégia, que ndo se limita a

composicao estética do texto, € denominada poa Hassekind comimndo falso

Nelson faz uso dessas relagbes [interpessoaisgeslemecanismos [de
articulagéo de conceitos] e desses temas [da dregrabcidental] de uma maneira
insdlita, apontando para o fundo falso que procuesrtobrir. Desnudando este
fundo falso, onde se articulam conceitos, temasgla&cdes, o teatro de Nelson
Rodrigues vai obrigar o espectador a duvidar desessnas idéias e da propria
imagem construida sobre efas.

A composicdo do drama moderno rodriguiano ocomedeecdes opostas. O seu
ponto de partida é o “tradicional”, tanto no quege a composicdo dramatica quanto as
definicbes genéricas. Ocorre, em sua obra, ustedeeatos consagrados, como a estrutura
intersubjetiva e o diadlogo, assim como a quebrasd@e en® beijo no asfaltele opta por
construir seu texto com base em conceitos tradiotle drama, como o uso do dialogo,
do conflito e do herdi, ele os utiliza para compora forma inovadora e simbolo de sua
maturidade dramatica. Uma via de mao dupla, teedand lado o consagrado e, do outro, a
renovacao.

Maior representante do drama moderno brasildestido de noivaompe com as
estruturas normativas do drama. Quando a pecaesee 1943, o publico brasileiro ja
conhecia autores modernos da literatura dramétigadial e havia muito se tentava alcar
0S primeiros v60s nesse campo cénico entre nodayimdsem muito sucesso. Com um
significativo salto qualitativo entr& mulher sem pecad®Vestido de noivao dramaturgo
se insere definitivamente nas malhas do expressimmi do freudismo e do drama
moderno.

A habitual divisdo em atos é meramente ilustratessas duas primeiras pecas, pois
h&d um estreitamento do tempo entre as divisbesnimado um ato, 0 outro se inicia
exatamente no mesmo ponto, praticamente sem ipg&ou Além disso, ao expor em cena

os devaneios dos protagonistas — Olegario e Alajddelson Rodrigues rompe com a

32 3UsSEKIND, Flora Op. cit, 1977, p. 37.
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denominada relacao intersubjetiva. No caso de Aléidinda mais inovador, uma vez que
a personagem, no plano da realidade, esta moribemdauma mesa cirdrgica apos ter

sofrido um acidente. Em outros planos, da memoédda alucinacdo, sao suas lembrancas
que definem a acdo da peca, passando de um apraticamente sem transicdo alguma,

até ao ponto dos planos praticamente se confundirem perfeita sintonia com o estado

fisico e mental de Alaide no plano da realidaddei@po € a mescla do passado remoto
(1905), o passado recente (0 casamento de Aldrdeli®) e o presente (0 atropelamento e
a reconstituicdo da memoria).

Quanto as cenas dfestido de noivieelastém uma composicao a parte. No primeiro
ato, por exemplo, poder-se-ia dizer que se tratantke cena inteira do plano da alucinagéo
entrecortada por varios pequenos quadros do plamaméria e da realidade. Alaide vai
imaginariamente a procura de Madame Clessi, em, 84 relembrar o que aconteceu
em sua propria vida, no passado recente. Aindaageeas uma projecdo da mente em
decomposicdo, a prostituta do inicio do século ajadprotagonista a recompor sua
memoria, pouco a pouco, passando eventualmentecpefasdo instituida em Alaide
devido a sua memodria em decomposicdo. Ja no se@indo plano que se sobressai é
realmente o da memoaria: a reconstrucao das lemdsateg;Alaide sobre seu casamento. No
terceiro ato, da-se importancia ao plano da redd¢idaobretudo apds a morte de Alaide,
com a cena do casamento de Lucia e Pedro. Bastawa exemplificacdo para notar que
a estrutura da peca foge completamente ao tradi¢cimmpendo com 0s pressupostos mais
comuns no que diz respeito a estética dramatica.

O individuo, nesse caso, estd em decomposi¢cdcioeapenas sua memoria.
Olegéario A mulher sem pecajloAlaide {/estido de noivae Sb6nia A valsa n°® § sédo
personagens que se constroem ou destroem a pageus conflitos. Olegario se destrai,
obcecado pela angustia de “ser ou ndo ser traiflaide e Sonia tentam, em plena
alucinagéo, se reconstruirem, buscando seus segirgddores, em uma evidente relagédo
intrasubjetiva. No entanto, apesar dessa tentaivaeconstrucdo, h4 o encaminhamento
para a decomposi¢cao, notadamente sublinhada pglaljem dramatica.

