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RESUMO

O trabalho, Religiosidade a brasileira no drama de Nelson Rodrigues, trata do estudo das
representacoes da mesticagem religiosa no drama de Nelson Rodrigues. Para tanto, elegemos
como objetos de leitura os textos “Os sete gatinhos”, “A falecida” e “A serpente”, elaborados
respectivamente nos anos de 1958, 1953 e 1978. Para o entendimento da tematica escolhida, a
do fendmeno da mesticagem religiosa no Brasil, apoiamo-nos na visdo antropologica de
Hélene Clastres, estudiosa francesa das manifestacoes religiosas dos indigenas brasileiros, e
na perspectiva de Darcy Ribeiro (1922-1997), antrop6logo e romancista nacional. A esses
estudos, aliamos a investigacdo de Eneida Leal sobre orixds no Brasil e os postulados do
filésofo italiano Nicola Abbagnano. No que concerne & compreensdo da obra de Nelson
Rodrigues nos reportamos, notadamente, aos estudos procedidos por Sabato Magaldi, além
das pesquisas de Décio de Almeida Prado e de Jodo Roberto Faria. Quanto ao aparato tedrico-
metodologico, nos utilizamos da perspectiva de Georg Lukécs, endossada no Brasil, por
Antonio Candido e pelo estudioso da dramaturgia nacional, Décio de Almeida Prado. Nesses
modos e compreensdes, procuramos observar as particularidades rodriguianas nas
configuragdes de nossas devogoes.

Palavras-chave: Drama. Nelson Rodrigues - Escritor Brasileiro. Mestigagem Religiosa.



ABSTRACT

The research, Religiosity in the Brazilian drama of Nelson Rodrigues, deals with the study
of representations of religious miscegenation in Nelson Rodrigues’ drama. Therefore, we
choose as objects reading texts “The seven kittens”, “The deceased” and “The serpent”,
respectively written in 1958, 1953 and 1978. To understand the chosen subject, the
phenomenon of religious miscegenation in Brazil, we rely on anthropological view of Héléne
Clastres, French scholar of religious manifestations of Brazilian Indians and in view of Darcy
Ribeiro, a national anthropologist and novelist. To these studies, we combined the research of
Eneida Leal on deities in Brazil and the philosophical postulates of the Italian philosopher,
Nicola Abbagnano. Regarding the understanding of Nelson Rodrigues work we report,
notably, the study proceeded by Sabato Magaldi, in addition to research Decio de Almeida
Prado and Roberto Farias. As for the theoretical and methodological apparatus, used in the
Georg Lukacs perspective, endorsed, in Brazil, Antonio Candido and the scholar of national
drama, Decio de Almeida Prado. In these ways and understandings, we paided attention to the
rodriguian’s particularities the settings of our devotions.

Keywords: Drama. Nelson Rodrigues - Brazilian Writer. Religious Miscegenation.



RESUMEN

El trabajo, Religiosidad en el drama brasilefio de Nelson Rodrigues, se ocupa del estudio
de las representaciones del mestizaje religioso en el drama de Nelson Rodrigues. Para ello,
elegimos como objetos de investigacion los textos "Os sete gatinhos", "A falecida" y "A
serpente", escritos, respectivamente, en los afios 1958, 1953 y 1978. Para la comprension del
tema elegido, el fendbmeno del mestizaje religioso en Brasil, nos basamos en la vision
antropologica de HeleneClastres, estudiosa francesa de las manifestaciones religiosas de los
indios brasilefios, y en la perspectiva de Darcy Ribeiro (1922 a 1997), antropologo y
novelistanacional. A esos estudios, sumamos la investigacion de Eneida Leal sobre deidades
en Brasil y los postulados del filésofo italiano Nicola Abbagnano. Para la tarea de
comprension de la obra de Nelson Rodrigues nos referimos, en particular, a los estudios
realizados por Sdbato Magaldi, ademas de las investigaciones de Décio de Almeida Prado y
de Jodo Roberto Faria. En lo que concierne al aparato tedrico-metodoldgico, utilizamos la
perspectiva de Georg Lukécs, ratificada en Brasil por Antonio Candido y por Décio de
Almeida Prado, estudioso de la dramaturgia nacional. De este modo, buscamos observar las
particularidades rodriguianas en las configuraciones de nuestras devociones.

Palabras clave: Drama. Nelson Rodrigues - escritor brasilefio. Mestizaje religioso.
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Amalgamando gente de todos os quadrantes da
Terra, criaram-se aqui povos mesti¢os que guardam
em seus rostos étnico-culturais herangas tomadas de
todas as matrizes da humanidade.

Darcy Ribeiro
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1 INTRODUCAO

Nos, brasileiros, nesse quadro, somos um povo
[...] mestico na carne e no espirito, ja que aqui
a mesticagem jamais foi crime ou pecado. Nela
fomos feitos e ainda continuamos nos fazendo.

Darcy Ribeiro

O trabalho académico, Religiosidade a brasileira no drama de Nelson
Rodrigues, tem como objetivo o estudo das representacdes de religiosidade, tematica que se
infiltra na obra rodriguiana, em particular nos dramas “A falecida” (1953), “Os sete gatinhos”
(1958) e “A serpente” (1978), objetos de nossa leitura.

Nesse intuito, compreendemos religiosidade e religido como conceitos similares
que buscaremos definir a partir tanto da perspectiva da Antropologia quanto da visao
filosofica. No que tange a visdo antropolodgica, nos apoiamos, mais precisamente, nas
reflexdes de Hélene Clastres (1934-1977), em sua elaboracdo acerca da religiosidade dos
indigenas brasileiros, negada, num continuo, pelos colonialistas lusitanos. Partindo da
diversidade de crengas que reina no mundo, Clastres v€ uma religido como uma variedade de
crengas, expressa de variadas formas, caracterizando, ainda, a religiosidade indigena como
ateista, conforme pontua em seu livro, Terra sem mal: o profetismo tupi-guarani, publicado,

no Brasil, em 1978:

Uma religido ¢ um conjunto de crengas que podem exprimir-se de multiplas
maneiras: expressao verbal (mitos, rezas, etc.), expressao gestual (ritos, atitudes...),
expressdo material (templos, objetos de culto, representacdes figuradas das
divindades) [...] Por isso € necessario mudar radicalmente de perspectiva: sugerimos
que o que constitui a originalidade da religido tupi-guarani é que ela ndo se
desenvolve no ‘elemento’ da 7eologia, do saber dos deuses. (CLASTRES, 1978, p.
21-22; 30 — grifos da autora).

Em relagdo a perspectiva filosofica, nos valemos, sobretudo, da defini¢ao
procedida pelo filoésofo italiano Nicola Abbagnano (1901-1990), expressa em seu Diciondrio
de filosofia, cuja tradug¢do da primeira edigdo brasileira foi coordenada por Alfredo Bosi, em
1998. Para Abbagnano a religido, termo advindo da expressdo latina religio, significa,
essencialmente a convicgdo na seguranga e garantia da salvagdo humana, através do
sobrenatural sem que haja, necessariamente, uma divindade que a garanta ou que medeie essa

salvagao.
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A garantia religiosa ¢ sobrenatural, no sentido de situar-se além dos limites
abarcados pelos poderes dos homens, de agir ou poder agir onde tais poderes sdo
impotentes e de ter um modo misterioso e imperscrutavel. A origem sobrenatural da
garantia ndo implica necessariamente que ela seja oferecida por uma divindade e
que, portanto, a relacdo com a divindade seja necessaria a R. (ABBAGNANO, 2012,
p- 997)

Depois de todas as leituras feitas verificamos que o conceito de religiosidade e
religido que mais se aproxima do que concordamos esta expresso num artigo de Marlon
Xavier no qual o estudioso apresenta conceitos relacionados a religiosidade do ponto de vista
da teoria psicanalitica desenvolvida por Carl Gustav Jung (1875-1961). Segundo Xavier o
psicanalista suico entende religiosidade e religido como expressdes da mesma natureza, assim

como se pode verificar no texto abaixo:

Jung, assim, encara a religido, ou religiosidade, como uma atitude do espirito
humano, atitude que de acordo com o emprego original do termo religio poderia ser
considerada como uma consideragdo e observac¢do cuidadosas de fatores dindmicos,
concebidos como poténcias, que influenciam a consciéncia e portanto a experiéncia.
(XAVIER, 2006, p. 184).

Redigida durante o periodo do Estado Novo e o da ditadura civil-militar de 1964,
a obra de Nelson Rodrigues, seria alvo de constantes interdigdes, como confessa o autor,
denunciando a censura discriminatdria sofrida por si e por sua obra ao afirmar que depois de
1964 todos os presidentes o perseguiram e se sentiu discriminado pela censura ao ter oito de
suas pecas interditadas (MARTINS, 1981, p. 5).

Nelson Rodrigues foi um artista das letras versatil. Escreveu romances, folhetins,
contos e cronicas, mas foi sua atuagdo como escritor de literatura teatral’ que lhe rendeu as
gldrias de revolucionario. Inserindo-se numa tradi¢do escritural, iniciada desde os literatos do
Romantismo, a exemplo de José de Alencar (1829-1877)%, que também foi jornalista,

dramaturgo, ¢ romancista, Nelson Rodrigues desfruta da liberdade ¢ da intimidade dos

1 Expressio usada por Maria Helena Pires Martins para definir o que entende por dramaturgia. Para Martins (1981), a
principal caracteristica da escritura dramatica consiste na sua autonomia em relagdo a realidade social, na verdade um
trago comum a toda producdo ficcional, que a autora engrandece na dramaturgia: “A literatura teatral, também
chamada de dramaturgia [...] se caracteriza por apresentar o mundo de forma autonoma” (MARTINS, 1981, p. 104).

2Enquanto José de Alencar inicia sua criagdo verbal através do romance, Cinco minutos (1856), e um ano depois
escreve os dramas O crédito, Verso e reverso e Demonio familiar, todos em 1857; Nelson Rodrigues comega sua
carreira de escritor com o drama, “A mulher sem pecado” (1939), vindo a escrever romances, a partir de Meu destino é
pecar (1944), usando o pseudonimo Suzana Flag.
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caminhos da arte verbal, em seus variados géneros, em especial o da literatura romanesca € o
da literatura teatral.

A conquista dessa liberdade formal ¢, inegavelmente, devedora as experiéncias
artisticas romanticas, acentuadas, posteriormente, pelos modernistas no Brasil, voltadas para a
realidade local, para a coloquialidade popular, tanto no que se refere ao sistema linguistico,
quanto ao codigo religioso. Importante para as letras brasileiras dessa época, como também
para as atuais, a liberdade escritural seria ressaltada pelo proprio dramaturgo, quando comeca
a escrever folhetins e afirma que o prazer de escrevé-los advém da liberdade criadora que eles
proporcionam. (MARTINS, 1981, p. 5).

Num caminho de tematizagcdo da cor local expressada pelo linguajar popular,
projeto linguistico-literario inaugurado pelos escritores romanticos e retomado, sobremaneira,
pelos modernistas, Nelson Rodrigues percorreria a estrada ja trilhada por José de Alencar,
entre outros importantes escritores nacionais, a de criar literatura romanesca e teatral, como
demonstram o nosso conjunto dramatico-literario, a exemplo da obra de José¢ de Alencar
(1829-1877), de Joaquim Manuel de Macedo (1820-1882) e, mais contemporaneamente,
Oswald de Andrade (1890-1954), Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999) e Chico Buarque de
Hollanda (1944-), este tltimo também compositor e cantor.

Desses modos escriturais diversos, o também jornalista Nelson Rodrigues
deixaria, a arte nacional, uma extensa e variada obra.’ Entre o periodo que abarca os anos de
1939 a 1979, Rodrigues escreveria dezessete dramas, nove romances e, entre 1967 e 1979,
redigiria varias cronicas, inclusive de carater esportivo. Diante de tanta diversidade tivemos
que escolher um foco para nosso trabalho investigativo. Optamos por trés das dezessete pecas
teatrais conhecidas, a saber: “Os sete gatinhos”, “A falecida” e “A serpente”, classificadas
pelo critico e estudioso do teatro brasileiro Sdbato Magaldi em sua obra Nelson Rodrigues:
dramaturgia e encenagdes como tragédias cariocas’, tipo de textos descritos por Magaldi da

seguinte forma:

3Além das obras de Nelson Rodrigues, ja citadas, destacamos: Escravos do amor (romance/1945); “Album de familia”
(teatro/1946); “Vestido de Noiva” (teatro/1946); Minha vida (romance/1946); “Dorotéia” (teatro/1947); “Nupcias de
fogo” (romance/1947 — pseuddonimo Suzana Flag); “Anjo negro” (teatro/1948); A mulher que amou demais
(romance/1949 — pseudonimo Mirna); “Valsa N. 6 (teatro/1951); O homem proibido (romance/1953); A mentira
(romance/1953); “Senhora dos afogados” (teatro/1956); “Perdoa-me por me traires” (teatro/1957); “Viliva, porém
honesta” (teatro/1957) “O boca de ouro” (teatro/1959); “Beijo no asfalto” (teatro/ 1960); Asfalto selvagem
(romance/1960); “Bonitinha, mas ordinaria” (teatro/1961); “Toda nudez sera castigada” (teatro/1966); O casamento
(romance/1966); além das diversas cronicas que escreve até 1977.

4 Para Magaldi, “A tragédia carioca funde os valores arquétipos das pegas miticas e os circunstanciais da realidade
imediata do Rio de Janeiro”. (MAGALDI, 1995, p. 63).
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A tragédia carioca representa a fusdo do mitico e do psicologico da primeira fase,
esculpindo a figura do homem completo, inseparavel de sua prosaica materialidade.
Reconhecer essa contingéncia ndo importa em cair no realismo e muito menos no
naturalismo. [...] O rétulo de tragédia carioca ¢ utilizado como denominador-comum
de uma série de experiéncias feitas pelo autor, que ele proprio considerou tragédia de
costumes, divina comédia ou obsessdo. (MAGALDI, 1995, p. 198).

Essas experiéncias literarias, descritas por Magaldi (1992) estimularam Nelson
Rodrigues a produzir um tipo de texto cujo didlogo entre a obra e o publico ¢ extremamente
proficuo, como ¢ o caso das obras escolhidas para andlise, no presente trabalho investigativo.
Em sua obra, resultante de sua pesquisa para a tese de livre docéncia, Magaldi teve como
objetivo principal realizar um estudo abrangente — fundamentado em ciéncias como a
linguistica e a semidtica e em sua tendéncia de ecletismo no seu trabalho como jornalista —
sobre a obra de Nelson Rodrigues a fim de perceber as relagdes internas e externas, da obra
em si mesma ¢ dela com o meio social em que foi com o objetivo de “estudar a inser¢ao
historica desse teatro, ressaltando a novidade de suas colocagdes em face do repertorio
praticado no Pais” (MAGALDI, 1992, p.2).

Entre os anos de 1965 e 1966, foram organizados por Pompeu de Sousa e
publicados em trés volumes, os quinze textos rodriguianos produzidos até entdo. Esta
publicacdo intitulada Teatro quase completo, que seguiu a ordem cronoldgica de exposicao
das pecas ao publico, foi a primeira tentativa do entendimento critico sistematizado a respeito
da obra do dramaturgo Nelson Rodrigues. Em meados da década de 1980, atendendo um
pedido do dramaturgo, Magaldi organizou o teatro rodriguiano segundo outro critério, que nao
o cronologico. Ele propos a divisdo que até hoje existe (pecas, psicologicas, miticas e
tragédias cariocas) e Nelson Rodrigues aprovou a justificativa de Magaldi e o critério

estabelecido para essa divisdo, como ressalta o intérprete rodriguiano:

Na introdug@o ao 1°. Volume do “Teatro completo” procurei justificar a existéncia
dos blocos, embora afirmasse que as pegas contém eclementos de todos. A
classifica¢do nasceu da ténica maior dada a uma ou outra caracteristica dos textos. E
evidente, por exemplo, a hegemonia do fator psicoloégico em “A mulher sem
pecado”, “Vestido de noiva” e “Valsa no. 6”, “Viliva, porém honesta”, embora
pertenga ao género da farsa irresponsavel” (e a farsa, tradicionalmente, ndo valoriza
a matéria psicologica), figura nesse grupo pelo impulso que a originou — o revide do
dramaturgo aos criticos da nova geragcdo que ndo o pouparam. (MAGALDI, 1992,
p. 14).
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Por fim, ele apresenta a proposta de divisdo da produ¢do dramatica rodriguiana
que, para ele, pode ser dividida de acordo com os trés nlicleos tematicos’: pegas psicologicas,
que incluem “A mulher sem pecado” (1941), “Vestido de noiva” (1943), Valsa n® 6 (1951),
“Viuva, porém honesta” (1957) e “Anti-Nelson Rodrigues” (1973); As pegas miticas,
categoria na qual se encontram “Album de familia” (1946), “Anjo negro” (1947), “Dorotéia”
(1949), “Senhora dos afogados” (1947) e por fim, as tragédias cariocas, que para Magaldi sao
“A falecida” (1953), “Perdoa-me por me traires” (1957), “Os sete gatinhos” (1958), “Boca de
ouro” (1959), “O Beijo no asfalto” (1960), “Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinéria”
(1962), “Toda nudez sera castigada” (1965) e “A serpente” (1978).

Segundo Magaldi, a classificacao proposta como tragédias cariocas (criada por ele
e usada por quase todos os estudiosos da obra de Nelson Rodrigues) ¢ resultado do equilibrio
entre o prosaico e o mitico, e recebe grande influéncia da coluna “A vida como ela é...”, na

qual, Nelson Rodrigues experimentava temas que seriam depois desenvolvidos nas pegas:

Merece estudo especial o que devem as tragédias cariocas a “Vida como ela é...”,
contos e cronicas publicadas pelo dramaturgo anos a fio, na “Ultima hora”, a partir
de 1951. Nelson nao escondia que gostava de ensaiar um tema nesse folhetim
Diério, para aprofunda-lo depois no teatro. A narrativa testava a potencialidade
dramatica da historia, retomada e desenvolvida na peca. A reacdo imediata do leitor
ja permitia avaliar a receptividade do publico teatral. (MAGALDI, 1992, p. 57).

Dessa forma, o ensaista justifica sua proposta ¢ cria uma divisdo, que apesar de
ndo ser a Unica visao possivel sobre a obra de Nelson Rodrigues, influencia a percepgao sobre
cada um de seus textos em particular e, ao, mesmo tempo, em conjunto € serve como
referéncia para muitas das pesquisas posteriores sobre os textos rodriguianos.

Reconhecida pela critica, pelos pensadores e poetas do Brasil, os chamados
dramas desagradaveis,® como os qualifica o proprio Nelson Rodrigues, seriam geralmente
apreciadas pelos signos da positividade, ora numa compara¢do com a tradi¢do brasileira, ora
em comparagdo com a tradi¢do portuguesa.

Para o poeta Manuel Bandeira (1886 -1968), que assinala o lirismo como um dos

tracos da obra de seu conterraneo, o dramaturgo, de origem pernambucana, defende a ideia de

5 Magaldi explica em seu livro Nelson Rodrigues: dramaturgia e encenacdes que essa classificacdo foi elaborada a
partir da sua percepgdo sobre a énfase maior dada a uma ou outra caracteristica de cada um dos textos e de acordo com
o tipo de tratamento dado a cada um, no qual Nelson Rodrigues privilegiava certas nuances. Um exemplo dado ¢ a
predominancia do fator psicoldgico em “A mulher sem pecado”, “Vestido de noiva” e “Valsa n® 6”.

6 O termo “desagradavel” foi usado pelo proprio autor para descrever as pegas que se seguiram a “Vestido de noiva”.

Segundo ele, suas pegas eram tdo pestilentas que poderiam chegar a causar tifo e malaria no publico que as assistia.
(MARTINS, 1981, p. 104).
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que Nelson Rodrigues seria o maior poeta dramatico de nossa literatura (BANDEIRA apud
SOUSA, 1965).”

Nessa mesma compreensdo, Gilberto Freyre (1900-1987) analisa a obra
rodriguiana, em especial, “Vestido de noiva” (1946), considerada como a obra-prima da
narrativa dramatica brasileira, como nos informa Sousa (1965), ao citar a opinido do
sociologo pernambucano sobre a posicdo do dramaturgo em nossa literatura. Para Freyre,
Nelson Rodrigues foi o primeiro autor dramatico de importancia no Brasil e “Vestido de
noiva” a verdadeira obra-prima da dramaturgia brasileira (FREYRE, 1965).®

Nessa alusdo ao carater da obra de Nelson Rodrigues, iniciadora da moderna
literatura teatral no Brasil, fato critico assinalado de forma unanime em nossa critica, Milaré,
estudioso do teatro brasileiro, anota em seu texto, “Nelson Rodrigues e o melodrama
brasileiro” que o escritor pernambucano, como o dramaturgo portugués Gil Vicente (1465-
1536?), conseguiu encontrar uma eficaz ponte de ligagcdo entre o mundo cotidiano — com suas
tragédias e corrupgdes de toda ordem — e o universo mitico, enquanto afirma o parentesco

entre obra de Nelson Rodrigues e a de Gil Vicente:

Nelson encontrou nos dramas domésticos e nos vicios sociais cotidianos a
ponte para o universo mitico, entendeu-os no ambito do pensamento
arcaico e, dessa maneira, criou a mais densa e iluminada obra dramatica em
lingua portuguesa desde Gil Vicente. (MILARE, 1994, p. 13).

Essa mesma visdo aproxima Nelson Rodrigues do notavel dramaturgo lusitano
que viveu no século XVI e ¢é reafirmada pelo critico Francisco Carneiro da Cunha, que
destaca o autor de “Vestido de noiva” como o criador do drama moderno no Brasil: “Nelson
Rodrigues ¢ reconhecidamente o fundador do moderno teatro brasileiro. Ao lado do
renascentista Gil Vicente ¢ o maior poeta dramdtico de lingua portuguesa” (CUNHA, 2000, p.
16).

As aproximacdes entre a sua obra e as de tradicao européia, sestro de boa parte da
critica local, seria ironizada por Nelson Rodrigues, ap6s o sucesso de “Vestido de noiva”,
como se verifica em seus comentarios sobre o avizinhamento de sua obra a de Pirandello
(1867-1936), dramaturgo, romancista e poeta siciliano. O dramaturgo pernambucano percebe

o absurdo da comparagdo e comenta jocosamente que a €época em que “Vestido de noiva” foi

7 Opinido revelada na Orelha do livro Teatro quase completo de Pompeu de Sousa.

8A opinido de Gilberto Freyre se encontra na Orelha do livro supracitado de Pompeu de Sousa.



18

aos palcos qualquer dramaturgo que nao fosse “um débil-mental” poderia ser comparado a
Pirandello. (MARTINS, 1981, p. 4-5).

A maneira de Manuel Bandeira e de Gilberto Freyre (1900-1987), o poeta e
jornalista Prudente de Morais Neto (1895-1977) avalia a obra de Nelson Rodrigues.
Estabelecendo uma aproximagao entre o dramaturgo e outros artistas brasileiros, Morais Neto
enaltece “Vestido de noiva”, num elogio extensivo a obra rodriguiana. Desse modo, considera
que a importancia de “Vestido de noiva” se equipara a arte musical de Villa-Lobos (1887-
1959), a arte plastica de Candido Portinari (1903-1962) e ao projeto arquitetonico de Oscar
Niemeyer (1907-1912). Dessa comparagdo aproximativa de Morais Neto, se deduz que a
universalidade das producdes dramatirgicas de Nelson Rodrigues ¢ alcancada através da

tematizacdo das particularidades brasileiras, como se afere do inventario de Sousa:

Admiravel Vestido de noiva representa, sem a menor divida, para o teatro
brasileiro, como Villa-Lobos para a musica, Portinari para a pintura,
Niemeyer pra a arquitetura, o primeiro marco de uma realizacdo de
importancia universal. (MORAIS NETO apud SOUSA, 1965).°

A escolha da obra de Nelson Rodrigues se deve, portanto, a importancia de sua
discursividade no acervo literario-dramatico brasileiro, como também, de maneira mais geral,
para o drama de lingua portuguesa, segundo garante Sebastido Milaré (1945-2014), numa
perspectiva comparativa da obra de Rodrigues e a dramatica de Gil Vicente (1465-1536),
fundador da dramaturgia portuguesa.

No que diz respeito ao recorte da tematica, a religiosidade a brasileira, esta se
justifica ante a significativa presenca dos tragos de devog¢ao, de cunho popular e mestigo, que
se encontram tematizada na obra de Nelson Rodrigues, posto que entranhados no imaginario
social e ritualizados pelos setores populares de nossa sociedade, alcancando, por vezes,
personagens importantes de nossa esfera social, a exemplo dos antropdlogos Darcy Ribeiro
(1922-1997) e dos irmaos Villas Boas, seduzidos pela religiosidade indigena. Nao se pode
esquecer-se da igual seducdo que as manifestagdes religiosas, de origem africana, exercem
sobre nossa populacdo, como demonstram os varios templos de candomblé existentes no
Brasil.

Igualmente passiveis de transfiguracdes e de mesticagem, os codigos religiosos

africanos, no Brasil, assumem caracteristicas outras como ¢ o caso do proprio candomblé,

9 Opinido expressa na Orelha da obra Teatro quase completo de Pompeu de Sousa.
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antes apenas uma danga, segundo se v€ afirmado no dicionario bilingue, Os orixds no Brasil
(1989), organizado e escrito por Eneida Leal e patrocinado pela Caixa Economica Federal e
pelo Ministério da Habitagdo e do Bem-Estar Social. Para Leal, devemos aos povos nagds, ou

iorubas, o perfil do candomblé, entre nos:

Desde o inicio da colonizagdo, com a implanta¢do das primeiras lavouras e
os primeiros engenhos, ainda por volta do séc. XVI, os escravos bantos ja
eram conhecidos. Mais tarde, vieram escravos de origens diferentes, os
daomeanos ou jejes e os nagds, também chamados de iorubas. Parece que
foram estes ultimos que tiveram uma participagdo mais intensa no espirito da
religiosidade ¢ nos mitos e rituais que acabaram por servir de modelo ao
candomblé no Brasil. Convém esclarecer aqui, que o termo candomblé
surgiu entre n6s como uma onomatopeia, porque esta palavra no original
servia, apenas, para se referir & danga, passando mais tarde a significar a
propria religido dos negros africanos. Em Cuba, por exemplo, ainda
podemos encontrar a palavra ‘candomblé’ em seu sentido original, a danga
(LEAL, 1989, p. 58).

Na verdade, a nossa literatura de fundacdo, o romantismo, determina a
religiosidade e a moral européias como os caminhos religiosos e éticos a ser seguidos por nos,
como explicita o Preficio-Manifesto da obra Suspiros poéticos e saudades (1836), de
Domingos Gongalves de Magalhdes (1811-1882), que introduz, oficialmente, essa
modalidade literaria entre n6s, num tom marcado por um acentuado eurocentrismo religioso,

como se deduz das palavras do Visconde de Araguaia:

O poeta sem religido, e sem moral, ¢ como o veneno derramado na fonte, onde
morrem quantos ai procuram aplacar a sede. Ora, nossa religido, nossa moral ¢
aquela nos ensinou o Filho de Deus, aquela que civilizou o mundo moderno, aquela
que ilumina a Europa, ¢ a América: ¢ sé este balsamo sagrado devem verter os
canticos dos poetas brasileiros [...] Tu vais 6 Livro [...] Vai; nds te enviamos cheio de
amor pela Patria, de entusiasmo por tudo que ¢ grande, ¢ de esperanga em Deus e no
futuro. (MAGALHAES apud CANDIDO; CASTELLO, 1988, p. 170-171).

A diretriz apontada por Magalhaes comegaria a ser esborrada no proprio periodo
romantico. Aos poucos, a religiosidade européia vai perdendo sua pureza eurocéntrica, como
destaca, entre outras caracteristicas romanticas, o critico Candido, em seu livro O romantismo

no Brasil, nos dando conta dos inicios do afastamento brasileiro, da sacralidade convencional
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dos colonialistas portugueses ¢ de seus seguidores brasileiros, trilhando o caminho da

cordialidade'’ brasileira:

E preciso destacar outro trago, cheio de consequéncias: o advento de uma
religiosidade que se distancia da devogdo convencional para apresentar-se como
experiéncia afetiva, que confere certa nobreza espiritual e foi sendo considerada
cada vez mais posicdo moderna, oposta ao paganismo ornamental da tradic¢do.
(CANDIDO, 2002, p. 17).

Além dessa rasura, nos textos e canticos dos artistas brasileiros, o proprio Deus
europeu, seria chamado por Castro Alves (1847-1871) de “Deus terrivel”, numa afronta “que
chega as raias do herético”, como ja notara Gomes (1988, p. 70), observando que, no poema
Vozes d’Africa (1880), “o catdlico Castro Alves questiona o proprio dogma da salvagdo

cristd”, conforme reitera a autora, e como se pode conferir nos fragmentos, abaixo elencados:

/Deus! 6 Deus! onde estas que ndo respondes!/ em que mundo, em qu’estrela tu
t’escondes/ Embugado nos céus?/ Ha dois mil anos te mandei meu grito,/ Que
embalde, desde entdo, corre o infinito.../ Onde estas, Senhor Deus?// [...] Nao basta
inda de dor, 6 Deus terrivel?!/ E pois teu peito eterno, inexaurivel/ De vinganga e
rancor?// [...] Cristo! Embalde morreste sobre um monte.../ Teu sangue ndo lavou da
minha fronte/ A mancha original./ Ainda hoje sao, por fado adverso/ Meus filhos —
alimaria do universo,/ Eu — pasto universal!...//. (ALVES, 1972, p. 201-206).

Se, em Castro Alves o Deus do cristianismo ¢ terrivel, vingativo e rancoroso,
indiferente aos rogos e sofrimentos dos humanos, em Tobias Barreto (1839-1889),
abolicionista e da Escola do Recife como Castro Alves, o Deus europeu nao seria mais bem
configurado. Em seu poema 4 escraviddo (1868), o Deus que civilizou a Europa “¢ um deus-
erro, camplice do delito da escravatura, disparate divino que a juventude brasileira se propde

a corrigir”, como afirma Wilma Martins de Mendonga', acrescentando que, dessa maneira, “o

10Entendemos por cordialidade brasileira’homem, a perspectiva de Sérgio Buarque de Holanda: “Ja se disse, numa
expressdo feliz, que a contribuigdo brasileira para a civilizagdo sera de cordialidade — daremos ao mundo o ‘homem
cordial’. A lhaneza no trato, a hospitalidade, a generosidade, virtudes tdo gabadas por estrangeiros que nos visitam,
representam, com efeito, um trago definitivo do carater brasileiro, na medida em que permanece ativa e fecunda a
influéncia ancestral dos padrdes de convivio humano, [...] Seria engano supor que essas virtudes possam significar
‘boas maneiras’, civilidade. Sao antes de tudo expressdes legitimas de um fundo emotivo extremamente rico
transbordante [...] Nossa forma ordinaria de convivio social ¢, no fundo, justamente o contrario da polidez. Ela pode
iludir na aparéncia — e isso se explica pelo fato de a atitude polida consistir precisamente em uma espécie de mimica
deliberada de manifestagdes que sdo espontaneas no ‘homem cordial’: isto ¢ a forma natural e viva que se converteu
em formula [...] Nao precisarei recorrer ao dicionario para lembrar que essa palavra — cordial —, em seu verdadeiro
sentido, e ndo apenas no sentido etimoldgico [...] se relaciona a coragdo e exprime justamente [...] que o coragao € sede
dos sentimentos, € ndo apenas dos bons sentimentos, minha nova explicagdo, ao lembrar que a inimizade ‘bem pode
ser tdo cordial como a amizade, nisto que uma e outra nascem do coracdo’ [...] Poe fim quero frisar, ainda uma vez,
que a propria cordialidade nao me parece virtude definitiva e cabal que tenha de prevalecer independentemente das
circunstancias mutaveis de nossa existéncia” (HOLANDA, 1988, p. 106-107; 144-145 — grifos do autor).

11 Enunciados retirados da apostila, Literatura II: o romantismo, elaborada pela Profa. Wilma Martins de Mendonga.
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eu lirico em Tobias Barreto inverte os papeis entre a criatura e o seu criador, enquanto pde em

xeque a sabedoria e a justeza demiurgicas”, como bem explicitam os versos a seguir:

Se Deus é quem deixa o mundo/Sob o peso que o oprime,/Se ele consente esse
crime,/ Que se chama a escraviddo,/ Para fazer homens livres,/Para arrancéa-los do
abismo,/ Existe um patriotismo/ Maior que a religido./ Se ndo lhe importa o escravo/
Que a seus pés queixas deponha,/ Cobrindo assim de vergonha/ A face dos anjos
seus,/ Em delirio inefavel,/ Praticando a caridade,/ Nesta hora a mocidade/ Corrige o
erro de Deus!/. (BARRETO, 1978, p. 70).

Essa cordialidade no trato com o sagrado cristdo extrapola a fase romantica,
explodindo com inegavel vigor durante o periodo do modernismo brasileiro, a exemplo do
texto poético “O anjo da guarda”, de Manuel Bandeira, publicado no livro Libertinagem
(1930), e do poema em prosa, “Conto cruel”, editado na obra do poeta pernambucano, Estrela
da manhd em 1936, apds a eclosdo do Modernismo em Sao Paulo e o da regido do Nordeste.
Nos dois poemas, percebe-se que a tematica da religiosidade anda de maos dadas com a da

brasilidade, uma refor¢cando a outra, como se 1€ nos dois poemas de Manuel Bandeira:

Quando minha irma morreu,/ (Devia ter sido assim)/ Um anjo moreno, violento e
bom/ - brasileiro/ Veio ficar ao pé de mim./ O meu anjo da guarda sorriu/ E
voltou para junto do Senhor/ (BANDEIRA, 1976, p. 94).

A uremia ndo o deixava dormir. A filha deu uma injec¢do de sedol. — Papai vera que
vai dormir. O pai aquietou-se e esperou. Dez minutos... Quinze minutos... Vinte
minutos... Quem disse que o sono chegava! Entao ele implorou chorando: — Meu
Jesus Cristinho! Mas Jesus Cristinho nem se incomodou. (BANDEIRA, 1976, p.
134).

Além de Manuel Bandeira, de Oswaldo de Andrade, a poética de Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987) se volta, com assiduidade, para a poetizacdo da
religiosidade e da brasilidade, notadamente em sua cronica-poema, “Prece do brasileiro”
(1970), que integra o livro Versiprosa, Drummond sintetiza, em seus versos, as maneiras com
as quais o brasileiro se relaciona com o sagrado, numa demonstracao inequivoca de que nossa
caminhada ficcional ¢ organizada pelos tracos da tradi¢do e da inovagdo, expressos nos mais

distintos géneros e formas artisticas:

Meu Deus,/ s6 me lembro de vos para pedir,/ mas de qualquer modo sempre ¢ uma
lembranga./ Desculpai vosso filho, que se veste/ de humildade e esperanga/ e vos
suplica: Olhai para o Nordeste [...] Fosse eu Vieira/ (o padre) e vos diria,
malcriado,/ muitas ¢ boas... mas sou vosso fa/ omisso, pecador, bem brasileiro./
Comigo ¢ na macia, no veludo-18,/ e matreiro, rogo, ndo/ ao Senhor Deus dos
Exércitos (Deus me livre),/ mas ao Deus que Bandeira, com carinho/ botou em
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verso: ‘Meu Jesus Cristinho’./ E mudo até o tratamento: por que vds,/ tdo gravata-
e-colarinho, tdo/ vossa exceléncia?/ O vocé comunica muito mais/ e se agora o
trato de vocé ,/ ficamos perto, vamos papeando/ como dois camaradas bem legais
[...] Escute aqui 6 irmdozinho/. (ANDRADE, 1988, p. 938-940 — grifos do autor).

A afetividade religiosa romantica, uma das facetas da cordialidade brasileira, com
o sagrado, se ligaria a tematizagdo de outros sistemas religiosos, que serviram de fundo para a
nossa mesticagem devocional, como explicita o romancista e antropologo, Darcy Ribeiro
(1922-1997). Em 1995, o escritor lanca seu livro, O povo brasileiro: formacao e o sentido do
Brasil, assinalando uma gritante especificidade do sagrado no Brasil em relacdo a
religiosidade européia: o culto disseminado, em nosso pais, a lemanja, orixa africana, a quem

se atribui a criagdo da propria vida na terra, como afirma Ribeiro:

Esse ¢ o caso do culto a Iemanji, que em poucos anos transformou-se
completamente. Essa entidade negra, que se cultuava a 2 de fevereiro na Bahiae a 8
de mar¢o em Sao Paulo, foi arrastada pelos negros do Rio de Janeiro para 31 de
dezembro. Com isso aposentamos o velho e ridiculo Papai Noel, barbado, comendo
frutas europeias secas, arrastado num carro puxado por veados. Em seu lugar, surge,
depois da Grécia, a primeira santa que fode. A Iemanja ndo se vai pedir a cura do
cancer ou da AIDS, pede-se um amante carinhoso e que o marido ndo bata tanto.
Comprimida por todas essas pressdes transformadoras, a cultura popular brasileira
tradicional, tornada arcaica, se vai transfigurando em novos moldes. Estes, embora
correspondentes ao padrdo ‘ocidental’ comum as sociedades pos-industriais,
assumem no Brasil qualidades peculiares relacionadas a especificidade do processo
histoérico nacional. (RIBEIRO, 2000, p.58).

Ligado ao seu tempo pelo movimento vivo da escrita, Nelson Rodrigues
dramatiza, com frequéncia, a religiosidade brasileira. Reencenada, agora, com a insercao de
novos deuses e deusas, no proprio objeto artistico, num passo a frente do Romantismo. Assim,
com seus varios pares artisticos, Nelson Rodrigues ensaia, no texto dramatico, os novos
passos da religiosidade ficcional, colhidas do nosso convivio com o sagrado, especialmente o
da devocao popular, mais proximas de nossa ancestralidade, como bem disse Darcy Ribeiro.

Na verdade, iniciado por Euclides da Cunha (1866-1909), na sua observagdo dos
seguidores do beato Antonio Conselheiro, 0 movimento escritural de relatos, interpretacdes e
dramatizacdes literarias da mesticagem religiosa brasileira se agudizam durante o
Modernismo, em especial com os modernistas de Sdo Paulo e com os do Nordeste.

Nos fins de 1930, José Lins do Rego (1901-1957) configura, romanescamente, o
episodio da Pedra Bonita, fato com o qual nomeia sua propria narrativa: Pedra Bonita (1938),

tematizando a religiosidade arcaica do sertdo, em Pernambuco, expressa pelo lamentavel



23

evento do sacrificio das criancas na localidade que nomeia o livro de José Lins. Nessa mesma
fase, Jorge Amado (1912-2001) povoa suas narrativas de divindades, ritos e cultos estranhos
ao cristianismo, num mesmo estar a vontade de um Castro Alves e Tobias Barreto. A diferenga
entre o modernista nordestino e os seus antecessores romanticos ¢ que, no texto de Jorge
Amado, as interpelacdes ao sagrado sdo dirigidas aos orixds africanos, como demonstra a
incontida raiva (e ciume) de Livia em relacao a Iemanja que lhe levou o marido para o fundo

do mar, a personagem Guma, da obra Mar morto, escrita em 1936:

Livia pensa com raiva em Iemanja. Ela ¢ a mae-d’agua é a dona do mar, e por isso,
todos os homens que vivem em cima das ondas a temem e a amam. Ela castiga. Ela
nunca se mostra aos homens a ndo ser quando eles morrem no mar. Os que morrem
na tempestade sdo seus preferidos. E aqueles que morrem salvando outros homens,
esses vao com ela pelos mares em fora, igual a um navio, viajando por todos os
portos, correndo por todos os mares. Destes ninguém encontra os corpos, que eles
vdo com lemanja. Para ver a mae-d’agua muitos ja se jogaram no mar sorrindo e niao
mais apareceram. Sera que ela dorme com todos eles no fundo das aguas? Livia
pensa nela com raiva. (AMADO, 1979, p. 21 — grifos nossos).

Jorge Amado seria seguido, posteriormente, por Jodo Ubaldo (1941-2014), o que
demonstra a importancia da presenca das matrizes religiosas africanas em nossas devogdes ao
sagrado. Desse sagrado se nutre o romance, Viva o povo brasileiro (1984), considerada uma
das mais importantes obras de Jodo Ubaldo Ribeiro.

A religiosidade indigena, ndo mais idealizada como no romantismo, também se
mesclariam em nossas letras, tornando-se um traco importante de nossa fatura dramatica,
literaria e poética. Em 1967, Antonio Callado (1917-1997) langa seu romance Quarup (1967),
nomeando, assim sua obra, com o nome do ritual sagrado indigena, dedicado aos mortos.
Dessa forma reatualiza alguns ritos sagrados ja demonizados e/ou idealizados pelos cronistas
europeus ¢ por José de Alencar e Gongalves Dias. No ano de 1967, Darcy Ribeiro publica seu
romance Maira (1976), nomeando-o, também, com a denominagdo de uma entidade da
ancestralidade amerindia, numa demonstracdo inequivoca de nossa mestigagem cultural.

No campo da literatura teatral, esta € conclamada, como a literatura romanesca, a
construgdo simbolica do pais, como se atesta do apelo feito por José¢ de Alencar aos
intelectuais da imprensa: “No6s todos jornalistas estamos obrigados a nos unir e a criar o teatro
nacional; pelo exemplo, pela li¢do, pela propaganda” (ALENCAR, 1977, p. 26).

Estes ndo se furtariam a tarefa. Emergiam, entre os romances e a poesia,
importantes textos dramaticos, como os de Gongalves Dias, quatro pegas ainda distantes do

solo nacional; a dramaturgia de José de Alencar, voltada para a cor local, de Joaquim Manuel
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de Macedo, em especial “Cobé” (1849) e o “Sacrificio de Isaac” (1858). Numa jornada dupla,
nossos romanticos exercitavam seus dons artisticos tanto no campo da literatura poética
quanto no terreno da literatura romanesca e teatral, num verdadeiro dominio dos mais
variados géneros ficcionais.

Entretanto, seria, no campo romanesco, com Memorias de um sargento de
milicias (1854), de Manuel Antonio de Almeida (1831-1861) que o romance brasileiro se
debrugaria sobre a vivéncia popular, representando os seus folguedos, as suas devocoes,
ilustradas pelas procissdes, pelas manifestacdes africanas e ciganas, as duas ultimas
perseguidas e criminalizadas.

No campo da literatura teatral, destaca-se Martins Pena, autor de “O juiz de paz da
roga” (1837), primeira obra do autor; “O Judas no sdbado de aleluia” (1844), “O cigano”
(1845), “O novico” (1845) obras integram a Colecdo Dramaturgos do Brasil em uma
coletinea em trés volumes e que se destacam na farta producdo do autor. E nas letras de
Martins Pena que a literatura teatral se tece, mais nitidamente, da vida do homem do povo. A
religiosidade a brasileira informa a tessitura teatral de Pena, notadamente a de suas comédias.

Com o modernismo, a literatura teatral adquire, juntamente com a romanesca, a
missdo de aproximar-se da realidade da vida brasileira, acentuando o vinculo com a
sociedade, como se deduz do discurso de Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006): “O teatro, ha
vinte anos, era uma trincheira de luta que dava oportunidade para um trabalho muito util e
possibilitava uma aproximag¢ao com a realidade” (GUARNIERI apud MARTINS, 1980, p. 5).
E Gianfrancesco Guarnieri, pois, juntamente com Boal, em Arena conta Zumbi (1965), quem
nos da, em 1980, uma descricdo do contexto do teatro no Brasil, a época de Nelson
Rodrigues.

Nessa aproximac¢do a nossa realidade, em 1978, numa ligacdo entre a literatura
teatral e o discurso romanesco, Antunes Filho (1929-), diretor e ator dramatico, adapta o
romance Macunaima (1928), de Mario de Andrade (1893-1945). Entre as varias
apresentacdes, Antunes Filho contou com um publico muito especial, receptivo a obra

adaptada e a sua dramatizacdo, como nos narra, de maneira emocionada, Sant’ Anna:

Chorei. Mas, como diz o samba, ‘pena de mim ndo precisava, ali onde eu chorei,
qualquer um chorava’. Estou diante de 40 caciques num auditorio da Universidade
de Mato Grosso do Sul, em comemoragdo & Semana do Indio. Sdo 40 ‘touros
sentados’, muitos a mesa diretora, outros tantos na platéia. Ao centro, o rosto
macigo, vermelho e¢ desabusado de Mario Juruna — cacique xavante, que anda
sempre com um gravador para registrar as promessas dos brancos. Ha dois dias
assistiram ao fabuloso espetaculo de Antunes Filho — Macunaima. Mario de
Andrade, o autor, se vivo, teria presenciado a cena mais bela de sua vida. Jamais ele
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teria pensado que os indios do coragdo do Brasil veriam seu personagem. E como
ele teria gostado de ouvir o cacique xavante comentar apds o espetaculo: ‘Indio
gostou, teatro branco, do caralho’. (SANT’ANNA, 1984, p. 47 — grifos nossos).

Nao ¢ demais assinalar, a opinido corrente entre a critica brasileira, que a

»12 _ se deve aos

importancia de Macunaima — “livro que ndo cabe em nenhuma classificacao
seus desdobramentos, implicitos ou explicitos, em importantes obras, de todas as expressoes
artisticas, que sucederam ao movimento modernista. Dessa forma, Macunaima frequenta,
implicitamente, as narrativas de Antonio Callado e de Darcy Ribeiro, o teatro moderno, o
cinema, a musica, a plasticidade nacional, entre outros géneros de arte.

Essa presenca de Macunaima, nas diversas formas artisticas se deve, exatamente,
ao carater rapsodico da narrativa andradina, como afirma Etienne Filho (1986, ndo paginado),
num caminho contrario a opinido de Augusto Meyer. Nesse trajeto, se refere, ainda, a propria

oscilacdo de Mario de Andrade, quanto ao carater de sua obra, e como concebe o discurso da

rapsodia:

O proprio Mario de Andrade hesitou muito quanto ao género em que o incluiria,
tanto que por muitas vezes a ele se refere apenas como /ivro. Romance lhe parecia
inapropriado. Folclore também ndo, embora se tenha valido, intensa e
confessadamente, do nosso folclore. Acabou sendo rapsddia. Isto €, uma soma de
temas tirados do povo (do selvagem, do extremo norte, ao paulista e ao carioca),
mas transpostos — e isto Mario de Andrade faz sempre questdo em repisar — por um
autor culto. Enfim, sdo temas para livros, que a rapsodia ¢ riquissima e tem ainda
muita coisa a ser destrinchada. (ETIENNE FILHO, 1986. Nao paginado).

Nesse contexto, em que os artistas nacionais se aproximam de setores
populacionais excluidos das benesses do Estado brasileiro, Nelson Rodrigues tematiza a nossa
religiosidade, como ja verificou Cunha (2000), em sua pesquisa sobre os simbolos cristaos
presentes na obra rodriguiana, Nelson Rodrigues, evangelista, registrando que essa tematica ¢
um dos tragos fundamentais para a perenidade da obra de Nelson Rodrigues.

A partir de sua anélise, Cunha (2000) reafirma a importancia da tematica da
religiosidade na obra de Nelson Rodrigues, apontando, por outro lado, que essa tematica
extrapola o conjunto rodriguiano de obras miticas, denominac¢ao dada por Magaldi Sabato, se
estendendo as seus demais dramas, como os que escolhemos para a nossa analise.

Apoiando-nos nas elaboracdes de Hélene Clastres para a compreensdao da

religiosidade indigena, nos valendo dos escritos de Eneida Leal na busca de entendimento do

12 Essa frase, proferida inicialmente por Augusto Meyer foi recolocada por Jodo Etienne Filho, como titulo da Orelha
da obra Macunaima, esta em sua vigésima-segunda edi¢ao, publicada pela Itatiaia, com revisdo de Telé Porto Ancona
Lopez, em 1986.
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sagrado africano, amparando-nos na concepg¢ao filosofica de Nicola Abbagnano e no Guia
literario da Biblia (1987), organizado por Robert Alter e Frank Kermode, traduzido para a
nossa lingua por Raul Fiker, em 1997, procuramos compreender as matizes religiosas que
perpassam a literatura teatral de Nelson Rodrigues.

Além desses textos, nos acostamos, também ao escrito histérico de Enrique
Dussel, Historia da Igreja latino-americana: (1930-1985), publicado, na Colombia, em 1986
e, no Brasil, em 1989, obra de fundamental importincia para o entendimento fa singularidade

religiosa da Teologia da Libertacdo, na América Latina e na qual o autor aponta:

Certamente um dos aspectos mais originais da historia recente da Igreja latino-
americana ¢ sua novidade teoldgica. Na historia da teologia latino-americana pode-se
detectar de 1959 a 1968 uma etapa de preparagdo, amadurecimento, entre o Concilio e
Medellin, do tipo desenvolvimentista ou como ‘teologia da revolugdo’. S6 em 1968,
como ja dissemos, aparecem as primeiras obras de Teologia da Libertacdo
propriamente ditas, como as de Rubem Alves, Richard Shaull, Gustavo Guitérrez,
Hugo Assmann em 1970 ou Lucio Gera. Durante esses anos sdo realizados numerosos
encontros e congressos da teologia no México, Bogota, Buenos Aires etc. [...] a partir
de 1972em Sucre comega-se a colocar em questdo a Teologia da Libertagdo, mas ¢
agora que ela passa a aprofundar suas teses iniciais. (DUSSEL, 1989, p. 74-5).

Apesar de ndo considerarmos em nosso estudo as performances realizadas a partir
dos textos dramaticos de Nelson Rodrigues, sentimos necessidade de destacar um fato, pois
assinala a importancia que a religiosidade tem na constitui¢ao da obra rodriguiana. Tal fato ¢
aproximacao entre a obra de Nelson Rodrigues e os estudos de Mircea Eliade, condensados no
livrto O mito do eterno retorno (1969), procedida pelo diretor brasileiro Antunes Filho, ao
encenar “Nelson Rodrigues O eterno retorno”, em 1981, no Brasil, e, em 1982, em Berlim.

Tal aproximagdo, baseada na concepg¢dao de que o cristianismo ¢ a religido do
homem moderno que descobriu e convive com a liberdade pessoal e o tempo continuo
(contraposto ao tempo ciclico), refor¢a a perspectiva de Magaldi que vé a obra rodriguiana,

plena da presenca da discursividade da religiosidade crista:

O cristianismo deu a Nelson, por seu turno, a nogao de liberdade pessoal, que fez
recusar as capitulagdes, os alistamentos e as hipocrisias. Individualista ferrenho,
avesso a concessdes, ele construiu uma dramaturgia nutrida por permanente
pesquisa, a revelia da Censura, da critica e do éxito. Por isso, sua obra parece ter a
marca da plenitude, crescendo com o tempo. (MAGALDI, 1992, p. 79).

No que se refere ao aparato tedrico-metodologico, nos guiamos, principalmente,
pelos textos de Anatol Rosenfeld (1912-1973) e o de Décio de Almeida Prado (1917-2000)
que, juntamente com Antonio Candido (1918-1997) e Paulo Emilio Sales Gomes (1916-
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1977), discutem a personagem da fic¢do, no género da literatura teatral, romanesca e
cinematografica, no livro 4 personagem de ficcdo (1989). Essa obra, na verdade, constitui
uma reproducdo, em totalidade, do texto escrito para o Boletim n. 284 da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras da USP, publicado em 1964, como esclarece, no prefacio,
Candido (1989, p. 5).

Em seu texto, “Literatura e personagem”, Rosenfeld destaca a importancia do
personagem, nessas diversas formas de arte, ressaltando que esta categoria ‘constitui’ a

propria ficcdo, construindo, onticamente, a encenagdo, conforme enfatiza o critico:

Em todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou representam um estado
ou estoria, a personagem realmente ‘constitui’ a ficcdo. Contudo, no teatro a
personagem ndo sé constitui a ficgdo mas ‘funda’ o espetaculo (através do ator). E
que o teatro ¢ integralmente ficgdo. (ROSENFELD, 1998, p. 40).

Numa leitura comparativa entre as personagens do teatro, do romance e do
cinema, Rosenfeld afirma o texto teatral como ficcionalidade, enquanto apresenta as
diferencgas que se processam entre as personagens desses géneros, destacando a essencialidade

do personagem na arte teatral:

O proprio cendrio permanece papeldo pintado até surgir o ‘foco ficticio’ da
personagem que, de imediato, projeta em torno de si o espago e o tempo irreais ¢
transforma, como por um golpe de magia, o papeldo em paisagem, templo ou saldo
[...] Ademais, no teatro uma sé personagem presente no palco ndo pode manter-se
calada; tem de proferir mondlogo. Uma personagem muda ndo pode permanecer
sozinha no palco [..] Comparada ao texto, a personagem cénica tem a grande
vantagem de mostrar os aspectos esquematizados pelas ora¢des em plena concregdo
[...] Isso comunica a representacdo a sua forca de ‘presencga existencial [...] Isso
naturalmente ndo quer dizer que a representagdo ndo tenha zonas indeterminadas,
caracteristicas de todas as objectualidades puramente intencionais. Os atores, estes
sim, sdo reais e totalmente determinados, mas ndo sdo os seres imaginarios de que
apresentam apenas alguns aspectos visuais e¢ auditivos e, através deles aspectos
psiquicos e espirituais [...] Precisamente porque o numero das oragdes ¢€
necessariamente limitado (enquanto as zonas indeterminadas passam quase
despercebidas), as personagens adquirem um cunho definido e definitivo que a
observacdo das pessoas reais, ¢ mesmo o convivio com elas dificilmente nos pode
proporcionar a tal ponto [...] é precisamente através de todos esses e outros recursos
que o autor torna a personagem até certo ponto de novo inesgotavel e insondavel.
(ROSENFELD, 1998, p. 30-36).

Por sua vez, Prado, em seu artigo, “A personagem no teatro”, autor a quem nos
reportamos em nossos estudos do teatro brasileiro moderno e do teatro como forma textual,
reconhece as afinidades que se processam entre o teatro e o romance. Esse parentesco explica
as habituais adaptagdes do género a literatura teatral, conforme salienta o autor, demonstrando

a dificuldade de uma peca tornar-se romance:
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As semelhancas entre o romance e a peca de teatro sdo oObvias: ambos, em suas
formas habituais, narram uma historia, contam alguma coisa que supostamente
aconteceu em algum lugar, em algum tempo, a um certo numero de pessoas. A partir
desse nucleo, muitas vezes proporcionado pela vida real, pela histéria ou pela
legenda, € possivel imaginar alguém que escreva indiferentemente um romance ou
uma peca, conforme a sua formagdo ou a sua inclinacdo pessoal. N&o ¢ raro, alias,
ver adaptagdes do romance ao palco; ¢ se a reciproca ndo ¢ verdadeira, deve-se isso,
provavelmente, antes de mais nada a motivos de ordem pratica. (PRADO, 1984, p.
83).

Persistindo nessa aproximagdo textual, Prado, contudo, mostra-se mais
interessado em identificar as diferengas entre a literatura teatral e o discurso do romance.
Nessa preocupagao, o autor v€ na personagem do teatro, o seu guia de elaboragao, o marco de
diferenciagcdo entre a persona teatral e o ser romanesco que, por outro lado, estabelece as
diferencas entre a literatura teatral e a literatura do romance, como afirma, assinalando a

totalidade da qual goza o personagem teatral:

Mas o que nos interessa no momento sdo as diferencas — ¢ a personagem, de certa
maneira, vai ser o guia que nos permitira distinguir os dois géneros literarios. No
romance, a personagem ¢ um do elemento entre varios outros, ainda que seja o
principal [...] No teatro, ao contrario, as personagens constituem praticamente a
totalidade da obra; nada existe a nio ser através delas. O proprio cenario se
apresenta ndo poucas vezes por seu intermédio [...] Em suma, tanto o romance como
o teatro falam do homem — mas o teatro o faz através do proprio homem, da
presenca viva e carnal do ator. Poderiamos dizer a mesma coisa de outra maneira, ja
agora comegando a aprofundar um pouco mais essa visdo sintética inicial, notando
que teatro € agdo e romance narragdo. (PRADO, 1999, p. 84).

Nessas ponderagdes, Prado vai enumerando as dissimilaridades entre a obra teatral
€ a obra romanesca. Assim, verifica que o romance necessita da mediacdo de um narrador,
enquanto no texto teatral esta figura ficcional ¢ dispensada, o que constitui, para Prado, a
vantagem da literatura teatral sobre o discurso romanesco. No rol das vantagens, Prado
também destacaria o carater mais persuasivo do género dramatico, se reportando as
manifestagdes teatrais dos jesuitas, encaradas como acdes eficazes da catequese indigena, pois

centradas na persuasdo:

A personagem teatral, portanto, para dirigir-se ao publico, dispensa a mediagdo do
narrador. A histdria ndo nos é contada mas mostrada como se fosse de fato a propria
realidade. Essa ¢, de resto, a vantagem especifica do teatro, tornando-o
particularmente persuasivo as pessoas sem imaginagdo suficiente para transformar,
idealmente, a narracdo em agdo: frente ao palco, em confronto direto com a
personagem, elas sdo por assim dizer obrigadas a acreditar nesse tipo de ficgdo que
lhes entra pelos olhos e ouvidos. Sabem disso os pedagogos, que tanta importancia
atribuem ao teatro infantil, como o sabiam igualmente os nossos jesuitas, ao lancar
mao do palco para a catequizagao do gentio. (PRADO, 1999, p. 85).
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Além das ponderacdes de Anatol Rosenfeld e de Décio de Almeida Prado,
elegemos, pelo carater tedrico e, principalmente, pelo teor metodoldgico, a obra de Antonio
Candido, Literatura e sociedade (1965), no qual o tedrico e critico brasileiro, em afinidade
com Georg Lukacs (1885-1971), em especial o texto “Zursoziologiedes modernen dramas”"
(1914), discute a relagdo entre o texto ficcional e a sociedade, destacando a autonomia da
ficcdo: “Sabemos, ainda, que o externo (no caso o social) importa ndo como causa, nem como
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicao da estrutura,
tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 1965, p.4).

Nesse caso, o fato social, quando tematizado na obra artistica, deve ser encarado
como elemento constitutivo da obra € ndo como elemento externo a ela, como afirma o autor
se reportando ao grande questionamento de Lukacs, nos inicios do século XX, acerca da

relagdo entre o texto dramatico e os fatos sociais, concluindo, como o tedrico hungaro, por vé-

los como agentes de da estrutura do texto artistico:

Discutindo o teatro moderno [Lukacs], estabelecia em 1914, a seguinte alternativa: *
O elemento historico-social, possui em si mesmo, significado para a estrutura da
obra, e em que medida?’ Ou seria o elemento socioldgico na forma dramadtica apenas
a possibilidade de realizagio do estético [...] mas ndo determinante dele?’ E este,
com efeito o nucleo do problema, pois quando estamos no terreno da critica literaria
somos levados a analisar a intimidade das obras ¢ o que interessa ¢ averiguar que
fatores atuam na organizagdo interna, de maneira a constituir uma estrutura
particular [...] A analise critica, de fato, pretende ir mais fundo, sendo basicamente a
procura dos elementos responsaveis pelo aspecto e significado da obra, unificados
para formar um todo indissoluvel. (CANDIDO, 1965, p. 4-5 — grifos do autor).

Nessa perspectiva, amparada, notadamente, pelo ensaio de Lukécs supracitado,

3

Candido afirma seu método analitico, também chamado de “critica integral”’, como “uma
9 b

interpretagdo estética que assimilou a dimensao social como fator de arte” (CANDIDO, 1985,
p. 7).

Visando a uma melhor compreensdo do drama rodriguiano, nos reportamos, com
frequéncia, aos escritos de Sabato Magaldi, como indicia a nossa Introducdo, e, com menor
intensidade, aos escritos sobre os nossos objetos de analise, a exemplo da critica feita por
Paulo Mendes Campos (1922-1991) sobre o texto “Os sete gatinhos”, do trabalho sobre a
mulher em Nelson Rodrigues, de Lucila Maiorino Darrigo, além das pesquisas de Sebastido

Milaré, de Marcelo Mott Peccoli Paulini, de Joana Teixeira Portolese, de Adriana Regina

13LUKACS, Georg. “Zur Soziologie des modernen Dramas” [“Para uma sociologia do drama moderno”]. Archiv fiir
Sozialwissenschaft und Sozialpolitik, vol.38, no. 2, p.304-45 & no.3, p.662-706, 1914.
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Rocha, de Ismael Xavier sobre “A falecida”, entre outros, devidamente informados em nossas
Referéncias.

Nessas visoes e modos de avaliacdo da literatura teatral, estruturamos nossa
pesquisa em dois blocos. No primeiro, designado Nelson Rodrigues no cenario artistico
brasileiro, nos voltamos para o papel desempenhado por Nelson Rodrigues no universo
escritural do Brasil, para a diversidade textual e o volume de suas obras, como também para
as principais criticas acerca de seu acervo dramatico.

Para a leitura dos dramas desse primeiro bloco, nos apoiamos, mais
especificamente, nas obras de Décio de Almeida Prado, Teatro de Anchieta a Alencar (1993);
O teatro brasileiro moderno (1996) e Historia concisa do teatro brasileiro (1999), além dos
estudos mais especificos, como O negro e o teatro brasileiro: (entre 1889 e 1982), elaborado
por Miriam Garcia Mendes, em 1993.

O segundo bloco, denominado de Nelson de todos os santos: a mesticagem
religiosa na dramaturgia rodriguiana, se encontra subdividido em trés tdpicos, que
correspondem ao trabalho analitico dos objetos de leitura de nossa Tese. O primeiro, “A
violéncia sagrada em ‘Os sete gatinhos’”; o segundo, “Cartomancia e espiritismo em ‘A
falecida’ e o terceiro topico, “Triangulagdo religiosa e amorosa em ‘A serpente’”.

Dessa forma, efetuaremos a leitura da obra de Nelson Rodrigues, inserida no
terceiro momento do modernismo, como se costuma chamar a fase escritural de nosso autor.

Dessa forma procuraremos contribuir para os estudos estéticos da tematica de
brasilidade, para as pesquisas sobre o teatro brasileiro, em especial do Romantismo e do
Modernismo, como também almejamos cooperar para o crescimento da fortuna critica de
Nelson Rodrigues e, de forma mais particular, para a dos dramas escolhidos para a nossa a
nossa leitura.

Apresentamos como hipoétese que, nos trés textos estudados, a religiosidade se
apresenta em correspondéncia criadora com os padrdes populares, encontrados na sociedade
da época em que foram configurados, através dos vérios lastros de religiosidade que
formaram a fé e a devogao brasileiras, advindas do entrecruzamento do sagrado indigena, das
crencas africanas e da religido catdlica, que foi a maior influéncia recebida pelo nosso autor.

Esperamos, com esta pesquisa, contribuir para os estudos da dramaturgia
brasileira, em especial para os estudos da obra de Nelson Rodrigues, que dramatiza a
religiosidade brasileira e, de forma ainda mais particular, para as investigagdes dos dramas

“Os sete gatinhos”, “A falecida” e “A serpente”.
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A literatura de Nelson Rodrigues faz um mapeamento
moral de época, mas no sentido inverso: temos contato
com os codigos éticos e morais através das
transgressdes, das infragdes, dos delitos sexuais, dos
discursos que jamais deveram ser pronunciados, dos
desejos e pensamentos que nunca deveriam ser
expressados, do inconsciente revelado e contado tdo
cruamente que aprece absurdo para a nossa
compreensao rarefeita.

Adriana Regina Rocha
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2 NELSON RODRIGUES NO CENARIO ARTISTICO BRASILEIRO

Se vocé pretende compreender a sua propria época,
leia as obras de ficgdo produzidas nela. As pessoas
quando estdo vestidas em fantasias falam sem travas
na lingua.

Arthur Helps™

Nelson Rodrigues nasceu na cidade do Recife, capital Pernambuco, em 1912.
Ainda na primeira infancia, sua familia se muda para o Rio de Janeiro, onde o dramaturgo
viveria sua meninice, sua adolescéncia e a fase da maturidade e aonde viria a falecer, em
dezembro de 1980. Dessa longa permanéncia do pernambucano no Rio de Janeiro — ambiente
notadamente marcado pela mestigagem religiosa e pelos ventos do progresso que alteraria a
feicdo carioca, em especial o do papel feminino na sociedade, sem apagar os vestigios da
tradicao — Nelson Rodrigues alimentaria suas obras.

Dramaturgo, romancista, cronista e jornalista, Nelson Rodrigues nos legou uma
variada e extensa obra, utilizando-se, de maneira recorrente, do uso de pseudonimos,
especialmente os textos romanescos, se revelando, assim, como senhor das mais diversas
modalidades literarias. Nessa variedade escritural, escreve “A mulher sem pecado”
(teatro/1939); Meu destino é pecar (romance/1944); Escravos do amor (romance/1945);
“Album de familia” (teatro/1946); “Vestido de noiva” (teatro/1946); Minha vida
(romance/1946); “Dorotéia” (teatro/ 1947); Nupcias de fogo (romance/1946); “Anjo negro”
(teatro/1948); A mulher que amou demais (romance/1949); “Valsa N.° 6” (teatro/1951); O
homem proibido (romance/1951); A mentira (romance/1953); “A falecida” (teatro/1953);
“Senhora dos afogados” (teatro/1957); “Perdoa-me por me traires” (teatro/1957); “Viava,
porém honesta” (teatro/1957); “Os sete gatinhos” (teatro/1958); “A boca de ouro”
(teatro/1959); “Beijo no asfalto” (teatro/1960); Asfalto selvagem (romance/1960); “Bonitinha,
mas ordindria” (teatro/1961); “Toda nudez sera castigada” (teatro/1966); O casamento
(romance/1966); Memorias de Nelson Rodrigues (cronica/1967); O obvio ululante
(cronica/1968); A cabra vadia (cronica/1968); “O Anti-Nelson Rodrigues” (teatro/1974); O
reaciondrio (cronica/1977); “A serpente” (teatro/1978); além das cronicas escritas para o

Jornal Ultima Hora, sob o titulo “A vida como ela ¢”, além das cronicas de cunho esportivo.