Na reconstrucdo dos fatos &fastido de noivaas imagens se confundem no plano
da alucinacéo:
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(Apaga-se o plano da memoria. Luz no plano da ahgén)

ALAIDE (preocupada— Mamae falou em Lucia. Mas quem é Lucia? Nao sei
N&o me lembro.

MADAME CLESSI— Entéo vocés foram morar |a®étalgicg A casa deve estar
muito velha.

ALAIDE — Estava, mas Pedro.ex¢itadd Agora me lembrei: Pedro. E meu
marido! Sou casadandgutro ton) Mas essa Lucia, meu Deusbtro tonm) Eu acho
que estou ameacada de mor@dsustadpEle vem pra caréfere-se ao homem
solitario que se aproxima

CLESsSI— Deixa.

ALAIDE (animadg — Pedro mandou reformar tudo, pintar. Ficou naeveasa.
(noutro tom Ah! Eu corri ao s6tdo, antes que mamée mandassmgr tudot’

Alaide, cuja consciéncia mescla imagens da alggm& da memoria, conforme ja
comentei, interrompe a narrativa e a recomecarcaigndo os momentos de lucidez e de
alucinag&o. Além disso, no plano da memodria, &\vah¢des de Clessi alteram o rumo dos

fatos:

(Alaide passa ao plano da memaria que se ilurpina.

PEDRO (levantando-se naturalmente e passando também aoo plda
memorig (puxa o reldégiyp — Esta quase na hora. Temos que andar depressas d
do nosso, tem outro casamento.

ALAIDE — Quer dizer que o0 outro casamento vai aprovetanossa
ornamentacao?

PEDRO — Deixa. Ndo tem importancia.

ALAIDE — Ah! Pedro!

PEDRO - Que foi?

ALAIDE (numa atitude inesperajla- Me esqueci que faz mal o noivo ver a
noiva antes. Ndo € bomlifa as costap

PEDRO - Isso é criancice! Agora nao adianta! Ja vil

ALAIDE (suplicantg — V4, Pedro, va!

(Entra a mée de Alaide.

ALAIDE (com um ar de sonambuyla Obouquet mamae?

CLESSI— Sua mae nao pode ser.

(A mae volta em marcha-a-J&.

Em meio a um momento corriqueiro, da preparacé @aasamento, a intervencao
externa de Clessi faz com que a méae volte, comoagna de filme projetada no palco,

interrompendo imediatamente a transmisséao de igpies. Alaide se confunde e é preciso

%3 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, p. 116.
% |dem p. 126.
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reconstruir passo a passo os fatos, com idas asjiridl como uma fita que se pudesse
rebobinar.

Em Vestido de noivao dialogo surge, em alguns momentos, como irceal
desconexo, deixando entrever a mente confusa dagprosta. Mas € eMalsa n° 6que a
fragmentacdo da linguagem esta em perfeita sintimiaa decomposi¢do da personagem.
A pec¢a, um monologo, apresenta Sonia, adolescentesdanos, em franca alucinacao.
Outras personagens, como a mae, o pai, Dr. Juaqusip representadas pela jovem,

fazendo coro para si mesma, como se fosse um tsocomadres”.

(parddia de um delirante riso infantil. Transfigusa. Lamentp
N&o sei, meu Deus!
Isto é, sei! Foi assim.
(senta-se ao piano. Breve trecho da Valsa)n® 6
Eu estava tocando\éalsa a pedido de alguém.
(para a platéia
Foi, ndo foi?
Entéo, esse alguém veio devagarinho, pelas costas..
(golpe no piand
E que mais, meu Deus? Que mais?
(frementg
Nao havia mais ninguém na sala. S6 nés dois...
(golpe no piand
Mas entdo eu tive um pressentimento... Parei dear.toca pessoa pediu:
CONTINUE! CONTINUE!
(toca e para
Gritava: MAIS! MAIS! MAIS! SEMPRE MAIS!
(toca e para
E depois...
(para a platéia
Que aconteceu depois?
(espantada
As lembrancgas chegam a mim aos pedacos... Aindaagara, eu era menina...
(muda-se em menina. Corre, pelo palco, trocandceasgy)
Onde esta a Margarida, olé, oli, ol4?
(pBe-se de joelhos para espiar as aguas de imaginio)
Vejo restos de memodria, boiando num?io.