14 HELPS apud Nicolau Sevcenko, 1998, p. 514.
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Nesse ritmo, marcado por uma notavel disciplina escritural, Nelson Rodrigues
escreveria dezessete pecas, nove romances € varias cronicas, dentre elas as que tematizam o
mundo do esporte, escrevendo ora textos ficcionais, ora interpretando, ou comentando, o
nosso futebol. Para Magaldi (1992), o itinerdrio, quase ininterrupto, da escritura de Nelson

Rodrigues se deve muito a propria personalidade do autor:

Ao afirmar que Nelson percorreu um itinerario obrigatério, coerente com as
caracteristicas profundas de sua personalidade, adotarei um ponto de vista polémico,
passivel de discussdo em muitos niveis, mas estou ciente de que, se recusasse o
debate, abdicaria da tunica possibilidade de aventurar uma critica pessoal.
(MAGALDI, 1992, p.4).

Apesar de sua vasta e diferenciada obra, de qualidade j& reconhecida por alguns
dos principais estudiosos do teatro brasileiro, Nelson Rodrigues foi, por décadas, esquecido
pela critica no Brasil. No entanto, a partir do final da década de 1970, ele adquiriu a
notoriedade merecida, principalmente depois que alguns dos seus textos, como ‘“Perdoa-me
por me traires” e “Bonitinha, mas ordinaria”, foram adaptados para o cinema, alcangando um
sucesso de publico incomum no Brasil.

Essa repercussdo fez com que a obra rodriguiana fosse reconhecida também por
cineastas, como Bruno Barreto (1955-) que comparou, em entrevista ao jornalista
estadunidense Larry Rohter (1950-), Nelson Rodrigues ao dramaturgo estadunidense
Tennessee Williams (1911-1983): “Estou certo de que se tivesse escrito em inglés ele seria
tdo importante quanto Tennessee Williams, O"Neill ou Pinter, tal a universalidade, eternidade
e qualidade subversiva de sua obra™"’.

Na década de 1980, o debate sobre a obra teatral rodriguiana chegou ao ambito da
academia brasileira se alastrando para fora do Brasil. De acordo com Magaldi, surgiu, nesse
periodo, um grande numero de trabalhos cientificos sobre a obra rodriguiana em diversos

paises e nas mais variadas areas de conhecimento, gerando um universo vasto de informagdes

sobre a obra de Nelson Rodrigues:

Defenderam-se teses sobre a dramaturgia de Nelson no Brasil, na Franga, na
Alemanha, nos Estados Unidos e outras continuam a preparar-se, examinado as
multiplas questdes por ela suscitadas, dos problemas filos6ficos aos formais, dos

15Tradugdo livre do texto “I am certain, that if he had written in English, he would be as important as Tennessee
Williams, O’Neill or Pinter, such is the universal, timeless and subversive quality of his work” ROHTER, Larry.
Publicado no artigo “Reawakening the Giant of BrazilTheater”. The New York Times, Nova York, dez. 2000.
Disponivel em: http://www.stanford.edu/group/brazil/html/dorarticle.html. Acesso em: 19 nov. 2002.


http://www.stanford.edu/group/brazil/html/dorarticle.html
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psicanaliticos aos estéticos [...] Posso testemunhar o interesse provocado pela sua
obra entre os alunos de Paris e de Aix-em-Provence. Pedi, certa vez, na Sorbornne,
que estudassem quatro textos, € a maioria dos alunos leu o teatro completo.
(MAGALDI, 1992, p.199).

Um dos tracos mais visiveis na obra de Nelson Rodrigues, atestado pelos seus
mais variados intérpretes, ¢ o da recorréncia da tematica da religiosidade e o da triangulacao
amorosa. Tal recorréncia, longe de ser enfadonha e arrefecer a forga artistica da obra
rodriguiana, se define, sim, como um elemento de elucida¢do dos mundos criados pelo
dramaturgo.

Magaldi (1992) corrobora nossa idéia ao afirmar em Nelson Rodrigues:
dramaturgia e encenagdes, que a repeticao desses temas poderia tornar a obra de Nelson
Rodrigues monotona, mas imediatamente afasta esta possibilidade, argumentando que os
temas sdo retomados, mas com uma &énfase e de modos diferentes em cada texto. O tema do
triangulo amoroso entre duas irmas e um mesmo homem, por exemplo, aparece em nove das
dezessete pegas, afirma o estudioso e em cada um dos textos “implica numa forma peculiar de
incesto” (MAGALDI, 1992, p. 23).

O tema da triangulagdo amorosa ¢ recorrente na obra rodriguiana e segundo
Magaldi, o proprio dramaturgo d4 uma explicacdo para a presenga constante desse conflito

(em geral, entre duas irmas e um homem):

Certa vez perguntei a Nelson por que seu teatro insistia tanto nessa forma de amor,
que subentende rivalidade, uma semelhante inclinagdo familiar e o desejo de superar
no afeto a pessoa proxima, compensado, talvez a suposta preferéncia materna. O
dramaturgo respondeu que achava lindo o tema, de inesgotaveis sugestdoes poéticas.
Nao ¢ outra a colocagdo de Clessi: “Engragado — eu acho bonito duas irmas amando o
mesmo homem! Nao sei — mas acho!...” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 21).

Essa rivalidade desencadeia a tragédia em muitas dos textos rodriguianos e tem
uma importancia impar nas pecas estudadas, nesta pesquisa. Em “A falecida” ¢ a inveja que
Zulmira sente de Glorinha e a suspeita de que ela gostaria de lhe tomar o marido que
antecipam sua morte. Na ultima pega escrita por Nelson, “A serpente”, ¢ primeiramente o
amor entre as duas irmas Ligia e Guida que salva a vida de uma dela se por outro lado o
mesmo gesto de amor que salva a vida de uma gera o conflito — a criagdo de um tridngulo
amoroso entre elas e Paulo, marido de Guida — e acaba por causar a morte desta. J& em “Os

sete gatinhos” vé-se um tipo de rivalidade diferente das demais pecas.
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Reconhecidamente desencantado com o mundo, “um péssimo anfitrido”, segundo
Nelson Rodrigues o caracteriza em entrevista a Maria Helena Pires (RODRIGUES;
MAGALDI, 1981, p. 3), o pessimismo rodriguiano seria observado com outro olhar por
Malgadi. Este acentua que o espirito pessimista e violento que assombra a obra rodriguiana
pode dever-se, também, ao contato que Nelson Rodrigues teve com o expressionismo através
de Eugene O’Neill (1888-1953), dramaturgo inglés que teve sua obra traduzida para o
espanhol, Unica lingua estrangeira que Nelson lia. Acrescentaria a leitura de O’Neill os
postulados existencialistas de Jean Paul Sartre (1905-1980), afirmando a visdo dilacerada que

caracteriza a obra de Rodrigues:

Nelson vé no dilaceramento humano o caos, a desordem, a morte. Por isso a maioria
de suas pegas desfila assassinios e suicidios. Tem razdo Antunes ao observar que,
terminado o ciclo da destrui¢io nova criagdo se impde. Em ‘Album de familia’,
Heloisa, que fugiu da maldicdo da familia de Jonas, une-se a outro homem e tem
descendéncia. Ndo se com véu e grinalda, em ‘Os sete gatinhos’, ndo seja mais
virgem, guarda no ventre o fruto do amor. Vendo a gata prenhe, ela matou a
pauladas, mas ‘Os sete gatinhos’ pularam de dentro dela, numa golfada de vida...
(MAGALDI, 1992, p. 79).

Nessa interpretacao, o estudioso da obra rodriguiana observa que, na criacao de
suas criaturas, Nelson Rodrigues estd aprisionado “a4 condi¢do essencial das criaturas”,
acrescentando que ‘“Nelson ndo consegue dividi-las pela classe a que pertencem”
(MAGALDI, 1992, p. 36). Nessa visdo, o autor fornece alguns exemplos de herois
expressionistas, reelaborados por Nelson Rodrigues, tais como os personagens Olegario, de
“A mulher sem pecado”, Alaide, de “Vestido de noiva”, Jonas e Misael Drummond, de
“Album de familia”, Ismael, de “O anjo negro”, Dorotéia, da obra homdnima, Sonia, de
“Valsa N° 6”, Zulmira, de “A falecida” e, por fim, discorre um pouco mais sobre “Seu”
Noronha de “Os sete gatinhos”.

Outro tema de recorréncia na obra de Nelson Rodrigues ¢ a morte, geralmente
advinda da violéncia. A escolha pela morte no final das pegas ¢ quase um cacoete rodriguiano,
conforme ja afirmara Magaldi (1992) e demonstra o temperamento e a tendéncia do autor em
preferir os fins sangrentos aos finais felizes, como bem observa o estudioso mais importante
da obra rodriguiana e como aparece nas trés pegas estudadas.

Obviamente que esses temas ndo foram ingenuamente escolhidos pelo
dramaturgo. Percebemos que, em sua maioria, os textos rodriguianos apresentam tracos de

critica social sobre assuntos que aparecem de forma a destacar uma das questoes basilares das
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relagdes sociais humanas, imersas na brutalidade do dia-a-dia, principalmente no ambiente
cosmopolita de onde retira seus personagens e suas agdes.

No tocante a religiosidade, que ombreia com a violéncia nos textos de Rodrigues,
Cunha observa a criagdo de um paradoxo: embora o homem moderno tenha os ensinamentos
do Evangelho, parece desconhecé-lo “do berco ao timulo”. Para este ensaista, as “religides
cristds e a cultura burguesa, corrompem a fé dos que sao crentes [...] Reduzem o poder criador
e a criatura criada a um nada”. (CUNHA, 2002, p. 2).

Nessa visdo, Cunha afirma que a “arte de Nelson ¢ superior e por isso engloba a
inferior ¢ mediana, ou seja, nos humaniza a0 mesmo tempo em que alegra e¢ diverte.”
(CUNHA, 2002, p. 2). Ora, humanizar ¢ a tarefa da literatura, seja ela teatral, seja ela

romanesca, como bem pontua Candido em “O direito a literatura”:

Deste modo, ela é fator indispensavel de humanizagdo e, sendo assim, confirma o
homem na sua humanidade, inclusive porque atua em grane parte no subconsciente e
no inconsciente. Neste sentido, ela pode ter importancia equivalente a das formas
conscientes de inculcamento intencional, como a educagdo familiar, grupal ou escolar.
Cada sociedade cria as suas manifestagdes ficcionais, poéticas e dramaticas de acordo
com os seus impulsos, as suas crengas, 0s seus sentimentos, as suas normas, a fim de
fortalecer em cada um a presenga ¢ atuagéo deles. (CANDIDO, 1989, p. 243).

Ao lado da religiosidade, Nelson Rodrigues insere em seus dramas outros temas
de teor polémicos, como a desencantada revisdo dos costumes da sociedade carioca,
acentuando, de forma contundente, o atraso instalado na sociedade brasileira, o desnorteio
ante uma moral sexual que incita a dominacdo de homens sobre mulheres, o poder
irresponsavel e manipulador da imprensa, a desordem social que adentra nos lares, atingindo
as familias. Essa desordem, no seio familiar, ¢ representada, sobremaneira, pelo incesto, outro
traco que se repete na obra rodriguiana.

Nao ¢ sem razdo, contudo, que Rocha, autora da dissertacdo Mulher e familia na
dramaturga de Nelson Rodrigues: anos 50 e 60 do século XX, afirma a obra de Nelson
Rodrigues como um mapeamento ficcional dos costumes e da moral que anima a populagdo

do Rio de Janeiro, no contexto em que viveu e que denuncia cruamente:

A literatura de Nelson Rodrigues faz um mapeamento moral de época, mas no
sentido inverso: temos contato com os cdodigos éticos e morais através das
transgressdes, das infragdes, dos delitos sexuais, dos discursos que jamais deveram
ser pronunciados, dos desejos e pensamentos que nunca deveriam ser expressados,
do inconsciente revelado e contado tdo cruamente que aprece absurdo para a nossa
compreensdo rarefeita. (ROCHA, 2002, p. 140).
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Outra investigagdo importante sobre a obra de Nelson Rodrigues ¢ a de Ceccagno
(2012)." Partindo da teoria do imaginario e da teoria comparada, este ensaista aproxima a
obra de Nelson Rodrigues do drama francés, em especial das pegas miticas escritas por Jean
Giraudoux, Jean Cocteau, Jean Anouilh e Jean-Paul Sartre, cujo foco ¢ o sentimento do
absurdo presente nas obras francesas, escritas no periodo que corresponde as duas Grandes
Guerras.

Recente, também, ¢ o estudo interpretativo de Nunes (2004) sobre a religido e o
prazer na obra de Nelson Rodrigues — “O anjo pornografico: religido e prazer em Nelson
Rodrigues” — artigo publicado na Revista caminhando, na cidade de Sao Paulo. Elaborado a
partir da teoria psicanalitica freudiana o estudo de Nunes (2004) observa que a obra
rodriguiana estd imbuida das dicotomias entre prazer/religido, vida/morte, aproximando-se,
assim, da perspectiva paradoxal de Francisco Carneiro da Cunha.

Na linha psicolégica, também aparece o trabalho Nelson: feminino e masculino.
Escrito pelo o psicologo Ird Salomdo e publicada no ano de 2000, esse estudo analisa a
manifestacdo do masculino e do feminino na obra dramatica rodriguiana em seu conjunto e
aponta como se processa, no texto rodriguiano, as relagdes entre homens e mulheres da
sociedade brasileira. Para Salomao, Nelson Rodrigues é o “recriador de um inconsciente
universal”. (SALOMAO, 2000, p. 15).

O critico brasileiro Décio de Almeida Prado enaltece as qualidades da obra
rodriguiana e estabelece uma relacdo de proximidade com a tragédia grega: “as personagens
sdo brasileirissimas e do nosso tempo, mas sem que exista nessas pecas qualquer intuito de
retratar a realidade em seus niveis habituais, psicologicos ou histoéricos. Teriamos, quando
muito, a irrupgdo, surpreendente do contexto cotidiano, de impulsos primevos, elementares —
e ai € que estaria o lago de parentesco com a tragédia grega, na interpretacdo dada a esta por
Freud”. (PRADO, 1996, p. 271). Na mesma obra, o autor continua a destacar as
caracteristicas dos textos dramaticos de Nelson Rodrigues, agora com énfase na forma como

apresenta seus enredos:

O enredo constrdi-se sobre falsas pistas e reviravoltas surpreendentes, dentro daquela
‘estética do espanto’ [...]. Ninguém ¢ com certeza o que aparenta ser, podendo
verificar-se a qualquer momento inversdes que lancam nova luz sobre o presente ou
sobre partes obscuras do passado. O homossexual ndo ¢ quem todos pensam, o pai ndo
ama a filha, mas o genro (Beijo no asfalto). A virgem oficial da familia mata no

16 O trabalho de Douglas Ceccagno, Mito e absurdo no moderno drama francés e em Nelson Rodrigues, se constitui
como uma tese de doutoramento, defendida, e aprovada, pela PUC do Rio Grande do Sul, em 2012.
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nascedouro sete inocentes gatinhos porque esta gravida e, [...] quem escreve palavroes
na parede da privada ¢ a sua mae (Os sete gatinhos). (PRADO, 1996, p. 275).

Percebe-se assim, o reconhecimento das qualidades da obra rodriguiana em varios
niveis de cria¢do, quer seja na inovadora férmula de reorganizar a realidade da qual toma de
empréstimo a sua inspiracao para transforma-la e recriar, assim, um novo tipo de expressao de
vida — na qual as marcas da vida brasileira sdo ampliadas com o intuito também de realizar
uma critica social a partir do exagero na observacgao de suas mazelas —, quer seja na inovadora
forma de representar as personagens comuns do suburbio carioca e transforma-las em herdis e
heroinas dignos de qualquer tragédia grega.

O professor e estudioso da obra rodriguiana Luiz Arthur Nunes (1946-)
também corrobora as palavras de Décio de Almeida Prado, quando afirma que da realidade
que Nelson Rodrigues extrai o material que precisa para a confeccdo de suas obras, assim

como esta dito no texto a seguir:

A vida ¢ sua matéria-prima. Todavia, Nelson submete esse material a um
processo altamente sofisticado de deformagdo, de construg@o e estilizagdo.
Sofisticado, porque tal processo ndo ¢ obviamente visivel. (NUNES, 1993, p.
252).

Outro pesquisador importante para o conhecimento da obra de Nelson

Rodrigues ¢ o seu biografo, o jornalista e escritor Ruy Castro (1948-), que corrobora as

qualidades da obra rodriguiana a partir da apresentacdo das opinides de ilustres

personalidades brasileiras, a exemplo da do jornalista e politico Carlos Lacerda (1914-1977),

segundo consta na obra O amjo pornogrdfico, teria dito em uma conferéncia no Teatro

Phoenix que “Nelson Rodrigues estava revolucionando a linguagem mundial” (CASTRO,

1992, p. 176), a propoésito da estréia do primeiro grande sucesso de publico de Nelson
Rodrigues, a peca “Vestido de noiva”.

Esse espetaculo ao ser encenado ¢ considerado o marco do teatro moderno

brasileiro. Sobre ele e o ambiente artistico em que foi gerado a estudiosa do teatro brasileiro,

autora do livro O negro e o teatro brasileiro, Mendes diz:

A década estava findando e algo de novo parecia estar surgindo no panorama teatral
brasileiro com a criagdo quase simultanea de dois grupos de amadores de
extraordinaria importancia: o Teatro do Estudante do Brasil, de Paschoal Carlos
Magno, ¢ Os comediantes, que terdo significativa atua¢do na década de 1940/1950.
Com eles, ampliando e consolidando as inovag¢des propostas por Renato Viana quase
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dez anos antes, nascia 0 moderno teatro brasileiro, do qual Vestido de noiva, de Nélson
Rodrigues, seria o marco inicial ou ponto de partida. (MENDES, 1993, p. 23-24).

O também professor e um dos mais conhecidos estudiosos da obra rodriguiana,
Jodo Roberto de Faria (1952-), ndo mede palavras para destacar a qualidade incontestavel da
obra de Nelson Rodrigues e relembrar sempre da inovacdo que ele trouxe para o teatro
brasileiro com a peca “Vestido de noiva”, como destaca ser seu objetivo em conferéncia

proferida em 10 de maio de 2011 na Academia Brasileira de Letras:

Nelson Rodrigues foi de fato uma peca-chave no processo de moderniza¢do do
teatro brasileiro, quando escreveu suas primeiras pecas no inicio da década de 1940,
e, especificamente como dramaturgo, revolucionou a nossa dramaturgia, como
procurarei demonstrar a vocés, com uma analise da peca Vestido de noiva. (FARIA,
2012, p. 13).

Nesta conferéncia, o estudioso faz um apanhado dos principais fatos da histéria do
teatro brasileiro do século XX que contribuiram para a formagao do ambiente favoravel para a
criagdo do teatro rodriguiano e em contrapartida como Nelson Rodrigues contribuiu para o
enriquecimento da cena teatral brasileira.

Entre outros pontos, o estudioso toca na questdo crucial da relacdo entre obra
artistica e ambiente social e afirma que “Vestido de noiva” recebeu as benesses de acontecer
no momento certo em que o cenario artistico brasileiro estava pronto para recebé-la. Ao
considerarmos, também, que uma obra de arte precisa do amadurecimento do ambiente
artistico e social no qual se gera, para ser levada a publico, apresentamos os textos dramaticos
de Nelson Rodrigues, importante expressdes artisticas brasileiras e as influéncias por eles
recebidos ao longo dos séculos, pelos fatos historicos e culturais que formaram nossa nacao e
que influiram, direta ou indiretamente, na criagdo da obra rodriguiana.

E bom lembrarmo-nos da importincia da vinda da familia real em 1808. A fim de
proporcionar uma permanéncia mais agradavel aos membros de sua realeza na América, D.
Jodo VI construiu além de hospitais, universidades e estradas, teatros nas principais cidades
brasileiras. Isso foi um grande passo para mudancas também no ambito das relagdes entre os
habitantes da entdo coldnia e os recém-chegados europeus.

Na verdade, vé-se, na época de D. Joao VI desabrochar um intenso processo de
mutacdo politica e social. Também passdvamos da condi¢do de Coldnia atrasada a Sede da
Monarquia Lusitana; em 1816, de Sede da Monarquia Portuguesa passamos a categoria de

Reino Unido; em 1921, pressionado pelos seus suditos, o rei D. Jodo VI retorna a Portugal,
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deixando seu filho e Principe herdeiro, D. Pedro, aconselhando-o que ele mesmo proclamasse
a nossa independéncia se esta se mostrasse inevitdvel. Em 1822, D. Pedro, também
pressionado pelos movimentos nacionalistas, cria o Império do Brasil, tornando-se o seu
Imperador, numa evidente solug¢do conciliatoria, conforme avalia Candido, em cujo texto nos

apoiamos para a leitura dessa nossa fase existencial:

De fato, tornando-se sede da Monarquia o Brasil ndo apenas teve a sua unidade
garantida, mas comecgou a viver um processo de independéncia virtual, tornada
efetiva em 1822 depois que o soberano voltou a Lisboa por exigéncia dos seus
suditos portugueses. Em 1816 o pais fora elevado a categoria de Reio Unido e, em
1821, ao se retirar, o Rei D. Jodo VI (que sucedera a mae, morta em 1816) deixou
como regente o filho mais velho, herdeiro do trono, aconselhando-o que caso a
independéncia se tornasse inevitavel ele proprio a fizesse ¢ governasse o Brasil. Foi
o que fez o principe, proclamando a separagdo ¢ sendo aclamado Imperador sob o
nome de D. Pedro I, numa solucdo conciliatéria que permitiu as classes dominantes
manter a posi¢do e as vantagens, sem resolver os problemas das classes dominadas.
(CANDIDO, 2002, p. 10).

O carater conservador que permeia essas mudancgas politicas, ou seja, a continuidade
do poder lusitano em nossas terras, como explicita a permanéncia de D. Pedro entre nds,
assegura, segundo Eschwege, a curiosidade européia por nossa terra, mesmo apos o retorno da

Familia Real, como acentua o autor, no Proélogo de sua obra critica:

Desde 1808, com a transferéncia da Familia Real de Lisboa para o Rio de Janeiro,
passou a Europa a interessar-se grandemente pelo jovem estado, objeto de minhas
pesquisas [...] O retorno do rei a velha patria-mde, a permanéncia do principe
herdeiro no Brasil, bem como outros acontecimentos ¢ mudangas, longe de
diminuirem o interesse pelo Pais, foram de molde a aumenta-lo ainda mais. Que ¢
esse Império? Que podera ele vir a ser no futuro? — eis as perguntas que todo mundo
faz. Quem conseguird levantar o véu que oculta o futuro, quem se atrevera a
prognosticar a indole de uma crianca cujas tendéncias ainda ndo vieram a tona?
(ESCHWEGE, 1996, p. 53).

Rica em consequéncias, a chegada da Familia Real ao Brasil ¢, de maneira geral,
considerada como a nossa primeira independéncia, ou independéncia virtual, assegurando
ainda unidade brasileira, conforme assinala Candido, na obra citada. A vinda de homens
instruidos e das “missdes” artisticas e cientificas seria responsavel pelo adensamento cultural

que se verifica nessa época, como mais uma vez salienta:

Um traco importante dessa fase foi o adensamento do meio cultural, pela chegada de
muitos homens instruidos, tanto brasileiros e portugueses vindos devido a migragao
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da Familia Real, quanto estrangeiros de varios paises: viajantes, cientistas, artistas,
artesdos. Entre os viajantes, alguns deixaram retratos expressivos do pais e
contribuiram para vé-lo de maneira nova. Sejam homens de negdcio, como os
ingleses Mawe e Luccock, sejam naturalistas, como os alemaes Spix ¢ Martius e o
francés Auguste de Saint-Hilaire. (CANDIDO, 2002, p. 13).

Além da abertura dos portos, que aconteceu a 28 de janeiro de 1808, o casamento,
por arranjo politico-comercial, entre o Principe herdeiro de Portugal e do Brasil, D. Pedro de
Alcantara, e a Arquiduquesa austriaca, Maria Leopoldina, ¢ um grande passo para o
fortalecimento da comunicacgdo entre a Colonia, prestes a se tornar centro de um império do
velho mundo, conforme nos certificam Spix e Martius em sua obra Viagem pelo Brasil: 1817-

1821:

O casamento de Sua alteza D. Carolina Josefa Leopoldina, Arquiduquesa da Austria,
com S. A. Real D. Pedro de Alcantara, principe herdeiro de Portugal, Brasil e
Algarves, ofereceu a mais bela oportunidade para a realizagdo da idéia do rei.
Justamente quando esse lago unia a nova parte do mundo em relagdes mais estreitas
com a Europa [...] por ocasido do casamento de S. A. a Arquiduquesa D. Leopoldina,
irlam encetar-se relagdes comerciais, pelas quais ambos os reinos se favoreciam
mutuamente. (SPIX; MARTIUS, 1981, p. 25; 69).

A abertura dos portos trouxe como consequéncia além de certo progresso
econdmico, avangos culturais inimagindveis para a Colonia naquele momento. Atores ¢ atrizes
e as mais famosas companhias teatrais internacionais, em especial francesas, foram
convidadas pelo Imperador D. Jodo VI para se apresentarem no Brasil. Esses encontros
culturais representariam mudangas de habitos culturais na Colonia, pois delas participavam
ndo apenas os fidalgos portugueses, mas também a burguesia nascente no Brasil, o que
proporcionava encontros constantes entre as classes sociais mais abastadas.

Predominava no repertério das companhias visitantes obras do teatro francés ou
adaptacdes. No entanto, anos depois, esse quadro foi revertido com a ajuda de Martins Pena
(1815-1848) que criou, no pouco tempo em que viveu um novo teatro, a comédia brasileira
que mesmo depois dele, desfrutaria de grande prestigio em nossa dramaturgia.

O dramaturgo carioca Martins Pena, que recebeu ao nascer o nome Luis Carlos
Martins Pena, ¢ considerado segundo criticos e historiadores do teatro brasileiro, o pai da
comédia brasileira de costumes. Esse titulo se deve ao fato de ele ter sido o primeiro
dramaturgo a registrar, em sua obra, temas genuinamente brasileiros e a criticar instituigdes e

0s nossos proprios habitos e convengdes sociais. Sua obra € um dos melhores registros sobre a
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vida no Rio de Janeiro, da primeira metade do século XIX e se tornou popular por sua
singular comicidade.

Martins Pena foi o primeiro a incluir em seus textos temas e costumes do povo
brasileiro usados pelo drama da época transformando-os em motivos para o riso. Sua obra, a
exemplo do acervo dramatico rodriguiano, recebeu tanta influéncia do meio social em que foi
criada que um dos maiores historiadores e criticos do teatro brasileiro, Silvio Romero (1851-
1914) chegou a escrever que a obra do dramaturgo romantico, por si s6, nos informa sobre

esta época:

Se se perdessem todas as leis, escritos, memorias da historia brasileira dos primeiros
50 anos desse século XIX, que esté a findar, e nos ficassem somente as comédias de
Martins Pena, era possivel reconstruir por elas a fisionomia moral de toda essa
época. (ROMERO, 1953, p. 1447).

Anos depois do momento de nascimento do teatro romantico, chega ao Brasil um
estilo que se consagrard nos palcos brasileiros: o melodrama, que sobrevive as novas
tendéncias cénicas europeias e se incorpora ao teatro brasileiro do inicio do século XX, gragas
a duas de suas caracteristicas principais, a inclusao, no texto, de acontecimentos do cotidiano
social e o uso de uma estrutura simples e maniqueista na qual o vicio e a virtude se
confrontam, dando por fim, a vitdria ao segundo elemento.

Esse género teatral, conhecido desde o século XVII na Europa, tem sua origem
associada principalmente a opera. Segundo Huppes (2000), autora da obra Melodrama: o
género e sua permanéncia, na Italia essa associacdo ¢ tdo forte que melodrama € sindnimo
daquele género cénico e musical.

O melodrama teve como primeiro grande autor, o diretor e dramaturgo francés
René-Charles Guilbert Pixérécourt (1773-1844), autor de cerca de 120 pecas, entre elas
Coelina ou L'enfant du mystere (1800) e La Femme a deux maris (1802). A principal
caracteristica das obras de Pixérécourt era que poderiam ser assimiladas por pessoas de todas
as idades e camadas sociais, como ele proprio declarou. Assim, o melodrama, se popularizou
por ser acessivel ao entendimento de pessoas das mais diferentes origens e também, por
aceitar as “modificagdes sugeridas pelo contexto histdérico-social” (HUPPES, 2000, p. 23), o
que claramente repercute no gosto da platéia.

De acordo com Huppes, o melodrama apresenta uma estrutura simples: no seu
plano horizontal “opde personagens representativas de valores opostos: vicio e virtude [e] no

vertical, alterna momentos de extrema desolagdo e desespero, como outros de serenidade ou
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de euforia, fazendo a mudanca com espantosa velocidade” (HUPPES, 2000, p. 27). O mal ¢é
forte até quase ao final, mas por fim o bem vence e o mal recebe puni¢ao. Um dos tragos da
dramaturgia moderna, a aproximagdo com os espectadores ¢ “por exceléncia moderno, o
melodrama busca deliberadamente a sintonia com o grande publico” (HUPPES, 2000, p. 23).
Dessa maneira, com algumas variagdes trazidas pelo proprio passar do tempo permanece
influenciando o fazer literario até os dias de hoje, como se pode atestar nas estruturas e
tematicas das telenovelas nacionais.

Percebemos, a partir do conhecimento da obra de Nelson Rodrigues, como ele e
alguns dos seus contemporaneos seguiram a formula do melodrama para assim conseguiram
firmar seu espaco na historia do teatro e promover a modernidade na dramaturgia brasileira.
Algumas dessas marcas que mais se destacam ¢ o uso, nos didlogos, de uma linguagem
tomada de empréstimo do falar coloquial retragada nos dramas, nos romances, enfim, na arte
escrita no Brasil.

Segundo FARIA (1998, p.114), alguns artistas, como Oswald de Andrade e
Renato Vianna (1894-1953), tentaram, em vao, fazer germinar a semente modernista no teatro
brasileiro. Este mesmo estudioso do teatro brasileiro e Sabato Magaldi acreditam que a
censura feita aos textos dramaticos da época impediu uma melhor compreensao das propostas
do movimento modernista brasileiro, a exemplo das sugestdes de O rei da vela (1933), de
Oswald de Andrade, que poderia ter sido, segundo Magaldi (1992), o marco do teatro
modernista do Brasil se ndo tivesse sido impedida de ir ao palco a época de sua publicagdo
por causa da palavra amante.

Nos teatros brasileiros, da década de 1940, distinguiam-se, segundo Magaldi
(1992), o boulevard e o melodrama: “Além de um ou outro texto de maior envergadura e de
alguns cléssicos, estrangeiros e nacionais, predominavam o boulevard e o melodrama, sem
exigencias estéticas superiores” (MAGALDI, 1992, p. 10).

Na Cinelandia, concentravam-se as comédias de Procépio Ferreira (1898-1979),
Jaime Costa (1897-1967) e Dulcina Morais (1908-1996) e do outro lado mantinha-se a
tradicao do teatro de revista. Esse género estreia nos teatros brasileiros com O Rio de 1877, de
Artur Azevedo (1855-1908), que apresenta os acontecimentos sociais e¢ politicos do ano
corrente, comentando-os, humoristicamente, de forma jocosa. Nele, os fatos sdo levemente
alinhavados por um enredo de comédia e seguidos de uma musica (elemento-chave desse tipo
de espetaculo) sempre espirituosa.

Em 1942, ano de estreia de “A mulher sem pecado” preponderavam, portanto, nos

teatros cariocas as trés modalidades, o boulevard, o melodrama e o teatro de revista. Nesse
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contexto Nelson Rodrigues se aproxima do teatro brasileiro: “[Nelson] Estava passando pela
porta do Teatro Rival, na Cinelandia, onde uma fila se atropelava para ver Jaime Costa em ‘A
familia Lero-Lero’, de R. Magalhaes Jr.” (CASTRO, 1999, p. 151).

A essa altura, Nelson Rodrigues sustentava sua recém-formada familia com parcos
mil e quinhentos cruzeiros ¢ a fim de resolver problemas financeiros, resolveu escrever para
teatro. Segundo consta Nelson percebeu que a peca, ‘A familia Lero-Lero’, de Magalhaes Jr.,
fazia um grande sucesso e, assim, pensou que se o Magalhaes estava ganhando muito dinheiro
com uma produgdo teatral, ele proprio podia ganhar também. (MAGALDI, 1992, p. 10).

Vai aos palcos, entdo, a “A mulher sem pecado” em nove de dezembro de 1942.
Nela, o estreante dramaturgo “limita-se a expor, ainda de maneira larva e ingénua, esses temas
que as pecas subsequentes iram desenvolver de forma quase alucinante” (PRADO, 2001, p.8-
9).

Anos mais tarde, a segunda peca de Nelson viria a reorganizar a ordem até
entdo estabelecida no teatro brasileiro. A revolugdo modernista do século XX, que ja havia
acontecido nas artes plasticas, musica e literatura no Brasil'’, aconteceria dois anos mais tarde
com a estreia de “Vestido de noiva”, no dia nove de dezembro de 1943, também no Teatro
Carlos Gomes.

A primeira montagem de “Vestido de noiva” foi realizada por uma combinagao
de iniciantes no teatro. Os comediantes, grupo de teatro amador composto por profissionais
liberais sem grandes aspiragdes artisticas, foram dirigidos pelo recém-chegado diretor polonés
Zibgniew Ziembinski (1918-1978) e o toque final foi dado pelo cenografo paraibano Thomaz
Santa Rosa (1909-1956), que elaborou cuidadosamente os planos da alucinagdo, memoria e da
realidade de Alaide para que a peca se apresentasse com perfei¢do (CASTRO, 1999). Essa
unido de trabalhos foi aclamada pela critica teatral brasileira como o primeiro fruto do teatro
modernista no Brasil. A repercussdo positiva de “Vestido de noiva” ¢ sintetizada por Prado

que realca a sua aceitacdo tanto no ambito da critica quanto na esfera da Academia:

Vestido de noiva ¢ uma das pecas melhor estudadas do teatro brasileiro.
Principalmente quanto ao aspecto formal. A originalidade de seu ponto de partida (o
delirio de uma moribunda), a invengdo dos trés planos em que se desenvolve (o da

17 Isso ndo é unanimidade entre os estudiosos do teatro brasileiro. Ina Camargo Costa apresenta argumentos que
derrubam o mito em torno de “Vestido de noiva” e defende sutilmente a tese plagio ao afirmar em seu artigo “Alaide
Moreira no purgatorio”, publicado na revista Praga-Revista de Estudos Marxistas, em 1997, que Nelson teria copiado
de “A desconhecida de Arras”, pega escrita por Armand Salacrou (1899-1989) em 1935, o argumento para “Vestido de
noiva” e apresenta as percep¢des de Manuel Bandeira, Décio de Almeida Prado e Eudinyr Fraga este respeito.
(COSTA, 1997, p. 69-85). No entanto, Magaldi (1992) defende a originalidade do texto rodriguiano: “Li o texto e nao
percebo nele a menor ligagdo com a pega brasileira.” (MAGALDI, 1992, p. 43)
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realidade, o da memoéria e o da alucinacdo), as possiveis influéncias do radio e do
cinema na sua forma incomum, o estonteante malabarismo do autor que jamais se
perde nesse aparente caos, tudo isso ja& foi acentuado, dito e redito pela critica
nacional, que se manifestou sobre a pega com um entusiasmo e uma abundéancia que
ndo lhe conheciamos. (PRADO, 1996, p. 8-9).

Anos apos a estreia de “Vestido de noiva”, algumas modificacdes do meio social
no qual viveu e se movimentou Nelson Rodrigues, interferiram diretamente em sua obra. A
continuidade da expansdo industrial e urbana no Brasil gerou uma mudanga sensivel nas
relacdes sociais em todos os niveis, notadamente nas grandes metropoles. A pesquisadora
Adriana Facina, em seu livro Santos e canalhas: uma andlise antropoldgica da obra de Nelson
Rodrigues, corrobora essa visdo acerca do papel da crescente urbanizacdo do Rio de Janeiro

na obra rodriguiana:

A modernizagdo e todas as transformacdes que ela traz se fazem sentir nos coragdes
e mentes dos individuos em suas relagdes mais intimas e, por isso mesmo, mais
sujeitas aos designios dos instintos. Na dramaturgia rodriguiana, a associa¢do entre
modernizagio e civilidade na experiéncia urbana carioca mostra-se fragil e falha. E
justamente a mudanga de valores e costumes, no sentido de quebra de hierarquias e
individualizacdo, que faz com que as relacdes interpessoais sejam degradadas e
permitam o emergir dos instintos, de uma natureza cruel e violenta. (FACINA, 2004,
p. 155).

Percebemos, claramente, como essas mudancas sao efetuadas nas obras
rodriguianas, a ponto de se tornarem elementos constitutivos de suas composi¢des numa
relagdo dialética, conforme referem os pressupostos tedrico-metodolégicos de Antonio
Candido, acerca da arte e da sociedade. As pressuposicoes podem ser conferidas quando

tratamos das relacdes das personagens rodriguianas entre si € os ambientes que os cercam.
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Mestico ¢ que ¢ bom!

Darcy Ribeiro
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3 NELSON DE TODOS OS SANTOS:A MESTICAGEM RELIGIOSA NA
DRAMATURGIA RODRIGUIANA

3.1 A VIOLENCIA SAGRADA EM “OS SETE GATINHOS”

No Rio de Janeiro, as nag¢bes africanas se misturam
com elementos indigenas, catdlicos e ainda espiritas,
de modo a apresentar, na maioria das vezes, aspectos
diferentes em seu sincretismo.

Eneida Leal

A cidade do Rio de Janeiro, na qual viveu Nelson Rodrigues dos quatro anos de
idade até sua morte aos sessenta e oito anos, era, na década de 1950, como outras grandes
cidades brasileiras, se caracterizava como aglomerado urbano onde conviviam pessoas de
diversos niveis sociais, intelectuais e que combinavam comportamentos modernos e arcaicos,
conservando, assim, habitos e crengas derivadas, principalmente, do meio rural.

Homens e mulheres cariocas desta década presenciaram mudancgas radicais do
final do século XIX, a exemplo do crescimento da industria, da intensificagdo da urbanizacao
das principais capitais brasileiras. Os lugares publicos consagrados para o convivio social,
como a igreja € o teatro, se multiplicavam em larga escala, o que permitiu uma maior
aproximacao da mulher ¢ do homem no espago fora do mundo privado. Isso teve como
resultado que “A familia patriarcal perdia sua dimensdo rigida, permitindo a mulher
desenvolver certos desembaragos de atitude” (SAFFIOTI, 1979, p. 175).

O trabalho fora de casa gerou uma enorme mudanca ndo apenas no
comportamento feminino, mas na sociedade brasileira. No entanto, muitos tabus e
preconceitos, a exemplo da virgindade feminina antes do casamento e a obrigacdo do
casamento e da maternidade para a mulher, continuaram a ser mantidos, como mostra a

pesquisadora Carla Bassanezi:

As mogas de familia eram as que se portavam corretamente, de modo a ndo ficarem
mal faladas. Tinham gestos contidos, respeitavam os pais, preparavam-se
adequadamente para o casamento, conservavam sua inocéncia sexual ¢ ndo se
deixavam levar por intimidades fisicas com os rapazes. Eram aconselhadas a
comportarem-se de acordo com os principios morais aceitos pela sociedade,
mantendo-se virgens até¢ o matriménio. (BASSANEZI, 2001, p. 610).
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Tais conselhos serviam como meio para a manuten¢do da moral sexual instalada
pela Igreja Catdlica e continuavam predominando no Brasil, como heranga do processo
colonialista e, como este, com o objetivo de manter o controle das relagdes sociais,
notadamente o lugar destinado ao feminino.

As regras para a conduta de mogas e rapazes no tocante ao sexo ndo mudaram
muito desde o século XVI e continuava sendo desvantajoso a mulher: antes do casamento o
homem pode tudo e a mulher, nada. Assim, era mantida também uma divisdo antiga entre as
virgens e a prostitutas. Era essa a divisdo padrdo de comportamentos femininos difundidos
ndo apenas informalmente, entre as familias, mas também em larga escala, por meio da
literatura e pelo jornal impresso e o radio, que a época eram os principais meios de
comunicacao de massa.

Numa espécie de contrapelo, Nelson Rodrigues, ainda no inicio da década de
1950, inaugura um espago no jornal onde trabalha, na verdade, uma coluna diaria
denominada® A vida como ela ¢...”, na qual publica textos que contavam “sempre a historia de
uma adultera, como o proprio Nelson confessava” (CASTRO, 1999, p. 237).

A psicologa Joana Teixeira Portolese, ao fazer uma leitura psicanalitica sobre a
feminilidade na obra literaria rodriguiana, afirma que as mulheres nos contos rodriguianos
publicados nessa coluna jornalistica seguem um codigo de ética proprio e ignoram a moral
social vigente “nos ensinando que ndo ha verdade, nem regra nas formas de amar”
(PORTOLESE, 2002, p. 37-8).

Diferentemente das heroinas dos folhetins,'® as personagens rodriguianas, segundo
a autora, ndo “ficam presas a insatisfacao”, nao temem em culpar (e até¢ a punir) os homens
por seu infortinio, contrariando tanto o modelo propagado pela Igreja Catdlica, quanto a
discursividade dos meios de comunicagdo e da literatura de massa da época.

Segundo Magaldi “Nelson ndo escondia que gostava de ensaiar um tema nesse
folhetim diério, para aprofunda-lo depois no teatro” (MAGALDI, 1992, p. 57), avaliando, de
acordo com a reacdo imediata daqueles que liam sua coluna, “a potencialidade draméatica da
18 Como bem aponta o psicologo e professor da Universidade Federal de Santa Catarina Edson de Souza Filho em seu
trabalho “Personagens da revista SABRINA - uma analise de conteudo”, publicado na Revista de Psicologia.
Fortaleza, em 1992. Este pesquisador afirma que algumas publicagdes de meados do século XX no Brasil, reforcava a
crenca de que idealizagdo roméantica sobre os homens e a sensibilidade extrema, colocada acima da razdo, eram
caracteristicas que marcavam o ser feminino. Em folhetins, populares — como, por exemplo, Julia e Sabrina, que ainda
hoje sdo facilmente encontrados em bancas de jornal e revistas — contavam historias de heroinas que superavam
dificeis obstaculos até encontrarem seus “principes encantados”. Filho em sua pesquisa sobre a representa¢do sociais
das mulheres em folhetins publicados no periodo entre 1950 e 1970 constatou que estas representacdes resultados
daquelas geradas na sociedade pelo/para o publico leitor dessas obras. Ele constatou isso ao fazer um levantamento das

palavras relacionadas a mulher nessas publicagdes e verificar que as palavras a ela relacionadas estdo no universo da
passividade.
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historia” e a receptividade do publico teatral. Isso fez com que a partir de 1952 (ano da estréia
de “A falecida”) o dramaturgo passasse a ambientar suas pecas nos suburbios cariocas,
estabelecendo-se como o dramaturgo dos costumes brasileiros. Varios desses aspectos Nelson
Rodrigues expde em seu “Os sete gatinhos” ao contar a tragédia familiar dos Noronha.

O drama “Os sete gatinhos: divina comédia em trés atos e quatro quadros™ (1958)
estreou no Teatro Carlos Gomes, do Rio de Janeiro, a 17 de outubro, quando Nelson
Rodrigues ja tinha o seu espago garantido na historia do teatro brasileiro e sedimentara o seu
modus escritural.

O contexto no qual a peca de Nelson Rodrigues ¢ encenada ndo coincide com o
momento em que estavam em cena, no Brasil, espetaculos que tratavam de questdes mais
explicitamente ligadas a problemas socioecondmicos das pessoas financeiramente menos
desprovidas, a exemplo de Eles ndo usam black-tie (1958) de Gianfrancesco Guarnieri (1930-

”Y " que denuncia a

2006). Estava em voga o teatro que “poOe diretamente o dedo na ferida
opressao sofrida pelo povo trabalhador e que vive em condi¢gdes sub-humanas em favelas e
morros da periferia da cidade.

No livro Aos trancos e barrancos: como o Brasil deu no que deu (1985), Darcy
Ribeiro, ao comentar os principais acontecimentos no teatro brasileiro em 1958 aclama Eles
ndo usam black-tie como uma tentativa de criagdo de um teatro de expressao brasileira.
Ribeiro (1985, p. 160) diz: “Gianfrancesco Guarnieri langa o Teatro de Arena, em Sao Paulo,
com FEles ndo usam black-tie, propondo cultivar a dramaturgia nacional e criar
experimentalmente uma expressao teatral brasileira. Quase consegue.”

Em contramao, o teatro rodriguiano insistia nas reflexdes existencialistas, pautava
a condi¢do humana e a sua podriddo. Apesar desse aparente contraste, a peca de Nelson
Rodrigues também enfocaria a questdo social, ao tratar de uma familia, chefiada por um
trabalhador subalterno, humilhado por aqueles a quem ele servia. Esse viés humano-social fez
com que “Os sete gatinhos” proporcionasse o retorno do investimento feito pelo seu irmao,
Milton Rodrigues.*

Embora ndo tenha se constituido como um retumbante sucesso de critica, nem
tampouco causado grandes impactos na dramaturgia brasileira, como ocorrera com “Vestido
de noiva”, a estreiada peca foi, de fato, um acontecimento que agradou a uns e desagradou a
19Expressdo usada por Delmiro Gongalves (1991) ao se referir a Eles ndo usam black-tie, no Prefacio que escreveu
para a sétima edi¢@o desse escrito dramatico.

20 Sobre isso Ruy Castro diz: “[‘Os sete gatinhos’] retorna com lucros porque, da estreia ao encerramento, quase trés
meses depois, o espetaculo teve lotagdo esgotada e foi aplaudido de pé” (CASTRO, 1999, p. 288).
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outros, reavivando a recepc¢do polémica que marcava a recepcdo das obras de Nelson
Rodrigues. Entretanto, conforme afirma Castro, os insultos que o dramaturgo recebia

regularmente ndo se repetiram quando da encenagdo de “Os sete gatinhos”:

Era quase como se tivesse errado em alguma coisa. Mas Nelson ndo estava apenas
fazendo as pazes com a platéia. Os melhores criticos, entre os quais, Décio de
Almeida Prado, eram quase sempre positivos a seu respeito. E verdade que Décio
gostaria que ele ‘ndo fugisse tanto a norma’. Nelson achava graga. (CASTRO, 1999,
p. 288).

Apesar do sucesso de publico, “Os sete gatinhos” dividiu a opinido da critica
teatral brasileira. Paulo Mendes Campos (1922-1991) considera esta obra como sendo o
melhor texto dramatlrgico rodriguianos e uma das pegas mais belas e impressionantes
realizadas pelo teatro mundial de nosso tempo. (CASTRO, 1999, p. 287). Outros criticos,
todavia, concordaram com Paschoal Carlos Magno (1906-1980) que lamentara, depois de
ressaltar a importancia de Nelson Rodrigues no cendrio teatral brasileiro em todos os tempos,
ser uma pena que o dramaturgo desperdice o seu talento com temas tdo imundos (CASTRO,
1999, p. 288).

De qualquer forma, apesar da divisdao de opinides, “o espetaculo teve locacao
esgotada e foi aplaudido de pé — talvez pelo colorido ‘social’ do texto” (CASTRO, 1999, p.
288). Na peca, Nelson Rodrigues apenas repetiu mais uma vez a formula que encontrara para
realizar sua critica a sociedade da época, iluminando o que acontece dentro dos nucleos
familiares e que, geralmente, era silenciado.

A pecga dramatiza a vivéncia da familia de Noronha, continuo na Camara dos
Deputados do Rio de Janeiro e pai de cinco filhas, a quem ndo pode sustentar com dignidade.
Aderindo ao credo do Teofilismo,” Noronha cré nos espiritos, como ja observara, em sua

leitura, Magaldi:

Continuo da Camara dos Deputados, recebendo saldrio miseravel, ele vé a familia
esfacelar-se, aos seus pés. Impotente para assegurar a honesta sobrevivéncia dos
seus, Noronha refugia-se no sonho ilusério de conseguir o que julga a plena
realizagdo da cagula. O desvario toma conta de tudo, ditando-lhe o sacrificio. Nas
jovens que matam o pai percebe-se também a irreprimivel vocacdo do abismo.
(MAGALDI, 1992, p. 34).

21 Pega-chave para o entendimento da obra, o Teofilismo ¢ uma religido criada por Nelson Rodrigues a partir da
combinag@o de duas palavras e um sufixo: Théos, de origem grega e que significa Deus, a palavra grega filio, que
significa amizade, amor e o sufixo — ismo — que designa a terminacdo de substantivos abstratos. Ela também ¢é
mencionada na obra “A falecida”, religido a qual a protagonista Zulmira se converte.
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“Seu” Noronha tentava por meio da crenca cega nos ensinamentos da sua nova
religido, administrar a desordem latente na familia composta por ele e mais seis mulheres: sua
esposa, Dona Aracy (a quem chama com desdém de “gorda”) e suas cinco filhas solteiras:
Aurora, Hilda, Arlete, Débora e Silene. A penosa situacdo familiar e a condigdo das filhas de
Noronha, assim como os valores da familia, sdo relatadas por Aurora, ja na sua primeira
conversa com Bibelot, no quadro de abertura da pega.

Nessa passagem, Aurora confessa 0 dom da vidéncia adquirido pelo pai a Bibelot.
Levada pela ironia do autor, Aurora fala da mudanga de ‘Seu’ Noronha apos agregar-se ao
Teofilismo, metaforizando como um estouro o tao esperado casamento da irma cagula. Seria,
pois, através do sarcasmo sub-repticio de Nelson Rodrigues que o texto dramdtico aponta para
os novos e estranhos habitos do pai enquanto sinaliza para o insucesso da empreitada da

familia: casar a irma mais nova:

AURORA — Vai escutando. L4 em casa ndés somos cinco mulheres. Da penultima
para a cagula, houve um espago de 10 anos. As quatro mais velhas ndo se casaram.
Sobrou Maninha, que esta agora com 16 anos, no melhor colégio daqui. E essa nos
queremos, fazemos questdo, que se case direitinho, na Igreja, de véu, grinalda e tudo
mais. NoOs juntamos cada tostdo para o enxoval... Eu fico s6 com o ordenado do
emprego...

BIBELOT (num riso meio sordido) — Hoje, ninguém da bola pra virgindade!
AURORA (enfdtica) — Meu pai mudou muito. Antigamente, ndo ligava. Mas agora
descobriu uma tal religido Teofilista. Acho que é: Teofilista. D4 cada bronca,
menino! E virou vidente!

BIBELOT - U¢, vidente?

AURORA (com certa vaidade) — Vidente, sim senhor! Ouve vozes, enxerga vultos
no corredor. De amargar! Olha: vocé quer saber quem € meu pai? Vou te contar uma
que vais cair duro! Depois que ficou religioso (com maior énfase) nao admite
papel higiénico em casa, acha papel higiénico um luxo, uma heresia, sei la!
AURORA — Nao da vocé, mas nds damos, ora que teoria! (muda de tom) Também
uma coisa eu te digo: o casamento de Maninha vai ser um estouro.
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 195 — grifos nossos)

O que ¢ dramatizado ¢ a prevaléncia da desordem familiar sobre os valores
professados e, por fim, aquela vazar para a superficie dos fatos, desvendando as aparéncias
enganosas: enquanto as mais velhas se prostituem para juntar “cada tostdo para o enxoval”,
guardando para si apenas “o ordenado do emprego”, a filha mais cagula, Silene, se encontra
em colégio interno, no intuito de preservar a sua virgindade para se casar “direitinho, na
Igreja, de véu, grinalda e tudo mais”. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.195). Como em
outros textos, Nelson Rodrigues esmaga o aparecer social, descortinando a dura realidade da

intimidade do lar de Noronha, segundo analisa Fraga:
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Esta € a superficie dos fatos, seu aspecto exterior. Por tras, aflora o vazio existencial,
o horizonte mediocre, a ignorancia dessa fauna que, aparentemente, além de
preocupar-se com os problemas de sobrevivéncia, agarra-se a valores distorcidos,
sem capacidade de refletir e autoconscientizar a propria desgraga. Verdade que esses
“valores distorcidos” eram aqueles avalizados pela organizagdo social da época.
Casamento como simbolo de status social (e, por exemplo, moral), virgindade, festa
nupcial, a inaceitagdo de profissdes humildes (continuo) sdo sinais externos
denunciadores de sucesso ¢ realizagdo, ou fracasso e vergonha para a sociedade
urbana brasileira. (FRAGA, 1998, p. 148).

Para analisarmos as representacdes religiosas que se apresentam neste texto,
partimos da relacdo estreita entre violéncia € o sagrado que nele encontramos. Foram,
porquanto, observados, ao longo da peca, os momentos em que acontece algum tipo de
violéncia entre as personagens, seja ela de natureza fisica ou moral, ao longo do texto
dramatico.

A brutalidade, que encontramos na pega rodriguiana, €, em muitas destas
passagens, uma violéncia embasada pela religiosidade. Assim, violéncia e religiosidade se
encontram embutidas na estrutura do drama rodriguiano, em especial nas chamadas tragédias
cariocas, segundo afere Magaldi, apontando para essa recorréncia na obra de Nelson

Rodrigues:

A tragédia carioca se manifesta na violéncia da paixdo desencadeada, até o
assassinio final. E o cerne da historia remonta ao mito. Bonitinha, mas ordindaria
elegeu a tentacdo a que submetem Edgar em signo para que se instaure a
transcendéncia humana. O tema volta em Toda nudez sera castigada: Patricio tenta
Herculano, despertando-lhe a seducdo pela mulher. E a tentacdo expressa em A
serpente coloca os protagonistas em face da tragicidade existencial, quando o
homem encara o abismo que define a sua fragil natureza. (RODRIGUES;
MAGALDI, 2003, p. 129-130).

Assim, como nas pecas mencionadas acima, em “Os sete gatinhos” também se
processa a relagdo estreita entre a violéncia e a religiosidade. Observamos, ainda, a imposicao
e o poder de “Seu” Noronha sobre as mulheres de sua familia. O mando dos chefes da familia
sobre o feminino ¢ também um ponto central que norteia as relagdes entre as personagens do
texto, salvo nos momentos em que as mulheres desempenham um papel religioso. Nesse
momento dramatico, o feminino passa por uma transforma¢do como ocorre com Hilda, cuja
posi¢cdo se equivale, em termos vivéncia da religiosidade, a condi¢do de Noronha: ambos
videntes.

Intermedidria entre os vivos e os mortos, Hilda se ombreia ao pai. Torna-se viril,
pode usar a voz do masculino e mesmo desacata-la, como age com o espirito do primo do pai,

a quem se dirige com palavras pouco lisonjeiras ou reverenciais. Nessa virilidade, entre
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arquejos e fungados, a médium Hilda prenuncia a tragédia que se abatera sobre a familia de

Noronha:

(Comega o terceiro ato com uma sessdo em casa do ‘Seu’ Noronha. Presentes: o
velho, D. Aracy, as filhas, menos Silene que estd encerrada em seu quarto. Hilda é o
médium. Acaba de receber o primo Alipio, falecido recentemente. Hilda anda pelo
palco em largas e viris passadas, arqueja e funga; da gritos medonhos; voz
masculina.)

D. ARACY — Pergunta se 0 homem vem aqui e quando?

“SEU” NORONHA (baixo, para a mulher) — O diabo ¢ que foi receber logo o primo
Alipio, que ndo se dava comigo... (novo tom, humilde) Irmio, ele vem aqui?

(Hilda da pulos tremendos.)

HILDA — Velho safado! Vocé quer matar um homem!

ARLETE — O primo nédo quer nada com a gente!

“SEU” NORONHA (para Arlete) — Nao se meta! (RODRIGUES; MAGALDI,
1985, p. 233).

Cercado por espiritos, como o do primo Alipio, “Seu” Noronha também recebe

mensagens e aconselhamentos do Doutor Barbosa Coutinho, que em vida fora médico de

Dom Pedro II. Importante na vida e na morte, o clinico de Dom Pedro II se tornaria, apds seu

falecimento no guia espiritual do continuo da Camara.

E o doutor Barbosa Coutinho que confirma a suspeita de “Seu” Noronha de que

existia alguém, em sua circunvizinhancga, que levava a perdigao as suas filhas, um personagem

nao identificado, descrito como uma espécie de camaledo, “alguém que muda de cara e de

nome” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 207), como o descreve Noronha, ao relatar, a

mulher e as filhas, a conversa que tivera com o doutor Barbosa Coutinho. Este também

segreda a “Seu” Noronha a farsa poética montada pelo segundo Imperador do Brasil. Assim,

mesmo antes de morrer, 0 médico ja era um Ghost writer de Dom Pedro II:

“SEU” NORONHA (trémulo) — Escuta, Arlete: eu fiz mal, mas ¢ que... De fato, eu
ando meio esgotado, nervoso, e, as vezes, engracado, ndo me controlo... Mas Arlete,
eu te pego: senta um pouco. Senta, minha filha. Preciso que todas as minhas filhas —
e a Gorda — me oucam. O que eu tenho a dizer prende-se a familia. (mais calmo e
sofrido comega a falar) Eu tive cinco filhas. Acompanhem meu raciocinio: quatro
nao se casaram [...].

“SEU” NORONHA — Nao ¢ sorte! Sorte, coisa nenhuma! (com voz estrangulada e
lenta) Tem alguém entre nos! Alguém que perde minhas filhas!

D. ARACY — Quem?

“SEU” NORONHA (exasperado) — Alguém que ndo deixa minhas filhas se
casarem!

D. ARACY — Diz o nome!

“SEU” NORONHA (furioso) — Nao interessa nome! nem cara! (correndo as caras
das filhas e da mulher; fechando os punhos) Eu nd3o acredito em nomes, ndo
acredito em caras! (com subita inspira¢do) Esse alguém pode ser até (rdpido e
triunfante) o “seu” Saul!

DEBORA- Por que logo “seu” Saul?

D. ARACY — Até que é camarada!
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“SEU” NORONHA (num clamor) — O nome que se usa na Terra, a cara que se usa
na Terra, ndo valem nada!

ARLETE- Acabo perdendo a porcaria desse cinema!

“SEU” NORONHA (sem ouvi-la) — Agora vem o importante. Eu sempre senti que as
meninas, aqui, eram marcadas e, ontem, eu finalmente soube por que vocés sdo
umas perdidas! Isto é, soube de uma fonte limpa, batata! Quem me explicou tudinho
(enfatico) ndo mente!

D. ARACY - E quem ¢ ele?

“SEU” NORONHA (triunfante) — O Dr. Barbosa Coutinho! (toma respiragdo) O Dr.
Barbosa Coutinho, que morreu em 1872, ¢ um espirito de luz! Foi médico de D.
Pedro II e o melhor vocés ndo sabem: os versos de D. Pedro II ndo sdo de D. Pedro
II. Quem escreveu a maioria foi o Dr. Barbosa Coutinho. D. Pedro II apenas
assinava. (triunfante) Perceberam?

(Arlete faz um gesto a significar que o pai esta maluco.)

“SEU” NORONHA- Vao ouvindo! (muda de tom) Eu sempre senti que havia
alguém atras de minha familia, dia e noite. Alguém perdendo as nossas virgens! E
como eu ia dizendo, ontem, o Dr. Barbosa Coutinho me confirmou que existe, sim,
esse alguém. Alguém que muda de cara e de nome. Pode ser um rapaz bonito ou,
entdo, um velho como “seu” Saul.

ARLETE - Ora, papai, o senhor acredita nesses trogos!

“SEU” NORONHA- Quero te dizer s6 uma coisa, Arlete: vocé ¢ assim malcriada
comigo, sabe por qué? Porque ¢ um médium, que ainda ndo se desenvolveu.
(taxativo) Vocé se desenvolva, Arlete, ou seu fim sera triste... E chega, ouviu?
Chega! (novo tom) E, entdo, o Dr. Barbosa Coutinho mandou que eu olhasse no
espelho antigo. (arquejante) Pois bem. Olhei no grande espelho e vi dois olhos,
vejam bem, dois olhos, um que pisca normalmente e outro maior e parado. (com
subita violéncia) O pior € que s6 0 maior chora e o outro, ndo.

ARLETE- Isola!

D. ARACY - E como ¢ o nome?

“SEU” NORONHA (furioso) — Gorda, vocé ndo entende isso, Gorda! Nos usamos
na Terra um nome que ndo é nosso, nio ¢ verdadeiro, um nome falso! (com esgar de
choro) Esse alguém que chora por um olho s6, sabe que ainda temos uma virgem!
DEBORA — Maninha...

ARLETE- Bate na madeira!

“SEU” NORONHA (quase chorando) — Silene, tdo menina e tdo virgem! (muda de
tom) Mas eu juro! Nao hei de morrer sem levar Silene, de brago, até o altar, com
véu, grinalda, tudo!

D. ARACY - Se Deus quiser!

“SEU” NORONHA (estendendo as duas mdos crispadas para as filhas) — E preciso
salvar a minha virgenzinha, que nem seios tem!

ARLETE(furiosa) — Ndo da peso, papai!

“SEU” NORONHA (sem ouvi-la) — E vocés tratem de atrair, de trazer para ca o
homem que chora por um olho s6. O nome ndo interessa. Ele se trai por uma
lagrima. O que interessa ¢ a lagrima.

ARLETE- Até eu estou arrepiada!

“SEU” NORONHA - Eu avisei a vocés e vocés avisem a Aurora. Eu vi, no espelho
antigo, vi, eu juro! E o Dr. Barbosa Coutinho ndo mente!

(“Seu” Noronha arranca um pequeno punhal de prata. Evgue o punhal, numa cruel
alegria.)

“SEU” NORONHA- Meu punhal de prata!

(Crava-o numa mesa, ao lado. Vira-se para as filhas.)

“SEU” NORONHA (desesperado) - Mas ¢ preciso apunhalar o olhar que chora, o
olhar e a lagrima! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 206-208).

Integrante da classe média baixa, sujeito as humilha¢des morais e vicissitudes

materiais, Noronha busca conforto emocional e respostas aos seus problemas na relacio
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estabelecida com os mortos, a quem devota o mais puro crédito. Copia empobrecida do
homem patriarcal, “Seu” Noronha encara o matrimonio como um dos valores mais sagrados
do universo feminino. Ante a solteirice das filhas e a ameaca que cerca o casamento da filha
mais nova, como lhe prevenira o médico e poeta do Imperador brasileiro, Noronha se
desespera, lamentando o destino de suas filhas, avesso a de outras mogas pouco virtuosas, da

redondeza:

‘SEU” NORONHA (sem ouvi-la) — Qualquer vagabunda se casa. A filha do
Tolentino, aqui do lado. Nao se casou? Andava se esfregando em todo mundo e ndo
se casou? Entrou na igreja, de véu e grinalda, que s6 vendo. Hoje, tem amantes, o
diabo! (triunfante) Mas ¢ casada, ai ¢ que esta! Casadissima! E minhas filhas, nao!
(furioso) Por qué?

DEBORA — Eu sou muito fatalista, papai!

HILDA — Nao temos sorte! (RODRGUES, 1985, p.206).

Partindo da visdo que tem da obra de Nelson Rodrigues, € com a qual a divide em
trés grandes blocos, Magaldi descreve “Seu” Noronha como um simples pai de familia
assalariado, que vive numa area empobrecida da entdo Capital da Republica. Assim, vai
considera-lo como personagem tragico agrupando, dessa maneira, “Os sete gatinhos”, entre as

tragédias cariocas de Nelson Rodrigues:

Sem duvida uma ‘tragédia carioca’, situada numa familia da baixa classe média,
residindo no Grajau, bairro da Zona Norte do Rio. ‘Seu’ Noronha, o chefe da
familia, é continuo da Camara dos Deputados, e a funcdo humilde contrasta com o
poder que na época da estreia se atribuia aos parlamentares (o Legislativo Federal,
como se sabe, transferiu-se também para Brasilia, proclamada sede da Republica)
(RODRIGUES; MAGALDI, 2003, p.83).

A perspectiva de Magaldi (1992) acerca do personagem Noronha ¢ corroborada

pelo personagem que, envergonhando-se de ser continuo, divulga, para todos que ¢

2

funcionario da Camara, mais especificamente de sua Secretaria. O subterfugio de “Seu’
Noronha seria desmascarado, de maneira humilhante, pelo Dr. Portela. Nesta passagem,
Arlete, apesar de viver as birras com o pai, sente-se também humilhada e defende o artificio
de “Seu” Noronha, isto ¢, refor¢a a ocultagdo do cargo exercido pelo pai, na Camara dos
Deputados:
DR. PORTELA (superior) — E outra coisa, ‘seu’ Noronha. De fato, o senhor tinha me
dito, quando matriculou sua filha, que era funcionario da Camara, se ndo me engano
da Secretaria. Mas na semana passada estive 14 e qual ndo foi a minha surpresa ao
vé-lo, no seu uniforme proprio, servindo cafezinhos aos deputados! O senhor ndo me

viu e eu achei muita graca, até. Afinal, continuo, hem meu caro Noronha? E creio
que, agora, vai me pedir desculpas...
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ARLETE (interferindo) — Desculpa coisa nenhuma! (viril para o Dr. Portela)
Escuta, aqui: continuo ¢ a sua mae, percebeu? (espeta-lhe o dedo no peito. O Dr.
Portela recua). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.221)

Esse ponto de vista seria expresso, entre os familiares de “Seu” Noronha, de
maneira mais significativa e enfatica pela filha Hilda, que ao pai se ombreia nos dons da
vidéncia e da comunicacdo com os mortos. Esta sabe da subalternidade e da inferioridade
social sofridas pelo pai; dele se apieda e sempre o defende das irmas, em especial de Arlete,
representada, no texto dramatico, como a filha mais revoltada com a pusilanimidade do
progenitor, sempre em pé de guerra com “Seu” Noronha. Dessa forma, Arlete o pune nao so6
pelas agressdes em casa, mas, principalmente, pelo constante e devastador sofrimento que lhe

causa a prostitui¢ao, fato que atribui, ao pai, a total responsabilidade,

Hilda (num apelo histérico) — Papai!

(Ja Arlete ergue o rosto duro.)

ARLETE (como se cuspisse) — Continuo!

“SEU” NORONHA (aténito) — Repete!

ARLETE (fremente) — Continuo!

(“Seu” Noronha da-lhe nova bofetada.)

ARLETE (estragalhando as letras) — Continuo, sim, continuo. Eu disse continuo!
(“Seu” Noronha ergue a mdo para a nova bofetada. E, novamente, a mdo fica no ar.
Hilda corre, atraca-se, solucando, com o pai.)

HILDA - Papai, eu tenho muita pena do senhor, 6 papai! (desprende-se de “seu”
Noronha, vira-se para Arlete, grita) — Nado chame meu pai de continuo!
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.204-5).