Assim continuam as transicdes de SoOnia, entre@nséituicido de seus restos de

memoria, as atitudes de menina e a representagamittas personagens. O proprio fato de

* |dem pp. 195-196.
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ser um monodlogo ja seria o suficiente para apantéhra como moderna. Deve-se também
considerar a construcdo da peca, baseada sempfeago®ntos, fazendo da histéria de
So6nia um mosaico de imagens simbdlicas.

Sao apenas alguns exemplos das experiénciascastéld dramaturgo, seja na
ruptura da estrutura dramética convencional, sajextrapolacdo dos conjuntos genéricos
pré-estabelecidos. Experiéncias que fizeram deleamovador teatral, alguém que ousou
testar novos formatos e projetou uma estética dreangropria, incorporando aspectos do
drama moderno (o expressionismo, por exemplo) aaonfiguracdo estrutural “classica”,
como foi 0 caso d® beijo no asfaltoOu entdo, brincando com o formato da tragédcaAti
adequando seus heréis, o coro e outros elementosabjetivo préprio, atrelado a cultura
nacional. AssimSenhora dos afogadgede ser o exemplo em que esses usos deslocados
sao ajustados a sua idéia de tragédia moderna.

Sua estética, portanto, ainda que baseada no dessjteiro de ter uma tragédia, é
composta por mesclas genéricas, sem 0 apaziguardesta@ontrarios: a comédia e a
tragédia dividem o mesmo texto, mas ambos 0s msumsantém-se intactos, sem
provocarem a anulacdo de seus sentidos. Ao cantestabelecem um conflito estético
fundador da tragédia rodriguiana. Nesse sentidas® detragédia cOmicaseria mais

adequado queagicomédiauma vez que

Segundo Hegelcomédiae tragédia se aproximam nha tragicomédia_e se
neutralizam reciprocament@ subjetividade normalmente cdmica € ai tratasla d
modo sério; o tragico é atenuado na concilidgtao.

O hibridismo a que tenho me referido € compostoaligente, por instrumentos
dramaticos modernos. Angela Leite Lopes define o desses elementos como um

“estilhacamento do sentido do palt9” quando h& ndo apenas o rompimento das
definicbes, como também um questionamento do aciomtato teatral (enVestido de
noiva) e o questionamento da prépria personagem. Emasoptlavras, o estilhacamento a

que ela se refere é a mesma idéia da decomposicao.

% pavis, Patrice Op. cit, 1999, p. 420.
37 LoPEs Angela LeiteOp. cit, 1993, p. 87.
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E muito claro que o ponto em comum da dramatugdaiguiana é a teatralidade.
Em prol dessa caracteristica foram sendo adaptesiadementos dramaticos, como 0s
géneros, as funcdes, os temas. Nelson Rodriguesge em um terreno movedico, o do
drama moderno, e ainda se beneficia de temas pméndomo a vida destrutiva familiar e
o inferno pessoal de cada protagonista. Para cosya® pecas, langcou mao de inUmeros

recursos.

Longe da utopia de Diderot, a vida em familia drai teatro de Nelson
Rodrigues] um jogo corrosivo. Seu terreno é o degso, do golpe de teatro, dos
dispositivos que se afinam a protocolos explorgael® melodrama no aspecto
“culinario” do espetéculo, mas se afastam do génesoseus pressupostos, pois o
desastre, em Nelson Rodrigues, deriva de confitieconciliaveis, longe da
dindmica de desequilibrios e corre¢cbes apta a famgar o bom sentimento e a
razdo em nome do bem comum. N&o se excluem deamdantagens materiais,
mas vale muito mais o campo das instabilidadegpgotes do desejo, o que torna
as personagens mais surpreendentes, na ciranddsde &paréncias e revelacdes
inusitadas®