A adesdo entusiasmada de “Seu” Noronha ao Teofilismo ndo resultou em paz para
si — como se espera de qualquer pessoa que adere a uma crenga — nem muito menos para a sua
familia. Talvez as consequéncias da relacdo entre o patriarca e a sua religido tenham sido até
piores do que se esperava. Percebe-se que a opressdo sofrida pelas filhas de Noronha —
assediadas, num continuo, por permanecerem solteiras — ¢ o constante desrespeito com a
esposa se acentuam. O tratamento dispensado por “Seu” Noronha as filhas e a esposa gera em
cada uma um tipo de reacdo extrema que as ajuda a fugir da realidade tdo cruel. A mae, D.
Aracy — apelidada constantemente de Gorda — desenvolve um comportamento desviante, dos

padrdes venerados pelo marido, que a leva ao cultivo da escritura obscena.

(E, subito, “Seu” Noronha irrompe, na sala, aos berros. Tem um suspensorio caido,
que ele, na sua furia, trata de repor.)

“SEU” NORONHA — Gordal!

D. ARACY - O que ha?

“SEU” NORONHA Entdo, que negocio ¢ esse?

D. ARACY (sem entender a violéncia) — Mas criatura!
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“SEU” NORONHA — V4 14 no banheiro! Anda, vai! E o cimulo!

D. ARACY - Esta entupido, outra vez?

“SEU” NORONHA — Entupido o qué! (muda de tom e, furioso, anda de um lado
para outro) Eu chego em casa, com a minha boa colica, vou ao banheiro e, 14,
encontro a parede toda rabiscada de nomes feios, desenhos obscenos!

D. ARACY — Onde?

“SEU” NORONHA (num berro) — No banheiro! (arquejando) Isso na minha casa!
D. ARACY (desconcertada) — Eu vou 14!

“SEU” NORONHA - Fique! Néo precisa ir 14, ndo, senhora! O que eu quero saber é
quem foi!

D. ARACY — Eu ¢ que sei?

“SEU” NORONHA (ameac¢ador) — Ah, ndo sabe?

D. ARACY (também violenta) — Vocé vem com seus coices!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 201).

Avang¢ando um pouco no texto, vale ressaltar que D. Aracy, tomada pela raiva e
pela indignacdo, tanto tempo reprimidas, assume a autoria da escrita pornografica. Como
justificativa elenca a dolorida solidao na qual vive e o grande fracasso sexual do seu
casamento, numa acusacdo da falta de virilidade de Noronha. Por fim, recusa o epiteto
desqualificativo que o marido lhe dera, como se 1€ no “Terceiro Ato” da pega, passagem em

que D. Aracy adquire o poder da palavra e a capacidade do querer:

“SEU” NORONHA - [...] Quer ver uma coisa? Eu lhe mostro (para as mulheres)
Quem foi que escreveu nomes feios no banheiro? (#riunfante) Podem confessar,
porque ja comegamos a apodrecer. (para o médico) Preste atengdo, doutor! (para as
mulheres) Quem foi?

D. ARACY (quase chorando) — Eu!

“SEU” NORONHA (euforico, para o médico) — Tem varizes e um suor azedo! (para
a mulher) Mas, explica, oh, Gorda; por que tu fazes desenhos obscenos no banheiro?
D. ARACY (confusa e chorando) — Néo sei... Talvez porque eu quase ndo vou ao
cinema, a um teatro, vivo tdo s6! E também por que (mais agressiva) eu nao tenho
marido! (para “seu” Noronha) Ha quanto tempo voc€ ndo me procura como
mulher? (para o médico) Até ja perdi a conta! (com certa dignidade) Entdo, eu ia
para o banheiro, rabiscava e, depois, apagava. Ontem, ¢ que eu me esqueci de apagar
e...[...](fora se si) -Nao me chama de Gorda! Nao quero que me chamem de Gorda!
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 185- p.230; 252).

Por outro lado, a filha Arlete ¢ acusada, por Aurora, da pratica afetiva da
homossexualidade. No desfecho do drama, Arlete ndo apenas reconfirma seu viés sexual
como, a maneira de sua mae, o justifica ao denunciar que fora obrigada a se prostituir, gragas

as artimanhas de Noronha. A homossexualidade de Arlete é representada como caminho de

22 Para Magaldi esses desenhos, assim como a escolha de Arlete pelo lesbianismo, é a clara representagdo da

frustracdo dessa personagem, que faz isso para liberar suas tensdes decorrentes da falta de atencdo do marido
(MAGALDI, 1992, p. 26)
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escape a sensacao angustiante de sentir-se prostituta, como narra a personagem, desvendando

o carater pouco paternal de ‘Seu’ Noronha, que a vendia para os velhos deputados:

HILDA (exaltada) — Eu vi Arlete beijando uma mulher na boca!

ARLETE (violenta) — Foi, sim!

HILDA — Cinica!

ARLETE (numa furia subita) — Tenho nojo de homem! A coisa que eu acho mais
asquerosa ¢ cueca usada! [...] (agarrando-o) [ o pai] — Vocés ougam o que eu nunca
disse, o que eu escondia para mim mesma. (violenta para o pai) Velho! Vocé
mandou um deputado me procurar! [...] Beijo mulher na boca para me sentir menos
prostituta! (RODRIGUES, 1985, p. 230; 251-252).

Nas pecas rodriguianas, o infortunio se desdobra como corrente avassaladora. O
episodio dos palavrdes de D. Aracy desencadeia uma violenta explosao emocional, na familia
de “Seu” Noronha. Como bem ressalva Magaldi (1992), em sua divisdo ‘didatica’ da obra
rodriguiana, as pegas de Nelson Rodrigues estabelecem um didlogo entre si, se apresentando
repletas de recursos e tematicas recursivas.

Em “Os sete gatinhos”, classificada como tragédia carioca por Magaldi, a
densidade psicoldgica pode ser mensurada através da patética interrogacdo que “Seu”
Noronha faz a si mesmo, aos seus familiares e aos céus: ““SEU’ NORONHA (abrindo os
bragos para as nuvens) — Isso € lar?”. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.201).

Nesse interim, entre as inquirigdes e interrogacdes de “Seu” Noronha acerca dos
palavrdes escritos no banheiro e a manifestagdo dos rancores de seus familiares, chega, de
maneira inesperada, Silene, a destinada ao matrimonio. Esta fora, na realidade, expulsa da
escola. Matara, diante das alunas infantis, uma gata prenhe de sete gatinhos. Estes, apesar da
morte violenta da mae, lograram escapar, como comunica, ora embaragado ora exultante, mas

sempre incisivo, o Dr. Portela, incumbido da tarefa de devolver Silene aos pais:

DR PORTELA (com énfase pedante) — Um fato, “Seu” Noronha, que repercutiu
muito mal. Houve meninas, até, que cairam com ataque. O pai de uma delas foi hoje
la e disse que retirava a filha. (muda de tom, pigarreia) Mas veja o senhor: havia, no
colégio, uma gata. Alids, ndo era nossa, era do vizinho. (com certo calor) Uma gata
bonita, muito bonita

“SEU” Noronha (impaciente) — Sei, sei! [...]

DR. PORTELA (num crescendo) — Até que ontem, no recreio € na presenga de todas
as alunas mataram a gata, a pauladas.

“SEU” NORONHA (tomando um susto) — E quem? Quem matou?

DR PORTELA — A pauladas, “seu” Noronha! Aos olhos de meninas de sete, oito e
nove anos! (num desafio triunfante) E o que o senhor me diz?

“SEU” NORONHA — Mas quem matou?

DR. PORTELA (mudando de tom) — “Seu” Noronha, o senhor ja viu uma gata parir?
“SEU” NORONHA (desconcertado) — Nunca.
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DR. PORTELA — Alias, a pergunta ndo é bem essa. O senhor ja viu uma morta dar a
luz?

“SEU” NORONHA — Também nao.

DR. PORTELA (exultante) — Pois eu vi, eu! E foi o que aconteceu com a gata. Sim,
senhor! Estava morta e preste atencao: os gatinhos amontoados no ventre materno,
iam nascendo, diante das meninas e das professor. Quis-se tirar de perto as
menorzinhas, mas foi impossivel. Eram tantas! Imagine: a mée ja morta e aquela
golfada de vida! Sete gatinhos, no todo.

“SEU” NORONHA - Vivos?

DR. PORTELA — Todos vivos!

“SEU” Noronha — Mas, afinal, quem matou?

DR. PORTELA (baixo e incisivo) — Sua filha?!

“SEU” NORONHA (baixo também e atonito) — Repita!

DR. PORTELA — Sua filha Silene! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.214-215).

A expulsao de Silene ndo seria a Unica desdita que a familia de ‘Seu’ Noronha
enfrentaria. Silene, a virgem a espera do casamento, redengdo da familia, voltava para casa
gravida, conforme atesta o0 médico. A reacdo do patriarca ¢ de puro desvario. Ante a noticia
devastadora e o siléncio, a negacao e os titubeios de Silene quanto ao pai da crianga, sua mae
e suas irmds caem em desespero enquanto ‘Seu’ Noronha desmorona em desatino. Oferece
Silene ao médico, Dr. Bordalo, que se recusa, em principio, a fazer sexo com Silene, decide-se
a aceitar a oferta do pai da jovem, apds ‘Seu’ Saul, aceitar a oferenda do continuo.

A decisdo do médico, que terminaria por suicidar-se,”com remorsos pelo que
fizera a Silene, se deveu ao desejo latente pela jovem, desejo, esse, acirrado pela aceitagio de
Saul. Mal sabia o Dr. Bordalo® que ‘Seu’ Saul era impotente e que tentava apenas tranquilizar
a jovem, inserida no ambiente emocional cadtico no qual se metera. De qualquer maneira,
‘Seu’ Noronha prostitui, abertamente, sem nenhum escrupulo de ordem moral ou de carater

espiritual, a filha cagula, irmanando-a, de fato, ao destino que tracara para suas irmas:

“SEU” NORONHA - Oferego-lhe uma menina que ¢ quase uma virgem e o senhor
recusa? Ora!

DR. BORDALO (virando-se na dire¢do do quarto e numa anglstia mortal) (meio
delirante) — Silene, eu tenho uma filha de sua idade... E se eu tocasse em vocé (faz

23 O suicidio, por enforcamento, do Dr. Bordalo, ¢ narrado por ‘Seu’ Saul a familia de Noronha, ocasido em que ele
também transmite o conteido do bilhete deixado pelo suicida: “SEU” SAUL — Ja saber de noticia? [...] (enchendo o
palco com a sua voz) — O Dr. Bordalo! [...] (abrindo os bragos) — O Dr. Bordalo deixou um bilhete, um bilhetinho,
dizendo assim: ‘Nao quero que meu filha me beije no caixao!’”(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 237). Em “Os
sete gatinhos”, o suicidio se personifica na figura de Dr. Bordalo, dilacerado pela pedofilia cometida; em “A mulher
sem pecado”, o suicida ¢ Olegario.

24 Dr. Bordalo também ignorava a extrema bondade de Seu Saul com a familia de “Seu” Noronha. A solidariedade do
denominado ‘gringo’ o levava, por pura amizade, a entregar quantias significativas para as mulheres da familia de “Seu
Noronha, como se vé no dialogo entre Débora e sua mie: “DEBORA — [...] Entdo, fui olhar o papel e fiquei besta: era
um cheque, mamée, um cheque”! D ARACY — Pra ti? DEBORA — para mim [...] DEBORA — Dez mil cruzeiros,
mamae, de mao beijada [...] O que ele quer, ndo sei! Ainda me repetiu na saida. © Amizade valer mais que sexo!’”
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 200).
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no ar uma caricia) eu nao poderia beijar minha filha nunca mais... vocé ¢ tdo linda
(grita) Silene! Silene! Teu nome ¢ uma dalia!

(“Seu” Saul acaba de aparecer na porta. Estaca, em siléncio.)

“SEU” NORONHA (furioso) — Vocé quer ou ndo quer?

DR. BORDALO (com outro berro) — Nao quero!

“SEU” SAUL (entrando) — Eu quero! [...]

SILENE (chorando) — Sé lhe pego para ndo machucar meu filho!

“SEU” SAUL- Eu tive ferimento de guerra, do Primeira Guerra...

SILENE — O senhor?

“SEU” SAUL — Uma granada explodiu pertinho, na guerra do Kaiser, e um estilhago
matou meu desejo... Eu ser boa pessoa, porque nao liga sexo... Oh, s6 quero segurar
seu maozinha, assim.

SILENE — Eu agradeco ao senhor [...]

(Do lado de fora, o médico, que anda de um lado para outro, como possesso,
estaca.)

DR. BORDALO (enfurecido) — Depois sou eu!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.231-232).

Mais protetora com a irma mais nova, assumindo a responsabilidade materna,
Aurora tenta, ora amorosamente ora com violéncia, fazer com que Silene diga quem a
engravidou. Esta, sentindo-se protegida, confessa tudo o que se passou. Matara a gata que
pertencia ao seu namorado, que conhecera nos fundos do colégio. Fala da alegria de amar e do
homem que despertara esse sentimento. Nesse abrir-se, delineia, fisica ¢ moralmente, o perfil
do pai de seu filho, descrevendo, principalmente, sua maneira de vestir-se — s6 de branco — de

carregar no pescoc¢o um santinho e de ter a lagrima mais bonita.
Confiante, Silene descreve, sem saber, o amante de Aurora, desvendando, assim a

triangulagdo amorosa na qual ela e a irma estdo envolvidas. Como o suicidio, o tridngulo
amoroso, notadamente o que ¢ formado por irmas, sdo as recorréncias tematicas mais
reconhecidas na obra de Nelson Rodrigues, conforme afirma Magaldi, em sua leitura da obra

rodriguiana, em especial, Vestido de Noiva e A serpente:

O movel do conflito de Vestido de Noiva ¢ o amor de duas irmds pelo mesmo
homem. O tema reaparece em outras obras e serd tratada realisticamente em A
serpente, a Ultima pega deixada pelo dramaturgo. Havera explicagdes psicanaliticas
para o fendomeno e o interesse obsessivo que lhe votou o autor. Certa vez perguntei a
Nelson por que seu teatro insistia tanto nessa forma de amor, que subtende
rivalidade, uma semelhante inclinagdo familiar e o desejo de superar no afeto a
pessoa proxima, compensando talvez a suposta preferéncia materna. O dramaturgo
respondeu que achava lindo o tema, de inesgotaveis sugestdes poéticas. Ndo ¢ outra
a colocagdo de Clessi: ‘Engracado — eu acho bonito duas irmas amando o mesmo
homem! Nao sei — mas acho!...” (RODRIGUES; MAGALDI, 1981, p. 20).

Contrapondo-se a loquacidade de Silene, Aurora silencia a magoa e a dor, ao
constatar que Silene falava de Bibelot. Mesmo sabendo que o pai da crianca de sua irma
cacula € o seu amante, ou cafetdo, Aurora silencia, ainda conservando a esperanca de casar-se
com Bibelot. Tal expectativa ¢ renovada quando este vem a sua casa para dizer-lhe que a

esposa estava a morte. Nesse momento, Aurora acredita que pode vir a ser a nova esposa de
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Bibelot, fato que desperta o desdém e o sarcasmo de Bibelot que lhe diz, claramente, que esta

so lhe interessaria na ‘zona’ e que se casaria com o brotinho, isto ¢, com Silene:

AURORA (numa felicidade que lhe custa dissimular) — Esta tdo mal assim?
BIBELOT — Desenganada.

AURORA (transfigurada de esperanga) — Quer dizer que...

BIBELOT — Talvez ndo passe desta noite [...]

AURORA (numa alegria contida) — Vais ficar solteiro. [...]

BIBELOT — E ndo por muito tempo. [...]

AURORA — (tentando seduzi-lo) — Da tua opinido: vocé acha que eu daria, enfim,
que eu seria uma boa esposa, talvez?

BIBELOT (no seu espanto) — Esposa? [...] Eu te quero na zona!

AURORA (recuando e num sopro de voz) — Cala a boca! Nao diz mais nada! (cara
a cara com o ser amado) Se ha um momento em que vocé ndo pode me ofender, ¢
este, este agora! [...]

BIBELOT (num espanto imenso e jocundo) — Mas o qué? Vocé queria ser minha
esposa? (numa explosdo) Espera 14! Brincadeira tem hora! [...] AURORA —
Debochado! (furiosa) Perguntei quem vai ser a tua nova esposa!

BIBELOT - O brotinho, o tal broto [...] O interessante ¢ que quando o médico me
falou “cancer” pensei no broto! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 246-247; 248;
249).

Aurora recolhe, de forma dissimulada, o rancor, o 6dio e a humilhagdo que as
palavras de Bibelot lhes despertavam. Sabendo que ele passara a noite no hospital e que
estava com muito sono, ofereceu a sua propria cama para ele pudesse descansar. Quando
Bibelot adormece, Aurora o denuncia ao seu pai. O amor transformava-se em 6dio fatal, como
confessaria, posteriormente, a propria personagem e prenunciara o proprio amante, se

precavendo, inutilmente, da brutalidade de Aurora:

BIBELOT — Vou indo, que estou vesgo de sono.

AURORA (mudando instantaneamente e ja envolvente) — Tira um cochilo aqui!
BIBELOT - Aqui?

AURORA (suplice) No meu quarto [...] Deita meia hora, quarenta minutos.
BIBELOT — Mas ndo deixa de me chamar!

(Caminham para o quarto. Bibelot puxa o revolver. Tira as balas.)

AURORA — Com medo?

BIBELOT — Teu amor virou 6dio, vocé pode me fazer uma falseta... (passa-lhe a
arma, depois de embolsar as balas) Queres me matar? Mata! (RODRIGUES;
MAGALDI, 1985, p. 249-250).

Aproveitando-se do caos familiar, em especial da comoc¢do dos seus parentes
préoximos com o recentissimo episoddio da gravidez de Silene, do discurso profético do espirito
do médico de Dom Pedro II — cuja descrigdo do homem que levava as filhas de ‘Seu’ Noronha
a ruina se assemelhava a fei¢ao e aos modos de Bibelot — Aurora instiga seu pai a mata-lo.
Nessa manipulagdo, envolve a mae e as trés irmas, Arlete, Débora e Hilda, transformando-as

em cumplices de assassinato e o seu pai em um homicida:
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AURORA (ofegante) — Vocé quer o homem que desgragou Maninha? o homem que
chora por um olho s6! quer? [...] Esta no meu quarto!

“SEU” NORONHA — Quero!

(“Seu” Noronha arranca o punhal, no instinto de vinganga)

“SEU” NORONHA — Mas quem ¢?

AURORA - Bibelot. Dorme na minha cama. Vai.

(“Seu” Noronha avanga.)

AURORA (para as outras) — Vamos.

D. ARACY (para uma delas) — Nao faz barulho.

(Todas seguem o chefe da familia. Entram no quarto. Por um momento “seu
Noronha olha o rapaz adormecido. Ergue o punhal e o crava, até o cabo, no
corag¢do de Bibelot. Este da um arranco, um uivo estrangulado. Depois tomba,
Arqueja na sua agonia. Aurora cai de joelhos.)

AURORA (num fundo gemido) — Meu amor, perdoa meu 6dio!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 250).

”

Dominada pelo 6dio e pela dor, Aurora ndo se preocupa em averiguar se Bibelot
era, realmente, o homem a quem se referira o espirito do Dr. Barbosa Coutinho. Mas, Arlete
ndo. Atenta, a irma procede a um exame de Bibelot, notadamente, as lagrimas derramadas por
Bibelot nos instantes finais da agonia. Estupefata, Arlete descobre que o amante de Aurora, e
pai do filho de Silene, ndo corresponde a descricao feita pelo espirito do médico do segundo
imperador do Brasil. A familia entra em polvorosa. Os rancores filiais se manifestam contra

‘Seu’ Noronha:

ARLETE (séfrega) — Quero ver a lagrima da morte!

DEBORA — Morreu!

(Arlete segura o rosto do rapaz.)

ARLETE (no seu assombro) — Mas esta chorando pelos dois olhos! (na sua histeria)
Sdo duas lagrimas!

HILDA (histérica também) - Papai! Nao ¢ o homem que chora por um olho s6!
ARLETE (crescendo para o pai) — Assassino!

(As filhas avangam para o pai, que recua. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.
251).

Em meio a confusdo reinante, o que se segue ¢ uma dolorosa manifestacdo de
queixas, denlincias e impropérios contra ‘Seu’ Noronha. A explicitagdo dos rancores, da
mulher e das filhas, desnuda ‘Seu’ Noronha que chora, acovardado ante a familia. O seu choro
desperta em Arlete a conviccdo de que seu pai era o homem responséavel pela desgraca das
filhas, pois correspondia ao discurso do espirito do Dr. Barbosa Coutinho. Arlete pega o
punhal para mata-lo. Hilda intervém. Mas, logo a seguir, entra em transe mediinico e comete
o parricidio, recomendado pelo espirito do primo Alipio, antagénico, na vida e na morte, a

“Seu” Noronha:
ARLETE (violenta) — Velho! Prostituiste tuas filhas e ndo choras? Nao choras por nos
e por ti? Chora, velho!
“SEU” NORONHA - Estou chorando.
ARLETE (apertando o rosto do pai entre as mdos) — Deixa eu ver tua lagrima...
(lenta e maravilhada) Uma lagrima, uma Unica lagrima... (num berro triunfante)
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Velho! Vocé é o demonio que chora por um olho s6! Da o punhal, velho! esse punhal!
da!

(Arlete toma-lhe o punhal. As outras agarram o velho.)

ARLETE (feroz, erguendo o punhal) O punhal no olhar da lagrima!

HILDA (berrando) — Larguem o meu pai! Assassinas!

(E, subito, Hilda cai em transe mediunico. Recebe o primo Alipio.)

HILDA (com voz de homem) — Mata, sim, mata o velho safado! Mata e enterra o velho
e a lagrima no quintal! Velho safado! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 252-253).

O pretenso lar burgués de ‘Seu’ Noronha desaba de forma tragica, assim como a

familia patriarcal do Dr.Bordalo que se mata corroido pelo remorso de ter praticado pedofilia e,
ainda mais, porque Silene tem a mesma idade de sua filha. Vao-se, com eles, os valores ideoldgicos da

familia e do matrimdnio. Quanto aos assassinios de Bibelot e de ‘Seu’ Noronha, representados, na
pega, como rituais sacrificiais, tem como objetivo limpar os pecados da familia, pratica corrente
desde a fundagdao do mundo, sustentada pela juncgdo entre violéncia e religiosidade, de acordo
com as pondera¢des René Girard que, em sua obra, Coisas ocultas (1978), ressalta que tais ritos

nem sempre terminam em sacrificio:

A conclusdo do rito pode se limitar a mutilagdes ritualisticas ou a exorcismos que
sdo sempre o equivalente do sacrificio. Mas ha também formas rituais, ou pos-
rituais, que ndo comportam nenhuma conclusdo sacrifical, mesmo simbolica.
(GIRARD, 2008, p. 45).

Como quer que seja, o continuo humilhado, por quem, variadas vezes Hilda, se
compadece, se enlaca na doutrina do Teofilismo, ideal religioso no qual confianga para um
novo porvir. Conforme se pode aferir, em “Os sete gatinhos”, a violéncia se liga ao sagrado,
numa simbiose marcada pela tragicidade. Ao contrdrio do esperado, a adesdo de ’Seu’
Noronha e de Hilda ao Teofilismo — religiosidade centrada na comunica¢cdo com os mortos,
cujas ideias chegam ao Brasil na época do Segundo Império, através do Espiritismo — ndo
apenas transforma “Seu” Noronha em homicida, como também o transfigura em vitima de

parricidio. Ironicamente, ¢ Hilda, a filha com a qual divide os dons da mediunidade e de quem

recebe compaixao, quem o mata, tornando-se uma parricida.
Essa tragicidade, corroborada, justificada e espicacada pelo religioso, traz, de

maneira intrigante e dialética, a libertagdo da mulher e das filhas de ‘Seu’ Noronha,

libertando-as da tirania e da opressao exercida por este.

3.2 CARTOMANCIA E ESPIRITISMO EM “A FALECIDA”

O ser humano € o inico que se falsifica. Um tigre ha
de ser um tigre eternamente. Um ledo ha de preservar,



64

até a morte, o seu nobilissimo rugido. E assim o sapo
nasce sapo ¢ como tal envelhece e fenece. Nunca vi
um marreco que virasse outra coisa. Mas o ser
humano pode, sim, desumanizar-se. Ele se falsifica e,
ao mesmo tempo, falsifica o mundo.

Nelson Rodrigues®

Primeira pega do ciclo que Magaldi (1992) denominou de “tragédia carioca”*, “A
falecida”, nomeada pelo proprio autor como ‘“farsa tragica em trés atos”, ¢ a oitava peca
escrita por Nelson Rodrigues. Apresentada, inicialmente, no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, em junho de 1953, a peca tematiza 0 mundo suburbano carioca,”” como bem descreve
Castro, em O anjo pornogrdfico: a vida de Nelson Rodrigues, no qual também analisa a

repercussao e a recepcao do drama do autor, que chocava e escandalizava os espectadores:

Quando os personagens de 'A falecida disseram suas primeiras falas no palco do
Teatro Municipal, no dia 8 de junho de 1953, a plateia levou um susto. Jogando uma
sinuca invisivel (a cada tacada imaginaria eles exclamavam 'Pimba!'), os
personagens se referiam a Carlyle, atacante do Fluminense, Pavdo, beque do
Flamengo, e Ademir, craque do Vasco, jogadores entdo em atividade. Na plateia, o
escandalo se resumia numa frase: 'Mas como??? Futebol no Municipal! Onde é que
noés estamos?' De fato, a aura que cercava o Teatro Municipal ndo autorizava certas
liberdades. As pessoas mandavam fazer roupa para frequenta-lo, como se o Rio
fosse Paris ou Mildo. Era um palco reservado a dperas, concertos, oratorios, sacros e
pecas 'sérias'. E as pegas anteriores de Nelson, por mais chocantes, eram sérias. Mas
'A falecida' estava cheia de gaiatices. (CASTRO, 1999, 247-248).

Zulmira, a protagonista, caracterizada por Magaldi (1992) através da perspectiva
do “bovarismo”, que se define pela frustracdo feminina, elemento encontrado, de maneira
abundante e recorrente nos textos dramatdrgicos rodriguianos. Essa recursividade pode ser

ilustrada pelas caracterizagdes, a que procede o autor, acerca de Alaide, protagonista de

25RODRIGUES, Nelson. O 6bvio ululante. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 64. (Colecdo das obras de
Nelson Rodrigues).

26 Magaldi afirma que “A falecida” inaugura a fase da tragédia carioca (apesar de Nelson Rodrigues classificar depois
“Vestido de noiva” como tragédia carioca também). Ele diz que “A tragédia carioca funde os valores arquetipicos das
pecas miticas e os circunstanciais da realidade imediata do Rio de Janeiro” (MAGALDI, 1992, p. 63).

27 Para Barreto, conforme declara em Clara dos Anjos “O suburbio propriamente dito ¢ uma longa faixa de terra que
se alonga, desde o Rocha ou Sdo Francisco Xavier, até Sapopemba, tendo para eixo a linha férrea da Central [...] Ha
casas, casinhas, casebres, barracdes, chogas, por toda parte onde se possa fincar quatro estacas de pau e uni-las por
paredes duvidosas. Todo o material para essas construgdes serve: sao latas de fosforos distendidas, telhas velhas, folhas
de zinco, e, para as nervuras das paredes de taipa, o bambu, que ndo ¢ barato. Ha verdadeiros aldeamentos dessas
barracas, nas coroas dos morros, que as arvores ¢ os bambuais escondem aos olhos dos transeuntes. Nelas, ha quase
sempre uma bica para todos os habitantes e nenhuma espécie de esgoto. Toda essa populagdo, pobrissima, vive sob a
ameaca constante da variola e, quando ela da para aquelas bandas, é um verdadeiro flagelo”. (BARRETO, 1998, p .
71).
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“Vestido de noiva”: tragédia em trés atos (1943) e de Zulmira, personagem central de “A
falecida”: “Alaide [...] pode ser considerada uma espécie de Bovary carioca” (p. 26) e chama
Zulmira (protagonista de “A falecida) de “Bovary suburbana” (MAGALDI, 1992, p. 27).
Exibindo-se como persona central do texto dramadtico, Zulmira, a ‘Madame
Bovary’—brasileira ¢ suburbana — ¢ uma jovem mulher casada que ndo portava aliancga.
Empobrecida, a personagem, contudo, descendia de uma velha familia de posses, como nos
notifica sua mae, no didlogo que tem com a filha, acerca dos antigos eventos funéreos da

familia, cheios de luxo e pompa, sonho acalentado por Zulmira para o seu proprio funeral:

(Zulmira chega a cadeira mais para a mde. Argumenta, com energia.)

ZULMIRA - Escuta, mamae, presta aten¢do. Antigamente, usavam-se cavalos nos
enterros, com um penacho? Mais bonito? Nao, ¢?

MAE — Nao acho negdcio! Cavalo nio é negbcio!

ZULMIRA — Mas como?!...

MAE — Eu era assim, pequenininha... Nesse tempo, minha familia tinha dinheiro...
Mas ah! Quando o enterro saiu, a nossa porta ficou que era uma nojeira! Nem se
podia! Nunca vi cavalos tdo grandes e bonitdes! Mas sujaram tudo!... Muito
desagradavel! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 85)

Obrigada a viver num suburbio, com Tuninho, um marido desempregado, nao
tendo condicdes de tratar de sua saude, Zulmira recorre, por absoluta falta de dinheiro, a um
velho médico, sem prestigio, que ndo consegue diagnosticar sua doenga, na verdade uma
tuberculose. Nessa condi¢cdo, a protagonista comparara sua situagao com a de Glorinha, sua
prima e vizinha que havia deixado de saudé-la, torcendo-lhe o nariz quando a via, sem
nenhum motivo, como insinua a personagem, qualificando a prima como uma mulher cinica e
petulante, e ao velho médico, que a trata, sem resultado algum, doutor Borborema, de ‘besta’
e de ‘gagd’, enquanto retoma a sua auto depreciacdo, representeando-se como uma ‘pobre

diaba’:

Zulmira — Uma fulana, além do mais, minha parenta, longe mas é. Nunca lhe fiz
nada, sempre a tratei, assim, na palma da mao. E, de repente, deixa de me
cumprimentar. Por qué? Ainda hoje eu passei. Estava na janela, limando as unha.
Torceu-me o nariz, aquela gata. Cinicamente! [...] Eu sou uma pobre diaba!
Enquanto a Glorinha vai a um médico bacana, que até piano tem no consultorio! Um
médico que cobra trezentas pratas a consulta — eu vou, de carona, ao Dr. Borborema,
um médico do tempo de D. Jodo Charuto, completamente gaga! Ainda por cima,
fiquei, sem o minimo exagero, umas 37 horas, na sala, esperando, e com esse calor!
[..]

(Zulmira espeta o dedo no peito do marido.)

TUNINHO — Sossega!

PAI — Mas que foi que ele disse?

(Zulmira ri, ofegante.)

ZULMIRA - Fui a tltima a ser atendida... (muda de tom, enfurecida, e correndo os
presentes, um por um) O que ele me disse? (cai a colera; ironiza) Estou crente que
aquela besta vai descobrir coisas do arco-da-velha no meu pulmao, claro. Ele me faz
um exame matadissimo — uma vergonha de exame! — ¢, no fim de tudo — vé se pode?
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Vira-se para mim e... (pée a solugcar no meio do palco. Expectativa tremenda na
familia.) Disse que eu ndo tinha nada! nada!

(Todos se entreolham e exclamam em coro.)

TODOS - Ué¢!

TUNINHO — Entéao, qual ¢ o drama? Se ndo tens nada, 6timo!

OUTROS - Evidente!

(Zulmira enfrenta o marido. Desafia o marido.)

ZULMIRA — Por que ¢ que vocé ndo se mete com sua vida? Por que é que ndo deixa
de dar palpites?

(Tuninho dirige-se aos parentes.). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 87-88 —
grifos nossos)

A caracterizagdo que Zulmira procede em relagcdo ao seu médico e de si mesma —
num processo avesso a visdo que faz Glorinha — ¢ refor¢ada pelas vestes com as quais €
examinada, explicitadoras de sua condicdo de pobreza: “Ir a0 médico com uma combinacao
horrivel? A unica que eu tenho? (Zulmira levanta a saia. Mostra a combinagdo) Esta vendo
esse remendo tamanho de um bonde?” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 86).

Sem dinheiro, como Glorinha, para se socorrer por um bom médico, Zulmira,
recorre a cartomancia. O texto se inicia com a chegada de Zulmira a casa de Madame
Crisalida, cartomante indicada por uma amiga de Zulmira, para que esta descubra a origem
das tosses e da asma que lhe afligem, como também, o futuro profissional do marido
desempregado.

Nesses momentos iniciais do drama, em meio a pobreza que reina no lar de
Madame Crisalida,*®o texto procede a uma acusacdo historica: a da criminaliza¢do de uma das
praticas, sagradas e mundana,mais antigas do mundo: a cartomancia que prevé, através da
leitura das cartas de baralho, o destino das pessoas, seus problemas e afli¢des, aconselhando-
as que caminhos deveriam percorrer. De origem desconhecida — ndo se sabe onde exatamente
surge esse exercicio de indagagdo sobre a sorte e o destino humano — se atribui, muitas vezes,
o nascimento da cartomancia a China antiga. Caso esteja correta essa hipotese, defendida por
variados estudiosos, a China seria, entdo, o ber¢co cartomantico.

Expressiva, em nossa literatura, a persona cartomante ¢ um elemento de
estruturagdo e de composi¢do de varias obras literarias, a exemplo da narrativa curta, “A
cartomante” (1884), de Machado de Assis (1939-1908); do conto, também denominado de “A
cartomante”, de Lima Barreto (1881-1922), que integra a obra Historias e sonhos (1920).
Apareceria, posteriormente, em Clarice Lispector (1920-1977), mais precisamente em A hora

da estrela, publicada no mesmo ano da morte da autora. Todas essas narrativas apresentam

28 Instigante e poético, o vocabulo que nomeia a cartomante, “crisalida”, semantiza o estado de transformagdo da
lagarta em borboleta. Dai, ser dicionarizado, por Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, a “Ninfa da borboleta”.
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uma afinidade: a desdita dos consulentes, apesar das boas predigdes anunciados pelas
cartomantes consultadas.

Apesar da temdtica comum, o texto de Nelson Rodrigues apresenta algumas
peculiaridades. A predi¢do de sua cartomante ndo se afina com os textos de Machado de Assis,
nem com o de Lima Barreto e nem tampouco com o de Clarice Lispector, apesar da desdita de
todos os consulentes. Nestes, ndo ha o anuncio explicito de desditas e de infelicidades, Ao
contrario, a consulente de Nelson Rodrigues, Zulmira ¢ avisada pela cartomante que precisa
tomar cuidado, o que, simbolicamente, ¢ um mau agouro. O que aproxima o texto de Nelson
Rodrigues das narrativas assinaladas ¢é, porquanto, a presenca da cartomante, como
personagem, € a cartomancia como tematica literaria.

Outra particularidade do drama de Nelson Rodrigues ¢ a da camada historico-
social que envolve essa personagem. Em “A falecida”, o autor assinala a criminalizagdo da
cartomancia no Brasil, reiterando a extrema pobreza na qual vive os seus praticantes,
confinados no suburbio, enfrentando, duplamente, a pentria material e a constante

persegui¢do policial, que resulta em encarceramento, como ocorre com Madame Crisalida:*

MADAME CRISALIDA — Quem ¢?

ZULMIRA — Por obséquio. Eu queria falar com Madame Crisalida.

MADAME CRISALIDA - Consulta?

ZULMIRA - Sim.

MADAME CRISALIDA — Da parte de quem?

ZULMIRA - De uma moga assim, assim, que esteve aqui outro dia.

(Madame, sempre acompanhada pelo garoto de dedo no nariz, abre a porta
imaginaria.)

MADAME CRISALIDA — Sou eu. Vamos entra.

(Zulmira entra, fechando o guarda-chuva.)

ZULMIRA — Com licenga.

(Madame suspira.)

MADAME CRISALIDA — E preciso estar de olho. A policia nio ¢ sopa. Outro
dia fui em cana!

Zulmira — Caso sério.

MADAME CRISALIDA — Mas Deus é grande [...]

MADAME CRISALIDA — Sente-se.

(Senta-se Zulmira.)

Zulmira — Obrigada.

(Madame senta-se também.)

29A denuncia de Nelson Rodrigues o aproximaria, dialeticamente, da acusacdo procedida por de Manuel Antonio de
Almeida (1831-1861), em suas Memorias de um sargento de milicias (1853), onde vemos tematiza a violéncia
institucional contra quaisquer praticas religiosas e culturais que se desviassem do cristianismo, como se vé no caso do
quiromante caboclo que Leonardo Pataca vai consultar: “A hora aprazada 14 se achou o Leonardo; encontrou na porta
o nojento nigromante [...] De repente sentiram bater levemente na porta de fora, e uma voz descansada dizer: — Abra a
porta. — O Vidigal! Disseram todos a um tempo, tomados do maior susto [...] Foi por isso que os nossos magicos ¢ a
sua infeliz vitima puseram-se em debandada mal conheceram pela voz quem se achava com eles. Quiseram escapar-se
pelos fundos da casa, porém ela estava toda cercada de granadeiros [...] — Toca, granadeiros. A esta voz todas as
chibatas ergueram-se, e cairam de rijo sobre as costas daquela honesta gente (ALMEIDA, 1991, p. 22-5 — grifo do
autor).
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MADAME CRISALIDA — Nio repare na desarrumagio!
ZULMIRA - Ora!

(Madame come¢a a embaralhar as cartas ensebadas.).
(RODRIGUES; MAGALDI, 1981, p.57-8 — grifos nossos)

Ao longo dos preparativos de Madame Crisalida, percebe-se que, além da miséria
material, a cartomante também estd envolvida num ambiente tumultuado e inadequado para a
atividade que exerce.Juntamente com a atividade de cartomante, que exige muito sossego e
concentracdo, Madame Crisalida ainda, e sobretudo, tem que se prover de muita cautela e
vigilancia para se escapar da continua persegui¢do policial aos praticantes da cartomancia.
Pobre e extenuada, Madame ¢ mae de varios filhos a quem precisa sustentar e educar. Assim,
precisa, enquanto atende Zulmira, cuidar dos afazeres domésticos e atender aos reclames dos
filhos. A pomposa titulacdo da cartomante aponta para a sarcdstica ironia que caracteriza o

texto rodriguiano:

MADAME CRISALIDA — Quem tem crianga, sabe como ¢!
ZULMIRA — Natural!

MADAME CRISALIDA — E as minhas sio de arder!

(Barulho de crian¢a. Madame ergue-se. Vai ao fundo da cena.)
MADAME CRISALIDA — Pintam o sete!

(Madame ergue-se outra vez.)

MADAME CRISALIDA — Deixei 0 aipim no fogo. Com licenca.
ZULMIRA - Pois nio.

(Madame berra para dentro.)

MADAME CRISALIDA — Vé essa panela, ai, Fulana!

(Madame senta-se, manipulando o baralho.)

MADAME CRISALIDA - Pronto. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 58-9)

A consulta de Zulmira a cartomante se revelaria um verdadeiro desastre. A esposa
de Tuninho, ao ouvir a adivinha de Madame Crisalida, se desnorteia, esquece os motivos a
que viera — saber de sua satde e das possibilidade de emprego para o marido — titubeia e ndo
consegue arrancar da cartomante as explicagdes acerca do ouvido. Crisalida, ao contrario,
arranca-lhe cinquenta cruzeiros e, praticamente, enxota Zulmira de sua casa, numa necessaria
preocupacdo com o cerco policial, comum, a época, as praticas espirituais e culturais que nao

fossem genuinamente cristas:

ZULMIRA - Estou numa aflicdo muito grande, Madame Crisalida.
MADAME CRISALIDA — Siléncio!

(Madame inicia a sua concentragdo.)

MADAME CRISALIDA — Vejo, na sua vida, uma mulher.
ZULMIRA — Mulher?

MADAME CRISALIDA - Loura.

(Zulmira ergue-se atonita. Senta-se em seguida.)
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ZULMIRA — Meu Deus do céu!

MADAME CRISALIDA — Cuidado com a mulher loura!

ZULMIRA — Que mais?

(Madame ergue-se. Muda de tom. Perde o sotaque.)

MADAME CRISALIDA — Cinquenta cruzeiros.

(Zulmira, atarantada, abre a bolsa, apanha a cédula que entrega.)
(Madame empurra-a na direg¢do da porta)

MADAME CRISALIDA- Passar bem.

(Some a cartomante. Zulmira vai saindo, também, mas estaca, retrocedendo
ZULMIRA — Madame! Madame!

(Nenhuma resposta. Panico de Zulmira.). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.59)

A confusa informacao dada pela cartomante se torna uma obsessao para Zulmira.
Nesse momento dramatico, temos a primeira autoconfiguragao da protagonista, marcada pelos
signos da negatividade. A imagem que € um retrato pungente e depreciativo de si mesma, do
mundo em que vive. Tal configuracao coincidiria com a visao e expectativa que o marido tem
da esposa. Este, quando, a noite, Zulmira lhe narra o seu esquecimento, as perguntas feitas e
sem respostas e a sua propria confusdo — ao saber que havia uma mulher loura em sua vida,
que poderia lhe prejudicar — Tuninho a escuta, irritado, confirmando-lhe a sua auto

representacao, estendida, porém, a todas as mulheres.

ZULMIRA — Sou a maior errada de todos os tempos! Deixei de perguntar umas
quinhentas coisas! Se meu marido vai ou ndo arranjar um novo emprego. E se eu
tenho alguma coisa no pulmao...

(Bate com o pé, num desapontamento de menina)

ZULMIRA — Ora!

(Na boca da cena.)

ZULMIRA — Eu sou burra que doi! (Sai) [...]

TUNINHO - Entdo, vocé me sai de casa debaixo desse tord, larga-se para os
cafundos dos Judas, atras de uma cretina [...] Vocé€ enche!

ZULMIRA — Quem sera essa loura, Minha Nossa Senhora?

TUNINHO - Perguntaste, ao menos, a imbecil dessa cartomante se eu ia melhorar
de situagdo e outros bichos?

ZULMIRA - Ih!

TUNINHO — Nao perguntaste?

ZULMIRA — Me esqueci!

TUNINHO (exultante) — Eu sabia!

ZULMIRA — Ando com a minha memoria horrivel!

(Tuninho anda de um lado para outro, dentro do quarto, esbravejante.)

TUNINHO — Mulher ¢ isso mesmo! Vocé inventa o diabo dessa cartomante pra
saber da tua asma e do meu emprego! E quando acaba, vai 14 e ndo d4 a menor
pelota. Muito bonito!

ZULMIRA — Perdio, meu anjo! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 60; 66-67)

Apesar da aspereza de Tuninho, a informagdo da cartomante ndo abandona o
pensamento de Zulmira. Deitada, e em voz alta, ela se pergunta quem seria tal loura. Mesmo
bocejante, ¢ Tuninho quem lhe oferece a resposta, supondo ser Glorinha, a loura a qual

aludira, com seguranga, a cartomante. Zulmira encontrara, assim, a causa de seus males:
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macumba de Glorinha. Apesar de ter indicado o nome da prima da esposa, como a provavel
loura com quem Zulmira deveria ter cuidado, Tuninho ¢ quem questiona a mulher quando esta
afirma, convictamente, que seus males sdo oriundos da macumba feita por Glorinha, que ¢é

praticante do protestantismo:

ZULMIRA — Da uma opinido, um palpite: quem sera essa mulher loura?

TUNINHO - E eu que sei?

ZULMIRA — V¢ se lembras!

(Novo bocejo de Tuninho.)

TUNINHO (meditativo) — Loura?

ZULMIRA — Quem pode ser?

(D4 o estalo em Tuninho.)

TUNINHO — Tua prima!

ZULMIRA — Qual delas?

TUNINHO - Ora, Zulmira! Qual ¢é tua prima que mora nesta rua? Aqui do lado?
Qual?

(Zulmira esta assombrada.)

ZULMIRA — Glorinha! [...]

TUNINHO - Custaste!

ZULMIRA — E mesmo! Glorinha! Oxigenada, mas loura!

TUNINHO — Batata!

(Zulmira estd desesperada)

ZULMIRA — S¢6 pode ser ela, € ela no duro!

TUNINHO — Apaga a luz e vamos dormir! [...]

(Zulmira ndo ouve o marido, encerrada em sua obsessao)

ZULMIRA - Foi um altissimo negdcio essa cartomante. Agora eu sei de tudo. Agora
eu sei de tudo. Essas dores nas costas... Olha: hoje eu passei o dia inteirinho com o
nariz entupido...

TUNINHO - Gripe!

ZULMIRA — Gripe aonde? (lentas e cava) Macumba!

TUNINHO - Sossega!

ZULMIRA — Sim, senhor! Alguma macumba® que essa cara me fez! Aposto!
TUNINHO — Mas a mulher € protestante!

ZULMIRA - “Protestante” diz vocé! Mas duvido! Fingimento, mascara! Vou te
dizer mais o seguinte. Glorinha tem parte com o demoénio!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.67-68 — grifos nossos).

Demonizada, Glorinha, que ndo desfruta do poder de voz no drama, ¢ apenas
descrita por Zulmira, pelo viés da desqualificagdo, a um adormecido Tuninho, indiferente,
portanto, aos problemas da mulher e as hipoteses de sua esposa acerca da prima. Em sua
caracterizagdo de Glorinha, Zulmira critica e ataca, principalmente, a postura moralista de sua
prima, enquanto reitera que esta vai mata-la através da macumba. Nesse momento, manifesta
a sua visao, pouco lisonjeira, que tem dos homens, em geral. Estes sdo vistos como ingénuos

ou boboes, segundo enfatiza uma enfurecida Zulmira, em sua caracterizacdo do género

30Macumba ¢ o “Nome dado aos cultos afro-brasileiros e aos seus rituais, originarios do nagd, e que receberam
influéncias de religides africanas, amerindias, catdlicas, espiritas e ocultistas” (AULETE, 2011, p. 555). Tem uma
conotacao negativa no discurso de Zulmira.
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masculino. Nesse arroubo, desperta Tuninho que vai considerar o discurso e as preocupagdes

de Zulmira como atitudes carnavalescas, se retirando do quarto do casal:

(Tuninho, embalado pela voz da mulher, ja adormeceu e ronca, sonoramente.
Zulmira, porém, ndo toma conhecimento do sono profundo do marido.)
ZULMUIRA — Tu acreditas que ela seja tdo séria como diz? Hem! [...] Pois sim!
Nao ¢ mais séria que ninguém. Tao cinica que diz apenas o seguinte — vé se pode —
que a mulher que beija de boca aberta ¢ uma sem-vergonha. Pode ser o marido, pode
ser o raio que o parta, mas ¢ uma criatura sem-vergonha [...] Deixa de ser trouxa!
Nao vé logo que ¢ falsidade? [...] Também ndo vai a praia, ndo pde maid,porque,
meu Deus, que coisa horrivel, eu hem? (passa de meliflua a feroz) Mas pra cima de
mim ndo, onde é que estamos! (agressiva para Tuninho que dorme mais do que
nunca) Vocé que ¢ homem — os homens sdo uns bobdes — pode achar graga, achar
bonito essa papagaiada, claro! Mas eu!...

(Agarra o Tuninho e o sacode. O marido desperta em sobressalto. Grita Zulmira.)
ZULMIRA — Tuninho! Tuninho!

TUNINHO - O que ¢é?

ZULMIRA — Por essa luz que me alumia — essa gata estd cavando q minha
sepultura!

(Tuninho esbraveja.)

TUNINHO — Nao faz carnaval! [...]

ZULMIRA — Olha s6 a ronqueira do meu pulméo. Espia!

(Levanta-se Tuninho e sai com os dois travesseiros |[...]).

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 68-69).

Em meio a um contexto de adversidade, Zulmira, depois da ida a cartomante, vai
procurar ajuda espiritual no Teofilismo. De maneira diferenciada de “Seu” Noronha — que
buscava a religido para melhorar sua vida material e exercer ainda mais seu poder sobre as
mulheres de sua familia — Zulmira, tomada pela obsessdo com a propria morte, além da que
sente por Glorinha — se converte ao Teofilismo gragas aos procedimentos ritualisticos dos
veldrios de seus adeptos, como confessa a personagem: “Uma vez, hd muito tempo, eu vi um
enterro teofilista. Na hora de fechar o caixdo, cantaram hinos. Nunca mais esqueci”
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 70).

A conversdo de Zulmira ao Teofilismo a transfigura completamente. Além de ndo
mais aceitar beijos na boca, de deixar de ir a praia, de ndo vestir mais maids, a personagem
terminaria por descartar, por completo, o exercicio da sexualidade, como comunica a Tuninho,
aos seus pais e irmaos, gerando pasmo e desaprovagdo de toda parentela e uma sincera
curiosidade de um dos manos, que compreende o comportamento de Zulmira como um fato
psicanalitico. Seria, pois, em meio a uma assembleia, de cunho familiar, que Zulmira
enumeraria, num crescente desatino, os seus novos valores, de ordem afetiva-sexual, enquanto
tenta induzir sua mae a confirmar que sempre fora teofilista:

TUNINHO — Vamos meter uma praia?
ZULMIRA — Nao.
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TUNINHO — Vamos! Agora, que eu estou desempregado, podiamos aproveitar, ir até
todo o dia a praia!...

ZULMIRA — Deus me livre!

TUNINHO - Por que, ué? [...]

ZULMIRA — Sabe aonde ¢ que eu fui hoje?

TUNINHO — Nao.

ZUMIRA — A uma igreja teofilista!

TUNINHO — Que magica ¢é essa?

(Zulmira agarra-se ao marido. Veemente, fandtica)

ZUMIRA — Eu me converti, Tuninho. Vou me batizar outra vez! [...]

TUNINHO — Que bicho te mordeu?

ZULMIRA — Nao sei. Mudei muito. Sou outra.

(Zulmira incisiva.)

ZULMIRA — Néo aprovo praia, ndo aprovo maid.

(Zulmira ergue o rosto fandtica.)

ZULMIRA — A mulher de maid esta nua. Compreendeu? Nua no meio da rua, nua
no meio dos homens.

(Entram os parentes DE Zulmira. Esta afasta-se e vai ler o jornal numa
extremidade da cena e Tuninho sobe na cadeira. Circulo de parentes em torno da
cadeira.

TUNINHO — O senhor meu sogro, a senhora, minha sogra... E vocés meus
cunhados... [...]

TUNINHO — Por exemplo, Sabem qual ¢ a mais recente mania de minha mulher? E
o seguinte; digamos que eu queira beijar na boca. Ela entdo me oferece a face.
SOGRA - Virgem Maria! [...]

CUNHADO — Muito curioso! [...]

CUNHADO - (de oculos e livro debaixo do braco) — Caso de psicanilise! [...]
OUTRO - (feroz e polémico) — Freud era um vigarista! [...]

ZULMIRA (clamando)— Tudo, menos beijo! Beijo, nao! [...] Nenhuma mulher devia
pertencer a homem nenhum! [...]

ZULMIRA (doce) — Se perguntarem se eu sempre fui teofilista, diz que sim, mamae,
diz que sim!

(Saem os parentes. Tuninho, ja vestido normalmente, vem discutir com Zulmira.).
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.70-72— grifos nossos).

Mais uma vez, Nelson Rodrigues procederia a uma desconstru¢do de grandes
nomes do mundo ocidental. Se, em “Os sete gatinhos”, 0 médico do proprio Dom Pedro II
denuncia a falcatrua poética do ultimo imperador do Brasil, através de uma conversa
meditnica, em “A falecida”, caberia a um dos irmaos de Zulmira, a desconstrucao da
legitimidade dos estudos, das teorias e das aplicagdes dos métodos propostos pela Psicanalise,
ciéncia criada por Sigmund Freud (1856-1939) para o tratamento dos males psicoldgicos. Em
Nelson Rodrigues, Freud ¢é representado, pois, como um farsante.

Num avesso a Freud, o bicheiro, tipo social brasileiro, geralmente associado aos
crimes de contravencao, de roubo e de assassinatos, ¢ caracterizado pelos tragos da bondade e
da generosidade, como o exibe Timbira, agente da Casa Funeraria Sao Geraldo. Este, cuja
funcdo na funeraria ndo ¢ indicada, mas transmite um certo poder sobre os demais

funcionarios, conhece o bicheiro Anacleto em condigao funesta: alquebrado pela morte de sua

unica filha, uma garota de dezesseis anos, vitima de um acidente de transito.
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Dessa relacdo estabelecida, permeada notadamente pela dor de Anacleto e pelo
interesse financeiro dos membros da agéncia finebre, surge a demonstracao de respeito e de
um afeto de Timbira por Anacleto. Esses sentimentos estdo contidas na proposta de Timbira:
caso chegasse a mandatario da nacdo, mudaria a economia brasileira. Realcaria o negdcio do
jogo do bicho como atividade econdomica — a solu¢do do Brasil para os males do Brasil — e
substituiria o ministro da Fazenda por um contraventor. Detecta-se, nessa passagem, uma

ironia critica e corrosiva do autor ao universo politico-economico do Brasil de entdo:

TIMBIRA — Deixa eu contar, calma! Apanhei um taxi e fui voando para o escritorio
do Anacleto. Tinha acabado de receber a noticia e estava fazendo um carnaval
tremendo. Filha unica, sabe como é. E ja ndo chorava — mugia... Mugido, no duro!
Assim um som grave, cheio, de 6rgdo... De abalar o edificio!

SEGUNDO FUNCIONARIO - E tu?

TIMBIRA — Tomei conta do ambiente. Pra inicio de conversa mandei buscar agua
mineral gelada, apesar do homem estar gripado. Dei ordens. Pintei o caneco. E ele,
com aquele choro grosso. Na primeira oportunidade, entrei com o meu jogo. Quando
disse que podia arranjar, pra filha dele, um caixdo assim, assim, com algas de
bronze, forro de cetim, sabe que, 14, todo mundo ficou com agua na boca?
SEGUNDO FUNCIONARIO - Disseste o prego? [...]

TIMBIRA — Pedi 20 mil cruzeiros e ele topou, imediatamente. Se eu pedisse trinta,
também dava, aposto! Descobri que bicheiro ¢ um grande sujeito!

SEGUNDO FUNCIONARIO - Vai ter cortinas?

TIMBIRA — Cortina pra cinco portas, crucifixo de cristal, o diabo a quatro! Tudo 35
mil cruzeiros. E na saida, o Anacleto, que agora ¢ meu do peito, me enfiou isso aqui
no bolso, espia!

(Na ponta do dedo exibe uma cédula.)

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Uma abobrinha!

TIMBIRA - A solucio do Brasil é o jogo do bicho! E, sob minha palavra de
honra, eu, se fosse presidente da Repiblica, punha o Anacleto como ministro da
Fazenda! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.76 — grifos nossos)

Retomando o universo de Zulmira, observamos que a autocastracdo da jovem
senhora deixa seu marido em meio a um pasmo patético. Sagaz, Tuninho, mesmo ainda muito
surpreso com a nova mulher que possui, percebe, e manifesta a sua mulher, depois da saida da
familia, que ela estd reproduzindo o comportamento de Glorinha: o de reprimida sexual e de
intolerante moral, retrato repressivo de nossa sociedade.

Nessa sagacidade, Tuninho aponta para uma nova faceta do sentimento de
Zulmira por Glorinha, um misto de hostilidade e de admiragdo, que a faz desejar ser e ter o
que Glorinha tem e é. Esse desejo comporta o que chamamos de inveja®'. Zulmira ndo
confirma explicitamente a hipotese de Tuninho, utilizando-se da conjun¢do condicional “se”,

numa mesma ambiguidade discursiva com a qual, agora, descreve Glorinha:

31 A esse respeito ver, “A inveja”, de do fildsofo e psicanalista, Renato Mezan, texto que compde a obra, Os sentidos
da paixdo, escrita por varios pensadores brasileiros, de diferentes areas de conhecimento, publicada pela Companhia
das Letras, em 1987.
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TUNINHO — Ah! Logo vi!

ZULMIRA - Logo viu o qué?

TUNINHO - Ja vi quem p0s essas ideias na tua cabeca!

ZULMIRA — Quem?

(Tuninho estaca. Espeta o dedo no peito da mulher.)

TUNINHO - Glorinha!

ZULMIRA — Vocé € louco?![...] Tinha graga!

TUNINHO - E imitagéo, sim! Confessa! E ou ndo &?

(Zulmira exalta-se. Veemente.)

ZULMIRA - E se fosse? E se eu quisesse imitar Glorinha?

TUNINHO (sardonico)— Batata!

ZULMIRA — Néo dizem que ela ¢ a mulher mais séria do Rio de Janeiro? Todo
mundo diz! E se eu quisesse ser cem por cento, assim, como Glorinha? Porque eu
ndo gosto dela, mas justiga se lhe faga: tem uma linha até debaixo d’agua.
TUNINHO — Uma chata!

ZULMIRA — Tu falas assim, agora. Mas ndo te lembras que ja me disseste
bestificado: “Ih, Fulana ¢ séria pra chuchu!” Foi, sim!

(Tuninho agarra Zulmira, amoroso.)

TUNINHO — Deixa pra 14! Nao interessa!

ZULMIRA — Me larga!

(Tuninho faz o bico de beijo.)

TUNINHO — D4 uma bijuquinha, da!

ZULMIRA — Quieto!

(Zulmira foge com o rosto.)

TUNINHO — Nio da?

ZULMIRA (grave e definitiva) — Deixei de ser mulher!

(Tuninho patético.).

TUNINHO — Viste? E por essas e outras que tantos maridos vdo buscar na rua o que
ndo tem em casa! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 72-74)

As Ttltimas palavras de Tuninho s3o repletas de inspiragdo para Zulmira.
Desejando esquivar-se do marido, vé, no adultério do esposo, sua saida as obrigacdes
conjugais exigidas pela sua familia e por Tuninho. Mas Tuninho ndo estaria com qualquer
mulher, e, sim, com Glorinha, como propde Zulmira, tentando persuadir o marido. A
moralidade teofilista se evapora quando Zulmira sinaliza para uma triangulacdo amorosa,
envolvendo ela, o marido e a prima, o que aumenta ainda mais o espanto de Tuninho,

enquanto demonstra a complexidade sentimental que aproxima Zulmira de Glorinha:

ZULMIRA (inspirada) — Na rua, ¢ mesmo!...

(Zulmira agarra-se ao marido.)

ZULMIRA (num crescendo) — Eu te nego amor! Nao tens amor na tua casa! E se eu
propria te mandasse buscar, esse amor que te falta, com outra mulher?...

TUNINHO — Nem brinca!

ZULMIRA (no ouvido do marido) — E sabe com quem? (violenta) Glorinha, sim!
(meliflua, novamente) Se eu chegasse pra ti e dissesse: “Da em cima! E se eu te
mandasse?...

TUNINHO — Duvido.

ZULMIRA (vem vindo para ele) — Mas olha! (doce e persuasiva) Ela ndo ¢ fria, ndo,
seu bobo... Sou mulher e conhego as outras mulheres... Ja fui unha e carne com
Glorinha, posso te garantir... Nao tem nada de fria e, até, pelo contrario... Te lembras
do nosso namoro?... ela te olhava muito naquele tempo...

(Enérgica, segura o marido pelos dois bragos.)
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ZULMIRA (veemente) — Tenho quase que a certeza, sou capaz de apostar que,
contigo, se fizeres o negdcio direito, ela caird. Que seja uma vez, uma Unica vez.
Basta. Ah, eu gostaria de ver essa mulher no chio, na lama!...

TUNINHO (aténito) — Quer dizer quer voc€, minha esposa, estd me empurrando pra
cima de outra mulher?!...

ZULMIRA (caindo em si) — Eu?

TUNINHO - Pois é. [...]

TUNINHO - Pra teu governo — se eu — toma nota — der em cima dessa cara, e se por
acaso ela topar — ndo sei, mas tudo € possivel... (grave e profético) A culpada és tu!...
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 74-75.)

A mesma ambiguidade discursiva, sobre a possibilidade do triangulo amoroso
entre ele, Zulmira e Glorinha, permeia a resposta de Tuninho, que se ampara no mesmo
pronome indicador de hipodtese. Na verdade, Tuninho ndo se faz de rogado. Apressa-se em
procurar informagdes sobre Glorinha e apreciar as suas possiveis qualidades e os seus
provaveis defeitos. Nessa busca, descobre que o extremado recato de Glorinha advém de um
grave infortinio. Acometida por um cancer de mama, a prima de Zulmira tivera que extirpar
um dos seus seios. O conhecimento de tal falto desvia, provoca a hilaridade em Tuninho, que
se desinteressa, completamente, pela prima da esposa, a0 mesmo tempo em que provoca uma
estranha euforia em Zulmira, ante a desventura sofrida pela prima, considerando o cancer de

Glorinha como um castigo, por ter deixado de falar com ela:

(Luz no lar de Zulmira. Ela cantarola um hino do Exército da Salvagdo, ajoelhada.
Entra Tuninho, as gargalhadas.)

TUNINHO — Vem ouvir a maior do século!

ZULMIRA - Que foi?

TUNINHO — Imagina! Imagina!

ZULMIRA - Fala, criatura!

TUNINHO - Sabe por que a tal da Glorinha ¢ o maior pudor do Rio de Janeiro? E
por que toma banho de camisola? E ndo vai a praia? E tem nojo do amor?
ZULMIRA - Fala, criatura!

TUNINHO Porque teve cancer de mama e tiveram que extirpar um seio!

(Ri as gargalhadas. Zulmira estd num verdadeiro deslumbramento.)

ZULMIRA (numa euforia feroz) — Juras?

TUNINHO - Foi o médico que me disse! Agora mesmo! A doenga misteriosa era
cancer!

(Numa euforia absoluta, Zulmira crispa as mdos nos dois seios.)

TUNINHO — Eu? Dar em cima dessa cara? Nem pagando!

(Zulmira na boca da cena. Ri, arquejando.)

ZULMIRA — Ndo me cumprimenta: torce o nariz pra mim, que nunca lhe fiz nada! —
Castigo! Castigo!

(Cai de joelhos, num riso solucante.)

TUNINHO — (num berro final) — Tem um seio so!...

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p76-77).

A conversdo de Zulmira lhe traz uma nova obsessdo, ou mania, como traduz
Tuninho. Desta feita, com a morte. Longe do temor que o fenecimento humano suscita,

Zulmira parece embevecida com a morte que ela sabe que se aproxima de si, numa rea¢do um
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tanto estranha. Perspicaz, Tuninho ¢ o primeiro a se dar conta dessas notas dissonantes no
comportamento da mulher e verbaliza sua estranheza para Zulmira. Esta reage com altivez e
desafiadora, num discurso que beira a convulsdo emocional, sem perder o velho foco
obsessivo: Glorinha. Para Zulmira, a prima sabia que ela estava a morte, numa curiosa
conjectura, que desvenda o proprio saber de Zulmira. Esta sabe, sim, que se encontra

tuberculosa e que esta prestes a falecer:

TUNINHO - Parece, até, que quer morrer!

(Zulmira desafia a parentela e o marido.)

ZULMIRA — Quem sabe? Porque, eu, se quisesse, podia morrer, ji, agora,
imediatamente! Ou nio podia?

(O marido recua, aterrado, diante dessa paixdo.)

TUNINHO - Perde essa mania de morte!

ZUMIRA (na sua euforia selvagem) — Eu posso, mas a Glorinha ndo. Glorinha néo
pode morrer nunca!

(Zulmira agarra-se a marido e o contagia com a sua visdo.)

ZULMIRA - Imagina sé: Glorinha morrendo. Acaba de morrer. Estd na cama,
morta. Ai vdo vestir a defunta. E antes a despem.

(Zulmira poe-se a rir numa histeria.)

ZULMIRA — Dé-se a melddia. As pessoas que estiverem no quarto vdo ver um seio
(ri) unzinho s6!

(Zulmira bate no proprio peito na sua embriaguez.)

ZULMIRA — Mas a mim podem despir, ja, neste momento.

(Zulmira soluga.)

MAE — Nio fala assim!

ZULMIRA — Por qué?

MAE — E feio! [...] Deus castiga!

(Esvazia-se o palco. Restam Zulmira e Tuninho. E subito, enche a cena o som
desvairado de um aparelho de radio, com uma musica carnavalesca. Diminui o som
do radio. Zulmira exulta.)

ZULMIRA — Ela sabe!

TUNINHO - Sabe o qué?

ZULMIRA - Que eu estou mal, que vou morrer!

TUNINHO - Isola! [...]

ZULMIRA (numa vidéncia) — Quando eu morrer, Glorinha ha de estar, na janela,
assistindo, de camarote, o meu enterro, gozando. Ela sabe que estamos na ultima
lona e, portanto, que o meu enterro deve ser de quinta classe. Se pudesse imaginar
que eu, na surdina, estou tomando as minhas providéncias! [...]

ZULMIRA — No dia em que eu morrer, Glorinha vai ficar com cara de tacho, besta!
Tenho um plano, um golpe!

(Zulmira, baixo cara a cara com o marido.)

ZULMIRA — S6 depende de ti!

TUNINHO — De mim?

ZULMIRA - De ti!

TUNINHO — Mas como?

ZULMIRA (doce e misteriosa) — Depois te conto.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.88-90).

Com um plano elaborado, ou melhor, com um golpe planejado, Zulmira se
mobiliza para pdé-lo em execugdo. Procura a Casa Funeraria Sdo Geraldo, onde trata com

Timbira do velorio e do sepultamento de uma suposta amiga que, embora ainda estivesse viva,
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muito em breve, viria a falecer.*?*Obcecada por um velorio de primeira classe, que torne
Glorinha estupefata, pergunta a Timbira qual o enterro mais brilhante ocorrido no Brasil.
Timbira responde-lhe que depois das exéquias do Bardo do Rio Branco, o mais belo fora o da
filha do bicheiro, Anacleto. Tal informagao bastou para que Zulmira se decidisse. Queria o

mesmo caixao da filha do bicheiro.

ZULMIRA (lirica) — ‘Seu’ Timbira, o senhor sabe, por acaso, qual foi o enterro mais
bonito que ja houve no Brasil?

TIMBIRA — Depende.

ZULMIRA — Como?

TIMBIRA — De homem, parece que foi o do bardo do Rio Branco. E de mulher, foi,
disparado, o da Nanci.

ZULMIRA — Que Nanci?

TIMBIRA — Nanci, a filha do Anacleto, o bicheiro [...]