A tragédia e o tragico, a comédia e o comico, drama e o melodramético. Aqui
nada esta em seu lugar. Tudo esta no carater neoglerteatro. Na tentativa de lidar com
as variantes teatrais, 0 jogo entre 0s recursos€dar que estes escapem a sua funcao e
sejam adaptados a um olhar sobre certo homem nmdegossivelmente um anti-heroi,
fechado em sua individualidade e cercado por vaelsceiais caducos. O Rio de Janeiro
pode ser o pano de fundo para algumas pecas, assnim em outras as representacoes
espaciais sdo amplas, podendo acontecer “em qua&mpo, em qualquer lugdf’(como
em Anjo negrd, ou em uma fazenda qualquer do interior de MiBagis (emAlbum de
familia). O que importa € a clausura e a ruina. O quetaoerem muitas delas é a
destruicé@o reciproca dos seres da mesma familia @Quodestruicdo. Nao ha, na maioria
0S casos, a utopia do viver harmoniosamente enedambe, nem a possibilidade da

existéncia do homem honesto, porque “o mineiro sdlidario no cancef®.

38 XAVIER, Ismail.Op. cit, 2003, p. 25.

%9 RoDRIGUES Nelson.Op. cit, 1981, p. 122.

“? Frase que acompanha a personagem de Edg&vpeitmha, mas ordinaria
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No jogo entre o olhar e a cena, Nelson Rodrigussnas a “teatralidade”. O
solo em que se move supde a dissolucdo do homeastoote Diderot. E o terreno
minado pela consciéncia ja acumulada do lado pmoitieo da “expresséo
auténtica”, pelo senso de que o comportamento sdotlea e envolve construgcao
de imagem, exibicionismo, presenca do teatro orldendéo pareceria estar.
Impossivel trabalhar no ponto de equilibrio exigfglr um decoro correlato ao
momento de afirmacdo dos valores burgueses em tpraika e a casa se faziam
redutos de harmonia e sinceridade. Todo um percdadeatro moderno nos separa
de tal utopia, como bem mostram os desencantdssee,| Strindberg e Tchekhov,
nos quais o espago privado se torna o lugar dédaese, da humilhagéo e dos
jogos de poder. Em outras palavras, um infernopcorserd na cena do dramaturgo
brasileiro, ponto onde convergem influxos do teat@derno analisado por Peter
Szondi, do melodrama e o cineffia.

Esse carater inovador de Nelson Rodrigues — ajngamuitas vezes irregular —,
juntamente com a proposta de entrelacamento deagrgudou na constituicdo do drama
moderno brasileiro. O processo de renovacao tgatpabrcionado povestido de noiva,
em seguida, pelo uso da linguagem coloquial, fdez déo apenas um importante autor
dramatico brasileiro, mas urdesbravador,como assim o0 nomeou S&bato Magaldi.
Sabemos hoje que autores posteriores foram inflado€? por alguns experimentos
estéticos seus e, ainda que esses dramaturgosntemiizaado isso de forma diversa, pode-
se afirmar que Nelson Rodrigues proporcionou atvadaasileiro uma heranca dramatica
que gerou frutos capazes de fortalecer a nossaératgda tradicédo teatral.

“1 XAVIER, Ismail.Op. cit, 2003, pp. 26-27.
42 Apenas para citar alguns autores mais conheciflmgie Andrade, Plinio Marcos e Augusto Boal
assumiram que sofreram influéncias diretas do duang@a. Elisabeth Azevedo, estudiosa da obra deeJorg
Andrade, afirma o seguinte: “Sabe-se que Jorge akledreestruturou seu textd foratdrig com base em
sua leitura [de/estido de noivid’ (O uso da rubrica na obra de Jorge AndradeShia Pretan. 1. ECA/
USP, 2001.) Por sua vez, Plinio Marcos, em enti@ws Programa Roda Viva, da TV Cultura, em 15 de
fevereiro de 1988, afirma o seguinte: “Nos todd®ode haver Plinio Marcos porque teve Nelson Raodsg
na frente. Ele realmente... Ha discordancias, afgupessoas dizem que € o Oswald de Andrade, qyaié o
do teatro moderno, mas ndo é ndo. E o Nelson Rarigho Oswald de Andrade se deve muito mais o
talento do Zé Celso, e o Nelson Rodrigues ndo. IBoNeRodrigues foi na frente mesmo, ele abriu oichm
para nos, todos nés autores: o Abreu mesmo queoimeé 0 Leonardo que vem agora atras de mim. Nés
devemos tudo ao Nelson Rodrigues, que ele abriu”.
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