TIMBIRA - Pois ¢. Um caixdo fabulosissimo, forrado de cetim branco, algas de
bronze, o diabo!

(Anima-se Zulmira.)

ZULMIRA — ‘Seu’ Timbira, € esse o caix@o que eu quero, para minha amiga. Assim
mesmo. Igualzinho!

TIMBIRA — Mas ¢ puxado!

ZULMIRA - O senhor fez o orgamento?

TIMBIRA — Esta aqui.

ZULMIRA — Posso ver?

TIMBIRA — Vou lhe mostrar.

(Timbira aproxima a cadeira. Zulmira estd num deslumbramento.)

TIMBIRA — Aqui, por exemplo: o caixdo.

(Timbira sintético, incisivo.)

TIMBIRA — De primeira. Madeira trabalhada.

ZULMIRA — Igual ao de Nanci?

TIMBIRA — A mesma coisa.

ZULMIRA — Que 6timo!

TIMBIRA — Vinte cinco mil cruzeiros. [...]

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Aumentou. Agora custa — 30 mil cruzeiros!
TIMBIRA — 30 mil cruzeiros.

ZULMIRA (numa dnsia) — Mas tem algas de bronze? [...]

TIMBIRA — Coche de primeira. Carro de pneus de banda branca, fardis embutidos e
penacho, tltimo tipo: mil e quinhentos cruzeiros.

ZULMIRA (maravilhada) — Barato! [...]

TIMBIRA — Armacgdo por conta da casa — mil e quinhentos cruzeiros. Altar e
crucifixo, outros mil e quinhentos cruzeiros. Mas outras despesinhas, tal ¢ coisa,
deve andar tudo ai por uns 36 mil cruzeiros. [...]

TIMBIRA — Acha caro?

ZULMIRA (feliz) — Nem por isso. O senhor pode ir tomando todas as providéncias!
(Zulmira animadissima.). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.81-2)

Meio receoso, com a pronta aceitagdo de Zulmira, em nome da familia da amiga

moribunda, do valor exorbitante do caixdo e dos demais paramentos funebres, com a auséncia

32 O conhecimento de Zulmira, acerca de seu estado, é revelado pelo breve didlogo que mantém com a vizinha:
“VIZINHA — Como vai a senhora? ZULMIRA (euforica) — Mal! VIZINHA - Gripe? ZULMIRA - Pulmao!”
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 90-91).
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de uma morta de fato, tendo em vista apenas uma defunta virtual, Timbira relativiza a
ansiedade de Zulmira e a interroga sobre o real estado da futura defunta, temeroso que o

negocio desse em agua:

TIMBIRA (reticente) — E se a moga ndo morrer?

ZULMIRA — Morre, sim. Esta muito mal. Nas tltimas.

TIMBIRA — Quer um conselho?

ZULMIRA - Pois nio.

TIMBIRA — Vamos deixar o barco correr. O golpe ¢ esperar. Tenho pratica e ja vi
muito doente, com a vela na méo, ressuscitar. Quem trabalha nesse ramo, minha
senhora, acredita piamente em milagre. Vé-se coisas do arco-da-velha. Vamos que
acontega um milagre e sua amiga se salve. Eis o bode formado. Espeto! Espeto!
ZULMIRA — Entdo, eu aviso. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 82-3)

A ida de Zulmira a casa funeréaria, principalmente seu encontro com Timbira, um
incorrigivel mulherengo, nos mostra um olhar outro sobre a mulher de Tuninho que se choca
com a auto apreciagdo que a personagem faz de si e que ¢ corroborada pelo marido. Nessa
nova representacdo de Zulmira, ela se destaca — mesmo gravemente enferma, magra e
acometida pela tosse — por uma certa beleza que desperta o desejo masculino, levando
Timbira a assedid-la, cujos galanteios ndo agradam a Zulmira, ao contrario do que o

personagem narra a um dos funciondrios:

(Zulmira e Timbira a caminho do poste de bonde.)
TIMBIRA (pigarreando) — Mas ¢ casada?!
ZULMIRA - Sou, sim!

TIMBIRA — Cadé a alianga?

ZULMIRA — Nao uso.

TIMBIRA (derramado) — Sabe que néo parece? [...]
TIMBIRA — Vocé me telefona?

ZULMIRA — Talvez.

TIMBIRA — Quando?

ZULMIRA — No dia de sao Nunca. [...]

TIMBIRA — Jeitosa?

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Um buchinho!
TIMBIRA — Buchinho onde?! [...]

TIMBIRA — Nao amola! E comigo ndo tem esse negdcio de bucho, ndo, senhor! Sou
da seguinte teoria: mulher ¢ mulher e pronto! [...]
TIMBIRA — Casada e me deu uma bola tremenda!
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 83-85)

Nao obstante o desejo que Zulmira lhe desperta, Timbira, sempre recusado pela
jovem, ndo consegue apreender o carater da personagem. Dotada de uma grande densidade
psicologica, Zulmira se apresenta para Timbira como um enigma desejado, como se afere num

outro didlogo que este estabelece com a nossa protagonista, através de um telefonema desta,
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no qual recomeca o seu cerco a uma Zulmira evasiva e enigmatica, que elabora a sua visao de

morte pelo aspecto da liberdade, em especial, a sexual:

TIMBIRA — Quem ¢?

ZULMIRA — Nao me conhece mais

TIMBIRA — Zulmira?

ZULMIRA — Até que enfim!

TIMBIRA — Como vai essa figurinha?

ZULMIRA — Meio bombardeada. Uma gripe tremenda.

TIMBIRA — Sabe que eu tenho pensado muito em ti?

ZULMIRA - Ja comega vocé! [...]

TIMBIRA — E 0 nosso encontro?

ZULMIRA - J4, nio. [...] J4 ndo posso!

TIMBIRA — Entdo, quando?

ZULMIRA (dolorosa) — Quando?

(Zulmira faz uma pausa patética. Exalta-se.)

ZULMIRA - Primeiro, deixa a minha amiga morrer. Entdo estarei livre!
(Zulmira num riso convulsivo.)

ZULMIRA — Serei tua, do meu marido, de todo o mundo! Aurevoir!
TIMBIRA — Vem c4! Zulmira!

(Zulmira desliga.). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.91-92)

Atraido fortemente por Zulmira e, ao mesmo tempo, intrigado com o
comportamento da moga — sempre misteriosa, evasiva e esquiva — Timbira comeca a se
questionar acerca do carater de nossa protagonista. Nesse questionamento, se reporta aos
funcionarios, na busca de explicagdes que elucidem quem — realmente — ¢ Zulmira. De
maneira similar a Timbira, os funcionéarios também ndo conseguem respostas para a esfinge
rodriguiana. Seria uma golpista? Como sugere, incitado por Timbira, o primeiro funcionario,
ou apenas uma mulher maluca, como sugere o mesmo, acreditando que a loucura ¢ uma das
caracteristicas formadoras do ser feminino. Timbira estd confuso, mas ¢ o que mais se

aproxima da inten¢do de Zulmira, embora ndo compreenda suas motivagdes:

(Timbira vem falar com os dois funciondrios.)

TIMBIRA — Essas pequenas me pdem maluco!

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Quem foi?

TIMBIRA — A tal Zulmira.

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Abre o olho!

SEGUNDO FUNCIONARIO: — Papas ou néo papas?

TIMBIRA — Sei 14! Ja ndo entendo mais nada! [...]

(Timbira convoca os dois.)

TIMBIRA — E vem c4; quero um palpite, uma opinido. Vocés acham o qué? Que
essa conversa de enterro, de amiga, de caixdo — tudo isso ¢ batata ou golpe?
PRIMEIRO FUNCIONARIO — Pra te ser franco: acho que ¢ golpe. [...]

TIMBIRA — Mas entao explica por qué? A troco de que, tudo isso?

PRIMEIRO FUNCIONARIO — Tu ainda ndo desconfiaste que as mulheres sdo
completamente malucas? (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.92-93)
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O estado de Zulmira se agrava, durante os ultimos preparativos de seu plano. A
explosao da tuberculose nao deixa duvidas do que esta por vir. Mesmo assustada, Zulmira da
os ultimos retoques ao golpe planejado, que inclui Tuninho, como pega indispensdvel ao éxito
do golpe planejado. Assim, sem muitas explicagdes, Zulmira manipula a compaixdo e o amor
do marido, suplicando-lhe, com muita chantagem emocional, que este cumpra o seu ultimo
desejo, ou seja, o pedido de uma morta. Atordoado, sonolento e apavorado, Tuninho aceita a
incumbéncia determinada — e implorada — por Zulmira, tornando-se uma personagem
importante na trama urdida pela esposa, cujo objetivo era surpreender Glorinha, durante o

enterro:

ZULMIRA — Tuninho! Tuninho!

(Tuninho salta da na cama.)

TUNINHO - Eu!

ZULMIRA - Olha! Espia!

(Tuninho esbugalha os olhos.)

TUNINHO — Que ¢é isso?

ZULMIRA — Sangue!

(Tuninho apavora-se.)

TUNINHO — De onde?

ZULMIRA — Pulmao! [...]

ZULMIRA — Eu vou morrer... Sei que vou morrer. Ja nao sou mais deste mundo [...]
Vou sim. Mas antes tenho um pedido, um ultimo pedido, ultimo! Sim, Tuninho? A
uma morta ndo se recusa nada!

(Zulmira tem um choro grosso, que assombra Tuninho. O marido estd quase
chorando.)

TUNINHO — Meu coragdo, ouve! Vocé vai se tratar, vai ficar boa!

(Zulmira se enfurece.)

ZULMIRA — Mentira! Olha para mim. Me pega! Passa a mao por aqui! Pelo meu
peito! Agora responde: Tu sabes, ndo sabes, que eu vou morrer? Pelo amor de Deus,
diz que eu vou morrer! Vou morrer?

(Tuninho cobre o rosto com uma das mdos.)

TUNINHO (num solugo e dominado) — Vai.

ZULMIRA — Oh, gracas! E agora jura! Jura que atenderas o meu pedido! Jura!
TUNINHO - Juro! [...]

ZULMIRA — Nessa rua, quando souberem que eu morri, vao pensar que meu enterro
vai ser mambembe, Tuninho... Entdo, essa gata, ai do lado, ja sabe... Por isso eu
quero, e ndo pego nada sendo isso, sendo um enterro como nunca houve aqui, um
enterro que deixe a Glorinha com uma cara deste tamanho, possessa... [...] E uma
pirraca minha, confesso! Depois tu apanhas, na minha bolsa branca, um papelzinho,
onde tem tudo tomado nota... Ao todo, uns 36 mil cruzeiros... [...] H4 uma pessoa
que te dara esse dinheiro todo. Até mais. De mao beijada [...] Essa pessoa chama-se
Jodo Guimaraes Pimentel. [...]

TUNINHO - Jodo Guimaraes Pimentel? Esse ndo ¢ um que O Radical publicou um
retrato descascando a lenha, chamando de gatuno pra baixo?

E esse?

ZULMIRA — E. [...] Vocé também apanha, na minha bolsa branca, outro papel, com
o endereco dele, da casa, do escritdrio, os telefones. Assim que eu morrer pega um
taxi, vai a casa dele, ao escritdrio, seja la onde for, e diz o seguinte: que eu morri.
Mas que, antes de morrer, pedi que ele me pagasse um enterro de 40 mil cruzeiros...
Ele te dara o dinheiro... E ndo diz que é meu marido... Diz que ¢ primo...

TUNINHO — Mas quem ¢ esse homem que eu nunca, na vida vi mais gordo? Que
apito toca? Vai largar 40 mil cruzeiros por qué? A troco de qué?

(Zulmira se torce numa golfada.)
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ZULMIRA - Mais sangue... Nao respondo... Uma morta ndo precisa responder...
Prometeste que eu teria esse enterro bonito, lindo... [...] Jura outra vez, jura!
TUNINHO (num solugo) — Juro!

(Zulmira apanha a méo do marido e a beija. E a agonia que se aproxima. Zulmira
ergue meio corpo, na cama. Estad delirante.)

ZULMIRA — Eu sou a morta, que pode ser despida... Vizinhas, me dispam...
(Zulmira desaba na cama. [...]). (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 94-98).

Zulmira falecera no dia anterior ao grande jogo, assunto que perpassa € contamina
toda a escritura, como lamenta Oromar, um amigo de Tuninho, apiedando-se dele, um
torcedor fanatico do Vasco que ndo poderia assistir ao grande embate futebolistico: “Estou
com uma pena danada do Tuninho... A mulher morre na véspera do Vasco x Fluminense... O
enterro ¢ amanha... Quer dizer que ele ndo vai poder assistir o jogo... Isso € o que eu chamo de

peso tenebroso!... (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.98).
O fanatismo de Tuninho pelo Vasco ndo o impediria de cumprir as juras feitas a

Zulmira. Abatido, pega um taxi e se dirige a casa de Pimentel, um milionario, dono de
lotagdes e taxis, que se exibia nos jornais locais, muito dado as aventuras amorosas, embora

casado com uma mulher ciumentissima.
Como um primo de Zulmira, Tuninho se apresenta a Pimentel e lhe narra o que

acontecera, salientando o ultimo pedido de Zulmira: que este arcasse com as despesas de seu
luxuoso funeral. Inicialmente, Pimentel, atonito, ndo entende a responsabilidade que lhe fora
atribuida. Julgando-se, porém, estar com o primo da recém-falecida, Pimentel se abre em
confidéncias com Tuninho, entdo calado e contido. Conta-lhe o primeiro encontro entre ele e
Zulmira, a convivéncia como amantes clandestinos os sentimentos dela pelo marido e o subito
fim da relacdo extraconjugal. No drama, o encontro entre Tuninho e Pimentel descortina uma

nova feicdo de Zulmira, fisica e moral, como revelam as confidéncias de Pimentel:

(Tuninho esta diante de Pimentel.)

PIMENTEL — Que ¢ que ha?

TUNINHO (timido e gaguejante) — Vim aqui de parte da Zulmira...

PIMENTEL (com maus modos) — Zulmira?

(Tuninho esta desconcertado.)

TUNINHO — O senhor ndo conhece? Zulmira...

PIMENTEL — Uma moreninha? [...]

TUNINHO - Exato. Morena. Morena, de olhos verdes. [...]

PIMENTEL (meio nostalgico) — Me lembro. Agora me lembro [...]

TUNINHO - Eu estou aqui, porque antes de morrer, ela me chamou e... mandou
pedir para o senhor pagar o enterro dela...

PIMENTEL — Eu? O enterro... Eu pagar? ... Mas... ¢ o marido?

TUNINHO — Esta desempregado. [...]

PIMENTEL — Compreendo. O senhor ¢ primo?

TUNINHO — Primo.

PIMENTEL — E, se estd aqui, ¢ porque sabe, naturalmente sabe... Zulmira lhe
contou?

TUNINHO - Por alto. [...]

PIMENTEL — Grande pequena [...] O corpo que eu gosto — nem gorda, nem magra:
na medida [...] Se foi facil ou dificil? Basta que eu lhe diga o seguinte, dois pontos:
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foi a Unica mulher que eu conquistei no peito, a galega. Entrei de sola. [...] Duas
semanas depois, eu estou no meu escritério e ... [...]

TUNINHO — E o marido? O que ¢ que ela dizia do marido? [...]

PIMENTEL — No dia seguinte, fomos ao apartamento... Ah, foi uma tarde fabulosa!
(De novo, Pimentel e Zulmira sob a luz espectral. Os dois ficam de joelhos, de
frente um para o outro.)

PIMENTEL — Teu marido te fez alguma coisa? [...] Diz.

ZULMIRA (dolorosa) — Comegou na primeira noite... Ele se levantou, saiu do
quarto... Para fazer, sabe o qué? [...] Lavar as maos! [...] Achas pouco? Lavava as
maos, como se tivesse nojo de mim! Durante toda a lua-de-mel, ele ndo fez outra
coisa... Entdo eu senti que mais cedo ou mais tarde havia de trai-lo [...] Odeio meu
marido!

PIMENTEL — O negdcio ia muito bem, 6timo, quando de repente... Entrou areia...
Porque ha sempre um espirito de porco, sempre! V& que azar, que peso! Uma tarde,
eu ia saindo com Zulmira, de bracgo... Nao sei por que, naquela tarde, cismei,
estupidamente, de dar o braco... E foi batata! Zulmira ainda avisou. “Olha esse
brago!”. Demos de cara com uma conhecida! [...] Alids, uma prima de Zulmira... [...]
Acho que é... Glorinha, sim... A tal Glorinha encarou com Zulmira, passou adiante e
nem bola... Sabe que Zulmira ficou assombradissima? [...] Nunca mais apareceu,
nem telefonou, nada. Sumigo integral.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.103-111)

As revelacdes de Pimentel nos mostra Zulmira como uma bela e fogosa jovem
que comete o entdo crime de adultério. Crime duplo, pois adultera, também, a verdade,
narrada ao leitor, sobre o afastamento da prima. Surpreendente ¢ a profundidade e a mistura
de sentimentos de Zulmira nutre por Glorinha. Apesar do 6dio a Tuninho, da doutrina
teofilista a que se convertera, nao sdo estes que a impedem de ser mulher, ou de continuar na
relagdo amorosa com Pimentel: ¢ Glorinha que desfruta de um poder imensurdvel sobre

Zulmira, como segreda Pimentel a um abismado e sofrido Tuninho:

(Pimentel entra, de novo, na luz azul. Zulmira torce e destorce as mados.)

ZULMIRA — Vamos acabar! Vamos, sim!

PIMENTEL — Acabar por causa de uma cretina?

(Zulmira agarra-se a Pimentel.)

ZULMIRA (desesperada) — Desde aquele dia, ela ndo fala mais comigo, nem me
cumprimenta! Vira o rosto, oh meu Deus!

PIMENTEL - E voce liga?

ZULMIIRA (veemente) — Ligo, sim! [...] Mas ela tem razdo! Eu é que ndo podia ter
um amante! [...] Ndo adianta. Ndo acho mais graca em beijo, ndo acho mais graga
em nada!

(Olha em torno, como se eles pudessem ter ali, uma invisivel testemunha.)
ZULMIRA — Agora ¢ que eu sou fria, de verdade. Glorinha n3o me deixa amar.
(Zulmira continua olhando em torno, assombrada.)

ZULMIRA — Como se ela estivesse aqui. Atras de mim, Como se me acompanhasse
por toda a parte.

(Zulmira, em panico, para Pimentel.)

ZULMIRA (num lamento maior) — Ela me impede de ser mulher.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.110-111).

Nao ¢ a toa, portanto, a referéncia que o drama faz a Freud. Uma forte carga
psicolédgica envolve e guia os passos de Zulmira, durante toda a narrativa, numa alucinante

obcecagdo pela prima. Como narradora ludibria seu leitor criando uma versao fantasiosa sobre
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o distanciamento de Glorinha; engana e manipula os sentimentos do marido, tenta dar um
golpe contra o ex-amante, com o Unico intuito de se apresentar, mesmo morta, a Glorinha,

cercada pelo esplendor.
Para Tuninho o que ouvira ja bastava. Humilhado, tenta se vingar da esposa

falecida, retaliando e descontando toda a sua magoa em Pimentel. Pondo fim as revelagdes do
amante de sua mulher, Tuninho se levanta e diz, para Pimentel, o valor dos apetrechos e da

cerimdnia funérea, em geral. Pimentel se assombra e se nega a dar a quantia exigida por

\

Toninho, que a aumentaria, gradativamente, como punicdo a efetuada traicdo. Usando da
chantagem e da ameaca, Tuninho terminaria por extorquir um Pimentel acuado, com medo de
que suas aventuras amorosas chegassem a imprensa e, consequentemente, a sua ciumenta

mulher:

(Tuninho pousa o copo no chdo. Ergue-se.)

TUNINHO — Bem. Tenho que ir... Alias, estou atrasadissimo... Preciso apanhar o
atestado de 6bito, também... E ainda ndo tomei providéncia do enterro... [...]
PIMENTEL — Coitada!... E quanto &?

TUNINHO (trincando as palavras) — Quarenta mil cruzeiros!

PIMENTEL — Como! [...] Que piada ¢ essa? Quarenta mil cruzeiros como? [...] Olha
— eu estou disposto a dar, ¢ na camaradagem, 1.500 cruzeiros... E lamba os dedos!
TUNINHO — Vocé vai dar , sim, os quarenta mil cruzeiros, até o ultimo centavo.
Isso € uma. Agora outra: eu nao sou primo de Zulmira coisa nenhuma.

PIMENTEL — E o0 qué?

TUNINHO — O marido. O proéprio [...]

PIMENTEL - E se eu ndo quiser dar?

TUNINHO — Azar o teu. Porque eu saio daqui, direto, sabe pra onde? Pra O Radical,
que esta de pinimba contigo. Chego 14, conto tudinho, dou o servico completo e vai
ser a maior escrachagdo de todos os tempos! [...] Ndo ¢ um grande golpe?
PIMENTEL (na sua impoténcia) — Desapareca!

TUNINHO - Segunda-feira eu volto para apanhar o dinheiro da missa!

PIMENTEL — Cachorro!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 111-114).

Endurecido, Tuninho deixa a casa de Pimentel, se encaminhando para a Casa
Funeraria Sao Geraldo. Vai, ndo apenas quebrar as promessas feitas a esposa, mas, sobretudo,
dar-lhe um sepultamento indesejado. Compraria o caixdo mais barato da agéncia funeraria,
dispensaria quaisquer apetrechos, gastando, apenas, quatrocentos cruzeiros. O sepultamento
de Zulmira seria caracterizado pelos amigos de Tuninho como “o mais fuleiro [...] Um enterro
de cachorro” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.117). Como bem observa Magaldi, o logro
alcanca todas as importantes personagens de “A falecida”, logro este, visto de maneira

universal:

Nessa primeira incursdo na tragédia carioca, o logro parece ser o estigma
fundamental do homem. Zulmira foi ludibriada até na morte, tendo um enterro
barato, em lugar do enterro de luxo. Tuninho descobriu que a mulher o traira.
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Pimentel pagou, pela aventura quase esquecida, um prego enorme — havia enterrado
a mae com a quarta parte do dinheiro entregue na chantagem. E Timbira ndo chegou
a consumar a conquista, nem vendeu o caixdo dispendioso. Une as personagens
principais de ‘4 falecida’ a pega que a vida lhes prega (MAGALDI, 2008, p. 75).

Tuninho vingara-se, também de Zulmira. Mas a desafronta ndo apagara a dor que
lhe corroia as entranhas. O sentido tragico do drama rodriguiano pode ser sintetizado pelo
quadro, poético e pungente, que emoldura a dor e a soliddo de Tuninho, no final da peca. Num
Maracana lotado e esfuziante, durante o jogo entre o Vasco e¢ o Fluminense, este lanca
dinheiro para a plateia, numa tentativa inttil em ser o velho torcedor. A despeito da extorsdo
praticada e das juras quebradas, Tuninho é, no quadro tocante, a expressdo poética da
tragicidade humana: “(Tuninho cai de joelhos. Mergulha o rosto nas duas maos. Solu¢a como
o mais solitario dos homens)” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.119).

Esse fato ¢ revelador do contato que Nelson Rodrigues teve, segundo Magaldi
(1992), com o expressionismo através de O’Neill (dramaturgo inglés que teve sua obra
traduzida para o espanhol, Unica lingua estrangeira que Nelson lia), além do cinema e do
existencialismo de Sartre. Essa linha de pensamento acabou por influenciar a obra rodriguiana
de tal forma que Magaldi identifica alguns dos personagens como herdis expressionistas,
elencando alguns personagens rodriguiano.

Por fim, queriamos salientar a presenca imperante do futebol no drama
rodriguiano. O futebol, principalmente o jogo entre Vasco e Fluminense, ¢ tematizado desde o
inicio da narrativa, aparecendo na casa de bilhar, adentrando o lar de Zulmira, o consultorio
do doutor Borborema, a Casa Funeraria Sdo Geraldo, terminando por constituir a cena final

do drama.
Caloroso admirador do futebol brasileiro, torcedor do Fluminense, cronista

esportivo, Nelson Rodrigues, assim como entre outros escritores de sua época®,
transformavam a arte futebolistica em matéria literdria, atuando como elemento repleto de
significacdo, como se apreende do discurso do Primeiro Funciondrio, que tenta espantar o
pensamento de Timbira, ainda se sentindo tapeado, suplantando o assunto da morte de
Zulmira pelo o que se refere ao futebol. Nesse sentido, Zulmira, que fora objeto de desejo de
Timbira, se transfigura em tema sem relevancia, de pouca importancia ou valor, como fora seu
enterro: “Mas anda, rapaz! E ndo pensa mais nessa gaja. Esta morta, enterrada! Hoje o jogo de
aspirantes também ¢ bom. Tinha gente assim indo para o Maracand. TIMBIRA (num juizo

final) — Que vigarista!” (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.118).

33Ver o livro ja citado, Um time de primeira: grandes escritores brasileiros falam do futebol (2014).
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3.3 TRIANGULACAO RELIGIOSA E AMOROSA EM “A SERPENTE”

A literatura de Nelson Rodrigues faz um mapeamento
moral de época, mas no sentido inverso: temos contato
com os codigos éticos e morais através das
transgressdes, das infragdes, dos delitos sexuais, dos
discursos que jamais deveram ser pronunciados, dos
desejos e pensamentos que nunca deveriam ser
expressados, do inconsciente revelado e contado tdo
cruamente que aprece absurdo para a nossa
compreensdo rarefeita.

Adriana Regina Rocha

Escrita e levada ao publico em 1978 “A serpente: pe¢a em um ato”,** é o Gltimo

texto da obra dramaturgica de Nelson Rodrigues e trata do tridngulo amoroso entre as irmas
Guida e Ligia e Paulo, este marido da primeira. Como j& observamos, guiados por Magaldi
(2008), o tema da triangulacdo amorosa — especialmente entre pessoas da mesma familia e um
terceiro elemento — perpassa a dramaturgia rodriguiana e passa a ser um importante elemento
recorrente da escritura do autor.

A reiteracdo dessa formula escritural e tematica faz com que Magaldi chegue a
conjecturar sobre a possibilidade de que Nelson Rodrigues tenha usado o tema, em outros
textos, para experimentd-lo antes de trazé-lo a categoria do protagonismo na peca que
encerrou sua carreira como dramaturgo. No entanto, o proprio Magaldi desfaz as suas
suposicoes, ao apresentar a fala de Nelson Rodrigues, em uma entrevista na qual discorre

sobre o0 assunto:

Seria o caso de conjecturar que Nelson, obsessivo, experimentara as varias formas
desse amor incestuoso, até se sentir encorajado a trazé-lo ao primeiro plano, se as
entrevistas concedidas logo apds a conclusdo do texto ndo indicassem que o tema
existia ha muitos anos. Afirmou o dramaturgo ao Jornal da Tarde (20 de outubro de
1978): “‘Um autor sempre mais de uma pega na cabega. Fica adiando esta ou aquela e
a ordem cronolégica acaba nio sendo tdo cronoldgica assim. E mais um arbitrio do
autor. Quando eu ia fazer Vestido de noiva ja tinha A serpente na cabega. Optei pelo

34 Nas demais tragédias cariocas Nelson Rodrigues incluiu ao titulo algo que Magaldi identifica como uma
classificagdo de género textual. Exceto em ‘Anti-Nelson Rodrigues’ e ‘A serpente’. Sobre esse fato Magaldi comenta:
“(“‘Anti-Nelson Rodrigues’ e ‘A serpente’) esquecem qualquer proposto polémico, denominando-se apenas pegas. Pelo
gosto da primeira em glosar (narcisicamente?) personagens e situagdes ligadas a biografia do dramaturgo, pareceu-me
natural uni-la as pegas psicoldgicas. ‘A serpente’, em apenas um ato, ndo almejaria, para o autor, o estatuto de tragédia
carioca. A andlise de seus elementos constitutivos ndo encontraria classificagdo mais pertinente” (MAGALDI, 1992, p.
64).
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Vestido, que foi decisivo na minha carreira teatral. Podia ter feito 4 serpente logo
depois, mas fiz Album de familia. [...] Ou — quem sabe? — ndo é gratuito pensar que
Nelson, por ter adiado tanto tempo a realizacdo do texto, diluiu a historia em outros
enredos, para finalmente explora-la em toda a potencialidade. (MAGALDI, 2008, p.
124).

O texto comega com a separacao de Ligia e Décio. Em face da separagdo de seu
marido e da desesperada infelicidade que acompanhara seu matrimonio, explicitada,
particularmente, pelas agressdes de Décio. Mais uma vez, observamos que o homem, em
Nelson Rodrigues, ¢ tematizado como um ser violento, expropriador da dignidade do
feminino e, principalmente, como omisso e¢ falho no desempenho sexual. O drama de Ligia
consiste em ndo ter acesso a sexualidade matrimonial, de permanecer virgem, apds um ano de
seu casamento com Décio. Afetivamente, formam um par de desconhecidos, estranhos um ao
outro, conforme ressalva Paulo, no didlogo brutal e ameagador que estabelece com a sua
esposa. Nesse momento, ocorre a separagao entre os consortes. Décio abandona a casa e a sua

mulher, pondo, por fim, cabo ao casamento, em meio a pancadaria e a degradagao da mulher:

(E a separacdo. Décio estd fechando a mala. Fecha, levanta-se e vira-se para Ligia,
a mulher, que olha com maligna curiosidade) |...]

LIGIA — Acho gozadissima a sua insoléncia. Ndo se esqueca que nds estamos
casados ha um ano e que vocé.

DECIO — Para!

LIGIA — Me procurou s6 trés vezes. Ou ndo é?

DECIO — Continua e espera o resto.

LIGIA — Trés vezes vocé tentou o ato, o famoso ato. Sem conseguir, ou minto?
(Décio avanga para a mulher. Segura Ligia pelo pulso.)

DECIO — Cala essa boca.

LIGIA — (com esgar de choro) — Nao, nio!

DECIO — Vocé ndo me conhece! Quietinha! Vocé me viu chorando a minha
impoténcia. Mas eu sou também o homem que mata. Queres morrer? Agora?

(Décio a esbofeteia.)

LIGIA (com voz estrangulada) — Nao!

DECIO - Olha para mim, anda, olha!

(Pausa. Ligia olha.)

DECIO — Diz agora que és puta. Diz, que eu quero ouvir.

LIGIA — Sou uma prostituta.

DECIO (trincando as palavras) — Eu ndo disse prostituta. Eu quero puta.

LIGIA (solugando) — Vou dizer. Sou uma puta.

(Décio a solta.)

DECIO — Agora olha para mim e presta atengdo. Se vocé fizer um comentario sobre
a nossa intimidade sexual, seja com quem for. Teu pai, essa cretina da Guida, uma
amiga, ou coisa que o valha, venho aqui e te dou seis tiros. E quando estiveres no
ch@o morta, ainda te piso a cara e ninguém reconhecera a cara que eu pisei.

(Décio a esbofeteia. Ligia cai de joelhos com um fundo soluco. Décio apanha a
mala.)

DECIO — (num gesto largo) — Vai-te pra puta que te pariu!

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.57-58).
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Num aspecto Décio tem razdo. A esposa nao o conhece, nem muito menos

\

desconfia das razdes que levam o marido a impoténcia sexual. Desconhece, também, que
Décio mantém, clandestinamente, uma relacdo extraconjugal com a Crioula, uma lavadeira
que trabalhara em sua casa e a quem prostituira. Na verdade a ineficacia sexual de Décio, que
se restringe a esposa, provém de um discurso que escutara de um senador da Republica
teofilista,” de um aconselhamento psicanalitico, conforme declara a personagem, berrando

para a plateia, depois de aferir a sua virilidade e macheza com a Crioula:

(Décio num quarto com a crioula das ventas triunfais)

DECIO — Tu me achas homem?

CRIOULA — Nunca vi um cara tdo home.

DECIO (cada vez mais sérdido) — Quando vocé estava la em casa, vé 1a se minha
mulher podia imaginar que a gente ia trepar, hem?

CRIOULA - Me diz: a tua mulher tem um rabo de quem toma. Como é? Toma?
DECIO (as gargalhadas) — Vocé manja, bem, negra safada? [...]

(Sai a crioula. Décio vem para o meio do palco. Comega a berrar como um
possesso.)

DECIO — Até o dia do meu casamento eu nio tinha sido homem com mulher
nenhuma. Aquele senador disse na Tribuna: “Eu me casei virgem.” Ougam, ougcam
todos. Eu ndo conhecia nem o prazer solitario. Na véspera do meu casamento.
Ougam! Ougam! Um psicanalista me disse: “Se ndo pode copular por vias normais,
use a via anal.” Eu, entdo, expliquei: “Mas eu vou me casar amanhi.” E lhe disse
mais: “Fui um menino ¢ um adolescente sem o prazer solitdrio.” E o cara me
respondeu: “Tudo isso para mim é perfumaria.” Pois eu me casei e comecou a nossa
noite. Os dois na cama, lado a lado. De repente, digo a minha mulher: “Vamos
dormir.” “O sexo de minha mulher ¢ uma orquidea deitada.” A partir de entdo, todas
as noites, eu esperava. Até que, um dia, vi a nova lavadeira. Os peitos, a barriga, as
nadegas e as ventas triunfais. Pela primeira vez, tive um desejo fulminante. Em dois
minutos, resolvi o caso. Falei a crioula: “Toma essa nota, sai daqui, telefona para
mim e ndo precisa mais trabalhar.” Nesse mesmo dia, tudo aconteceu como um
milagre. Ougam! Oucam! Eu sou outro. Dei, dei nessa crioula, quatro sem tirar.
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.70-71)

Repetidamente denunciada, na discursividade artistica de Nelson Rodrigues, a
violéncia contra a mulher permanece como chaga quase incurdvel, em nossa sociedade. Nao
obstante os quase quarenta anos que separam, cronologicamente, a estreia da peca rodriguiana
dos dias de hoje, a temdtica e a obra dramatica de Nelson Rodrigues permanecem atuais.

Em artigo, relativamente recente, que integra a obra, 4 mulher brasileira nos espagos
publico e privado (2004)*°, Venturi e Recaman, responsaveis pela introdug¢do da coletinea,
intitulada “As mulheres brasileiras no século XXI”, observam que, apesar das transformagoes
sociais ocorridas, a violéncia contra o feminino — efetuada principalmente por maridos e

amantes — continua a vitimar a mulher, assinalando o universo doméstico como espaco

35A caracterizagao do Brasil como “republica teofilista” ¢é feita por Nelson Rodrigues, em “Perdoa-me por me traires”,
drama de 1957.
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privilegiado dessa brutalidade. Assim, se voltam para a violéncia conjugal, fisica e emocional,
que padece, ficcionalmente, a personagem dramatica de Nelson Rodrigues, vitima de uma

face outra do machismo reinante entre nos:

A outra face do padrdo machista que caracteriza as relagdes de género predominante
em todo o pais se expressa nos dados, pela primeira vez aferidos nacionalmente,
referentes a violéncia conjugal contra as mulheres — um fendmeno cuja existéncia ¢é
conhecida, mas sobre o qual se fala pouco, contribuindo para que se reproduza sob o
sigilo e em nome de uma privacidade criminosa [...] Dentre as violéncias mais
comuns destacam-se a agressdo mais branda, sob a forma de tapas e empurrdes
(sofridas ao menos uma vez por 20%), ¢ a ameaca mediante coisas quebradas,
roupas rasgadas, objetos atirados (15%); as violéncias psiquicas, como xingamentos
e ofensas & conduta moral (18%) (VENTURI; RECAMAN, 2004, p. 24).

O abandono conjugal de Décio coincide com a chegada de Guida — a cunhada
cretina como a classifica o marido de Ligia. Mesmo dividindo o proprio teto, Guida, em sua
felicidade conjugal, ndo se apercebera da vida sofrida da irma. Esta reluta em se abrir com a
irma, questionando-a quanto a sua ignorancia, acerca do que se passava no apartamento que
compartilhavam — um presente do pai para ambas — terminando, enfim, por narrar a sua irma a
desgraga conjugal na qual vivia, desde o inicio do matrimonio, acentuando o cinismo com que
viviam um casamento, sem a comunhao carnal e 4 base de torturas fisicas e de rebaixamento

moral, indicando, para a plateia, a determinacdo de dar um basta naquela situagao:

(Décio sai. Logo entra Guida, irmd de Ligia.)

GUIDA — O que ¢ que esta havendo nesta casa?

LIGIA — Ah! Guida! Vocé chegou no pior momento. Nunca houve um momento tio
errado!

GUIDA — Néo fala assim. Olha pra mim, Ligia. Vocé e Décio brigaram?

LIGIA — O que vocé acha?

GUIDA — Nio acho nada. Parece que esta todo mundo louco nesta casa. LIGIA —
Nos separamos.

GUIDA — Quem?

LIGIA — Ora, quem! Guida que me fazer um favor? Va para o seu quarto. Depois
conversaremos.

36 E a estudiosa feminista, Heleieth Saffioti, quem explica, em seu artigo, “Género e patriarcado: violéncia contra
mulheres”, o processo ¢ 0 método desenvolvidos pela editora, responsavel pelo livro, no mapeamento da violéncia que
degrada o mundo feminino: “A Fundagdo Perseu Abramo trabalhou com o universo de mulheres de 15 anos ou mais,
ou seja 65,5 milhdes de almas. Com uma equipe constituida por pesquisadores, houve um retorno aos domicilios, no
qual foram entrevistadas 25% e 30% das mulheres. Optou-se por uma amostra estratificada, a mais adequada, em
geral, para pesquisas de médio e grande portes. Neste caso, sem duvida, este era o esquema mais competente e
indicado de amostragem. Trabalhamos com as cinco macrorregides do Brasil (Norte, Sul, Sudeste, Nordeste e Centro-
Oeste) e o universo estratificado por faixas etarias e por tipo de area, urbana e rural, realizaram 2.052 entrevistas,
mapeando, via questionarios, mulheres distribuidas por 187 municipios, situados em 24 estados da nago. A inclusao
das capitais de estado e dos municipios com mais de 5000 habitantes foi uma deliberagdo prévia. Seu peso foi tomado
como auto demonstrativo. Os demais municipios foram classificados em grandes, médios e pequenos, levando-se em
conta também a mesorregido. O trabalho de campo foi realizado em outubro de 2001” (SAFFIOTI, 2004, p. 44).
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GUIDA - Vocé e Décio? E tdo de repente? Ndo acredito que vocés tenham se
separado. Vocé teria me falado antes. Outro dia, eu disse a Paulo: Ligia ndo me
esconde nada. Mas escuta. Papai sabe? [...] Nunca até este dia, vocé se queixou do
seu casamento. Até agora, voc€ ndo disse uma palavra contra o Décio.

LIGIA — Um canalha.

GUIDA — S¢6 hoje vocé descobriu que ¢ um canalha? [...] Mas criatura, nés moramos
no mesmo apartamento. Uma parede separa as tuas intimidades e as minhas.

LIGIA — Por isso mesmo. Ouve-se no meu quarto tudo o que acontece no seu. Chega
a ser indecente, Ouco os teus gemidos e os de Paulo. Mas vocé nunca ouviu os
meus. Simplesmente porque no meu quarto ndo ha isso. Esse mistério nunca te
impressionou? [...] Se pareciamos felizes, ¢ porque somos dois cinicos. [...] Vocé
acha que eu devo fazer as pazes com um canalha Vocé sabe quando o nosso
casamento se acabou?

GUIDA — Nao chora.

LIGIA (chorando)- Na primeira noite em que dormimos na mesma cama. Quando
ele disse para mim: “Vamos dormir”, eu me senti perdida.

GUIDA — Vocé quer dizer que Décio ndo é homem?

LIGIA — Para outras, talvez. Para mim nunca. [...]

(Ligia vem a boca da cena. Fala para a plateia como o tenor na dria.)

LIGIA (aos gritos) — Ele me esbofeteou. Torcia meu brago e com a mio livre me
batia na cara. Eu guardei a minha virgindade para o bem amado. E o tempo
passando, ¢ eu cada vez mais virgem. Hoje, ele falou, rindo: “Diz que és uma puta.”
Respondi: “Sou uma prostituta.” Berrou: “Puta!” E eu disse: “Sou uma puta!”
Basta! (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.58; 59; 60; 61— grifo nosso)

O talvez de Ligia, para o fato de Décio ser viril para outras mulheres, constitui, na
verdade, uma certeza. Enquanto Décio se esbaldava com a Crioula, Ligia ouvia os gemidos
diarios de prazer da irma e do cunhando, no quarto contiguo, o que aumentava, ainda mais, a
sua frustracdo feminina. Nesse contexto, de represamento e de atigamento dos sentidos, Ligia
que guardara a virgindade para o marido, respeitando, assim os preceitos catolicos e sociais
que imobilizavam a sexualidade feminina, terminaria por recorrer a um lapis para satisfazer
suas necessidades sexuais, ou melhor, para se tornar mulher, como confessa a Guida,
ressaltando o quanto ¢ infelicitada: “Tao infeliz, que tive de me deflorar com um lapis”
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 63).

Descartada, sexualmente, pelo marido, que a obriga a degradar-se, além de
espanca-la, Ligia terminaria por decidir-se pelo ato sacrificial da morte. Mas, como Nair, de
“Perdoa-me por me traires”, ndo queria morrer sozinha, instigando, insidiosamente, a irma a
acompanha-la no ato suicida. A visivel atitude falaciosa de Guida, em face do discurso da
irma, despertaria a violéncia de Ligia, fazendo surgir, no drama, os primeiros indicios de
hostilidade entre as amadas e insepardveis irmas, até entdo ocultos e reprimidos, pelas duas
personagens. Faria reaparecer, também, a recorrente tematica da morte, na obra de Nelson

Rodrigues:
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GUIDA — Vocé foi sempre tudo para mim. Um dia eu te disse: “Vamos morrer
juntas?” E vocé respondeu: “Quero morrer contigo.” Saimos para morrer. De repente
eu disse: “Vamos esperar ainda.” E eu preferia que todos morressem. Meu pai,
minha mae, menos vocé. E se vocé morresse, eu também morreria. Mas tive medo,
quando vocé se apaixonou e quando eu me apaixonei.

(Ligia levanta-se, Guida recua.) [...]

LIGIA — Agora me deixa falar. Sabe o que eu vou fazer? E tio facil, tdo simples
morrer. Tomei horror da vida. Guida, eu ndo fui feita para viver [...]

GUIDA — Moramos num décimo segundo andar. Se vocé se atirar, eu me atiro.
LIGIA - Jura?

GUIDA — Juro.

LIGIA — Mentirosa. Deixando teu marido, nio. Teu marido é muito mais importante
do que a morte. Ou vocé pensa que eu ndo sei, ndo vejo, ndo escuto?

GUIDA — Deixa eu te dizer uma coisa.

LIGIA (violenta) — Quem fala sou eu. Vocé se lembra do nosso casamento? Na
mesma igreja, na mesma hora, no mesmo dia, mesmo padre. Quando te olhei na
igreja, senti que a feliz eras tu. E senti que amavas mais do que eu, e que era mais
amada do que eu.

GUIDA — Deixa eu te dizer uma coisa.

LIGIA — E esta a verdade. Vocé saiu da igreja com essa felicidade nojenta.

GUIDA (atonita) — Vocé esta me odiando?

LIGIA (selvagem) — Quantas vezes, vocé me disse: “Eu sou a mulher mais feliz do
mundo.” S6 vocé podia ser a mulher mais feliz do mundo. Eu, néo.

GUIDA — Mas eu ndo tive a menir intengdo de. Ligia, vocé me conhece e sabe. Eu
s6 quero te ajudar, Ligia.

LIGIA — Vocé s6 me daria a vida, a morte, no dia que eu pedisse para morrer
contigo? Ou foi vocé que pediu para morrer comigo?

GUIDA - Ligia, deixa eu te dizer uma palavra?

LIGIA — Fica com tua felicidade e me deixa morrer.

GUIDA — Quer me ouvir?

LIGIA — Como vocé ¢ hipocrita!

GUIDA (chorando) — Ligia, nunca duas irmas se amaram tanto.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.61-62)

Numa atmosfera asfixiante, movida pelo intuito de impedir que a irma se mate e que
tente leva-la consigo,’” arrancando-a, brutal e mortalmente, da felicidade na qual vive, Guida,
Guida, apesar de catolica praticante e cumpridora, portanto, dos rituais e preceitos do
cristianismo do catolicismo, propde a Ligia uma noite de amor com Paulo, elegendo, assim, o
pecado do adultério, como maneira de abrandar a situagcdo tensa e inesperada entre ela e a

irma, que se instaura no apartamento:

(Ligia corre para a janela.)

GUIDA — Nao, Ligia! Volta! [...]

LIGIA — Sai do meu quarto, anda! Ou fazes questdo de me ver atirando daqui?
Queres ver, € iss0?

GUIDA - Ligia, faga o que vocé quiser, mas escuta um minuto. Vocé quer ser feliz
como eu, quer? Por uma noite? Olhe para mim, Ligia. Quer ser feliz por uma noite?
LIGIA — Vocé nio sabe o que diz.

GUIDA — Te dou uma noite, minha noite. E vocé nunca mais, nunca mais tera
vontade de morrer. [...]

37 Dessa forma, Guida sente o mesmo temor que Ligia sentira outrora, quando pensaram, antes de casar, no suicidio
delas.
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LIGIA — Olha pra mim. Vocé esta me oferecendo uma noite com Paulo?

Sexo0, como vocé mesma faz com ele? Por uma noite eu seria mulher de Paulo? E
isso?

GUIDA - E isso.

LIGIA — Mas nunca houve entre nés nada que. Como uma noite, se ele nio me
olhou, ndo me sorriu, ndo reteve a minha mio? E, de repente, acontece tudo entre
nés? E ele quer, sem amor, quer?

GUIDA — O homem deseja sem amor, a mulher deseja sem amar.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p. 62-63)

A sentenga proferida por Guida — e que encerra o didlogo entre ela e a irma —
estabelece uma dicotomia entre o amor e o desejo, o amar e o desejar, pouco rara em nossas
letras, como se vé na definigdo poética do amor, em Gregério de Matos,”™ ou no
aconselhamento poético de Manuel Bandeira, “Arte de amar”,” este mais proximo do
universo escritural de Nelson Rodrigues. Tal dicotomia, avessa a concepgao do autor, segundo
Magaldi, revelaria a tragicidade humana, segundo concebe o estudioso da obra rodriguiana,

em sua leitura acerca da proposta de Guida:

A reacdo imediata de Ligia a oferta de Guida é de perplexidade. Entre ela e o
cunhado nunca houve uma aproximacdo que justificasse o ato sexual: ‘Como uma
noite, se ele ndo me olhou, ndo me sorriu, ndo reteve a minha mao? E, de repente,
acontece tudo entre nos? E ele quer, sem amor, quer?’ Guida, porém, acredita no
sortilégio, no poder vital do sexo. Assegura a irma que ele ‘nunca mais tera vontade
de morrer’. Nelson pde na boca de Guida uma fala que deve ter-lhe custado muito,
ja que sempre advogou a unido de amor e sexo, a plenitude do sexo dentro do amor:
‘O homem deseja sem amor, a mulher deseja sem amar.” Nessa separagdo estaria a
origem da queda paradisiaca — a tragicidade da condi¢gdo humana (MAGALDI,
2008, p. 128).

Como quer que seja, Ligia, com a alta estima abalada, aceita, como empréstimo, uma
noite amorosa com o seu cunhado, mesmo classificando esta relagdo como /loucura, ou um ato
incestuoso, como diz a Paulo: “LIGIA — [...] E uma loucura. Vocé ndo acha que é uma
loucura? [...] Fazer isso com o cunhado. Pior que o irmao ¢ o cunhado, Concorda?”
(RODRGUES, 1985, p. 64).

Por outro lado, Paulo, que ndo fora consultado, a respeito da decisdo tomada por sua
mulher, embora tivesse um papel importante a desempenhar na solugdo proposta, aceita, sem
muitos rodeios, viver uma noite de amor com Ligia. Esta, por uma noite, experimenta os
38 // O Amor ¢ finalmente/ um embarago de pernas,/ uma unido de barrigas,/ um breve tremor de artérias.// Uma

confusdo de bocas,/ uma batalha de veias,/ um rebuli¢o de ancas,/quem diz outra coisa, ¢ besta// (MATOS, 1977, p.
294).

39 //Deixa o teu corpo entender-se com outro corpo./ Porque os corpos se entendem, mas as almas ndo.//
(BANDEIRA, 1976, p. 185).
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prazeres do sexo com o cunhado e desiste de morrer. Sua desisténcia acarreta a discordia entre
as irmas Esse € ponto de partida do conflito em “A serpente” e € nele que reside a relagdao do

texto com a mitologia cristd, como bem observa Magaldi:

A tragédia carioca se manifesta na violéncia da paixdo desencadeada, até o
assassinio final. E o cerne da historia remonta ao mito. Bonitinha, mas ordindaria
elegeu a tentagdo a que submetem Edgar em signo para que se instaure a
transcendéncia humana. O tema volta em Toda nudez sera castigada: Patricio tenta
Herculano, despertando-lhe a sedugdo pela mulher. E a tentacdo expressa em A
serpente coloca os protagonistas em face da tragicidade existencial, quando o
homem encara o abismo que define a sua fragil natureza. (MAGALDI, 2008, p. 129-
30).

Como o proprio titulo ja indica, hd uma relacdo estreita entre o drama rodriguiano
e o livro do Génesis, que trata da criagdo do mundo pelo Deus cristdo. Nele, ¢ dito que este
criou o homem e, posteriormente, a mulher, que seriam os senhores dos demais animais.*.
Depois de criada, a mulher, segundo o livro, foi tentada pela serpente, o animal mais esperto
dentre os criados por Deus, a comer a fruta proibida. A mulher relutou, mas aceitou a oferta e
levou o homem também a comé-la. Quando o fato foi descoberto, os trés foram punidos,

como ¢ mostrado no texto abaixo, extraido do capitulo terceiro do livro do Génesis:

E de saber que a serpente era 0 mais astuto de todos os animais da terra, Deus tinha
feito: e ela disse a mulher: Por que vos mandou Deus que ndo comésseis do fruto de
todas as arvores do paraiso [...] Respondeu-lhe a mulher: N6s comemos dos frutos
das arvores , que ha no paraiso [...] Mas do fruto da arvore, que estd no meio do
paraiso, Deus nos mandou q2ue ndo coméssemos, nem a tocdssemos, sob pena de
morrermos [...] Mas a serpente disse a mulher: Bem podeis estar seguros que nao
haveis de morrer [...] porque Deus sabe que tanto que vos comerdes desse fruto, se
abrirdo os vossos olhos; € vOs sereis como uns deuses conhecendo o bem e o mal
[...A mulher, pois vendo que o fruto daquela arvore era bom para se comer, ¢ era
formoso, e agradavel a vista, tomou dele, e comeu, e deu a seu marido, que comeu
do mesmo fruto como ela [...] No mesmo ponto se lhes abriram os olhos, ¢ ambos
conheceram que estavam nus [...] E o Senhor disse a serpente: Pois que tu assim o

4026. Entdo disse Deus: ‘Fagamos o homem a nossa imagem, conforme a nossa semelhanca. Domine ele sobre os
peixes do mar, sobre as aves do céu, sobre os grandes animais de toda a terra e sobre todos os pequenos animais que se
movem rente ao chdo’. (GENESIS 1:26 (ESTA E A FORMA CORRETA, CONFIRME NA SUA BIBLIA O
VERSICULO PQ NA MINHA E ESTE)

22. Com a costela que havia tirado do homem, o Senhor Deus fez uma mulher e a levou até ele: “23. Disse entdo o
homem: ‘Esta, sim, ¢ osso dos meus ossos e carne da minha carne! Ela sera chamada mulher, porque do homem foi
tirada.””

24. Por essa razdo, o homem deixara pai e mée e se unira a sua mulher, e eles se tornardo uma sé carne.

25. 0 homem e sua mulher viviam nus, ¢ ndo sentiam vergonha. (GENESIS 2:24-25) CONFIRME O VERSICULO
NA SUA BIBLIA
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fize4ste, tu és maldita entre todos os animais e bestas da terra: tu andaras de rojo
sobre teu vento e comeras terra todos os dias de tua vida. Eu porei inimizade entre ti,
e a mulher [...] Disse também a mulher: Eu multiplicarei os trabalhos dos teus
partos. Tu pariras teus filhos em dor, e estaras debaixo do poder de teu marido, e ele
te dominara [...] A Addo porém disse: Pois que tu deste ouvidos a voz de tua mulher,
e comeste do fruto da arvore, de que eu tinha ordenado que nido comesses; a terra
sera maldita por causa de tua obra: tu tirards dela o teu sustento a forca de seu
trabalho [...] Ela te produzira espinhos e abrolhos: e tu teras por sustento as ervas da
terra [...] Tu comeras o teu pdo no suor de teu rosto. Até que te tornes na terra, de
que foste formado. Porque tu és po, e em pé te has de tornar (GENESIS 3:2-19)
ESTA E A FORMA CORRETA

Voltando ao texto de Nelson Rodrigues, observa-se que a efetivagdo da
triangulacdo amorosa, que encaminha o drama para o climax, traz profundas transformacoes
aos personagens, notadamente na relagcdo entre Paulo e a esposa. Guida caira na armadilha
que ela mesma armara. Longe do prazo determinado pela mulher, Paulo se sente atraido pela
cunhada e a deseja por mais de uma noite, sentimentos que lhe sdo correspondidos por Ligia,
na mesma intensidade. Encontram-se fora do olhar vigilante de Guida, que comega a ser
descartada, sexualmente, pelo marido. Evaporavam-se, assim, as noites torridas de amor, as
caricias calorosas do passado. Paulo perdera o desejo por Guida, como esta percebe, muito

bem:

GUIDA — Paulo, Paulo! O que hd com vocé?

PAULO — Comigo? (com certo desespero) Guida ndo ha nada comigo!

GUIDA - Estou achando vocé tdo estranho, tdo desconhecido.

PAULO - Eu nio fiz nada, ou fiz?

GUIDA — Faz uma semana que Ligia esteve aqui. Vocés estiveram aqui. Uma
semana e vocé me fez uma caricia distraida. Vocé ndo me procurou mais.

PAULO — Nio te procurei mais como?

GUIDA — Nao seja cinico, Paulo.

PAULO — Vocé nunca me falou assim.

GUIDA - Paulo, vocé ndo me procurou mais, sexualmente, entendeu?
(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.76)

Através da mediacdo da discursividade biblica, Cunha (2003), em seu artigo
“Nelson Rodrigues e a critica”, observa os estudos criticos que tratam da recursiva
triangulagdo amorosa, no drama rodriguiano. Nessa mediagdo, constata que, nas importantes
nas andlises de Magaldi, ha a auséncia da sinalizacdo biblica, que permeia as pegas do autor
pernambucano.

Nessa primeira observacdo — a da auséncia da men¢do do livro sagrado do
cristianismo na leitura de Magaldi — Cunha afirma que Magaldi estudara, em apenas nove das

dezessete pecas de Rodrigues, a temadtica do tridngulo amoroso, retrucando, assim: “essa
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constante ndo tem nada de intrigante numa obra calcada no mito de Cristo” (CUNHA, 2003,
p. 1).

Para Cunha (2003), o discurso biblico atravessa toda a obra rodriguiana. E, como
um rio subterraneo, carrega consigo representacdes baseadas nos seus ensinamentos, inclusive
a dualidade do carater da mulher que, segundo o ensaista, no Evangelho ¢ representada pelas
duas Marias, a Mae de Jesus e a Madalena. Duas mulheres diferentes, unidas pelo amor a um
mesmo homem. Ainda de acordo com Cunha, na obra de Nelson Rodrigues essas “duas
Marias evangélicas ndo surgem transfiguradas como duas mulheres distintas, com lagos de
sangue ou ndo, surgem, entdo, como dualidade conflituada numa unica mulher, a puta
santificada ou santa prostituta” (CUNHA, 2003, p.2 — grifos do autor). Nesse reparo a critica
de Magaldi, Cunha terminaria por arrematar a conclusiva proposicdo: na obra de Nelson
Rodrigues, a tematica da triangulagdo amorosa se apresenta em todas as pecas do autor, ndo
estando restrita as pecas mencionadas por Magaldi.

Ainda segundo Cunha, o Evangelho ¢ “a exata radiografia em termos artisticos do
sagrado e imutavel intimo ser do homem de todos os tempos” (CUNHA, 2003, p.3-grifos do
autor). Nessa concepcdo, assinala que o Evangelho s fez literatura universal, gracas ao
dominio vitorioso do capitalismo cristdo do planeta.

O critico nota, ainda, o paradoxo que perpassa a vida dos seres humanos
ocidentais que, tendo toda a sua vida pautada nos ensinamentos do Evangelho, desconhece
“do ber¢o ao timulo”, fato que, que em certa medida contribui, para as mas interpretacdes,
fazendo com que as diversas “religides cristds e a cultura burguesa corrompam a fé dos que
sao crentes” (CUNHA, 2003, p.3). Por fim, este pesquisador encerra o seu artigo afirmando
que a perenidade e a grandiosidade da obra rodriguiana se deve ao fato de Nelson Rodrigues
ter seguido o Evangelho, em sua vida, e ter se utilizado dos fundamentos da fé crista, em sua
obra.

Percebe-se, no texto de Cunha, a grande importancia da religiosidade crista para a
escrita de Nelson Rodrigues. Também ficaria explicito, que no texto em questdo, os principios
religiosos estdo presentes, subterraneamente, perpassando todas as agdes das personagens que,
como no mito cristdo, representam, de acordo com nossa interpretacdo, simultaneamente, as
triades: 1) Homem-Mulher-Serpente e 2); Maria-Jesus-Madalena.

A proépria titulagdo do drama, “A serpente”, nos remete ao mito da Génesis,
mencionado anteriormente e que narra a interferéncia nefasta da Serpente sobre a Mulher e
desta sobre 0 Homem. A mulher, seguindo as orientacdes da Serpente sucumbe ao desejo de

provar da fruta proibida e leva o homem a segui-la. Dessa desobediéncia aos ditames de Deus,
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que resulta a expulsdo dos dois do Jardim do Eden, ¢ o destino de uma vida de dores, de
trabalhos e de suores, permanecendo na ignorancia, como ja lembrou Cunha, mesmo comendo
o fruto da sabedoria.

No que se refere a segunda triade, vé-se a possibilidade de que a relacdo
estabelecida entre as irmas e o cunhado, assinale para a segunda possibilidade de triangulagao.
A mae Maria, a mulher que, originalmente, alimenta o homem e a segunda Maria, a
Madalena, que viria para desestabilizar a ordem original e levar o homem para o mundo.

Essa triangulagcdo também pode ser vista como um incesto, assim como no texto,
visto que podemos enxergar essas duas mulheres — como partes de uma s6 —assim como
aponta o poeta e professor Affonso Romano de Sant’Anna, em sua obra O canibalismo
amoroso: o desejo e a interdi¢do em nossa cultura através da poesia, lancado no ano de 1984.

Utilizando-se do texto poético, através do qual traca seu estudo sobre a trajetoria
da representacdo do corpo feminino. Em sua curiosa observacdo das fantasias eroticas criadas
na poesia brasileira, do século XVI até o século passado, Sant’Anna focaliza as expressoes
dos padrdes sexuais criados na nossa sociedade, que a poesia, em suas tendéncias — romantica,
simbolista, parnasiana — formou uma ideologia amorosa da sociedade brasileira que
contribuiu para o surgimento de representagdes negativas do feminino, associando a mulher
ao proprio Demonio. Em suas ponderagdes, Sant’Anna aponta vivamente a forca dessas
representacdes femininas, que também se voltam para os deuses da antiguidade, num
relacionamento e proximidade da mulher aos poderes naturais e sobrenaturais. Tais
empréstimos tematicos interferem, diretamente, nas representagdes criadas na sociedade

brasileira e, por consequéncia, na literatura criada no Brasil:

E espantoso ver [...] como o medo as mulheres (a misoginia) ¢ uma praga, desde as
tribos mais primitivas as sociedades mais industrializadas. E aterrador como o mito
da mulher castradora, o mito da vagina dentada, da mulher aranha ¢ da mulher
serpente vem da antiguidade aos textos mais modernos. Ja na Grécia, estava aquela
Esfinge sufocando os impotentes. L4 estd Echidna, metade serpente e metade
mulher; 14 estd Charibdes — mulher sanguessuga engendrada pela Mae Terra; ja
Omfalo, como Deusa- Terra matava seus amantes; Empuses ¢ Keres eram ninfas-
vampiro, ¢ esta bebia o sangue dos jovens apds a batalha. E existe uma Afrodite —
conhecida como “Androfoba” — que assassinava seus amantes como as deusas
Ishtar e Anat. As Harpias eram as mulheres-demoénio, Melissa era a abelha rainha e
Medusa era uma das Gorgonas castradoras dos homens. E, entrando pela mitologia
germanica, as Walkirias atualizam as Amazonas na castracdo erdtica mortal. Todas
essas figuras complementam os textos sagrados, que nos falam da maldade
devoradora de Kali, Lilith e Eva. (SANT’ANNA, 1985, p. 11).
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Por outro lado, Maria Teresa Ribeiro Fortes, em sua pesquisa sobre as
representacoes da mulher na obra de Clarice Lispector e Nelson Rodrigues, no universo
temporal da década de 1940, sinaliza para uma possivel leitura, mais dialética e menos
dicotomica, a respeito de como o feminino € representado na obra do dramaturgo. Nesse olhar
e percep¢do, aproximaria o mundo discursivo de Lispector ao de Nelson Rodrigues,
chamando a atencdo para a complexidade do universo feminino, perspectiva descartada pela

visdo do feminino dicotomizada do romantismo:

A mulher nio ¢ nem o anjo nem o demdnio que os romanticos idealizavam, mas
um ser complexo e repleto de contradigdes, que precisavam vir a tona a fim de
desmoronar preconceitos e restricdes comportamentais cada vez mais em
processo de superagdo, pela Historia. (FORTES, 2003, p. 54).

A representagdo, dicotomizada, das mulheres biblicas, mencionadas na sugerida
triade amorosa — Jesus, a Virgem Maria e a Maria Madalena — encontrada por Teresa Fortes na
obra rodriguiana, coincide com a interpretagdo feita por Sant’ Anna acerca das figuras
femininas da obra poética de Manuel Bandeira (1886-1968). Além da perspectiva do amor em
“A serpente”, Nelson Rodrigues se aproxima do poeta, também pernambucano, pelo visor
dialético com que vé€ a mulher. Essa proximidade se deve, certamente, a importancia singular
da obra bandeiriana que constitui “o lugar de passagem do século XIX para o século XX. Isso
tanto no que diz respeito a estética quanto as metaforas do desejo”, como a interpreta
Sant’Anna (1985, p. 202)."

Voltando ao texto de Nelson Rodrigues, constatamos a relacao simbidtica entre as
Ligia e Guida — que atinge também o cunhado/marido — acaba por interferir, diretamente, na
relacdo delas com o terceiro vértice do tridngulo, Paulo. Essa simbiose ¢ tamanha que
direciona a sensagdo de Ligia ao entrar no quarto da irma, onde se dard o encontro amoroso

com o cunhado:

Ligia vem a boca de cena. Guida baixa a cabeca como se ndo visse nem ouvisse
nada que a irmd vai gritar.)

41A obra bandeiriana, segundo o ensaista, transita entre o tradicional ¢ o moderno e nela estio presentes alguns
conflitos morais e sexuais que perpassam a literatura brasileira, através dos séculos como, por exemplo, o conflito
entre 0 amor erdtico e o misticismo, tendo como musa maior a prostituta (representada originalmente por Madalena),
que aparece fragmentada. Sant’Anna afirma que, no inicio de sua obra, Bandeira fala de vulgivaga, uma figura
feminina perversa, que busca o prazer no aniquilamento fisico através da experiéncia da dor e da ingestdo de drogas.
Posteriormente, essa figura passaria a ser chamada de prostituta, que apareceria envolvida numa aura de santidade e
pureza, podendo até ser confundida com uma santa. Essa simbiose também apareceria na sintese entre a Maria, mae de
Deus, que ainda virgem (segundo a tradi¢do cristd) procria, e a Maria Madalena que, apesar de entregar se entregar aos
prazeres carnais, ¢ infértil. A perspectiva de Sant’ Anna seria corroborada por Francisco Carneiro da Cunha.
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LIGIA — Quando entrei no quarto, foi como se Guida me levasse pela médo. E o meu
medo era o incesto. O cunhado é assim como um irmio. E foi como se Guida me
despisse. E, entdo, ele veio acariciar a minha nudez. S6 vocé me entregaria ao seu

amor. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.66)

Em “A serpente” a triangulacdo amorosa abala os entdo fragilissimos alicerces
amorosos entre Guida e Ligia. Também nos faria conhecer uma nova Guida que nem a irma,
nem o marido, nem ela mesma, supunha existir. Ardendo em ciimes da irma, temerosa em
perder o esposo e o lugar que ocupa no apartamento, como a feliz senhora de Paulo, Guida
anuncia um dos novos pendores adquiridos, apés a relagdo amorosa de Paulo e Ligia: ter a

capacidade de matar:

(Sai Paulo.)

LIGIA — Vocé me acusa de qué?

GUIDA — Posso ter todos os defeitos, mas ndo sou cega!

LIGIA — Nio ¢ cega e dai? Vocé quer dizer o qué?

GUIDA — Posso ter todos os defeitos, mas ndo sou cega!

LIGIA — Nao é cega e dai? Vocé quer dizer o qué?

GUIDA - Eu tenho medo de mim mesma, medo do meu marido. Eu posso perder
tudo, mas ndo meu marido. Vocé entende ou finge que ndo entende?

LIGIA — Mas, finalmente, vocé quer de mim o qué?

GUIDA — Te dou tudo, tudo, menos o meu marido.

LIGIA — E quem pediu o teu marido? Fica com ele. (Feroz) Nio é teu?

GUIDA - A mim, vocé nio engana. Vocé nio disse tudo.

LIGIA — Te direi tudo. Tens um marido que te faz feliz, e segundo vocé propria, a
mais feliz das mulheres. Eu tenho um marido que me destruiu. Nao sou mais nada. E
pde na tua cabeca, criatura, que eu nao fiz nada. S6 fiz o que vocé mandou. Foi vocé
que disse: - “Vai”. Eu ia morrer e seria tdo facil morrer. Mas vocé, vocé me salvou e
disse: - “Te dou uma noite do meu marido”. Eu tive essa noite. S6. E queres me tirar
esta noite? Agora ¢ tarde. Tudo ja aconteceu.

GUIDA — Acabaste?

LIGIA — Acabei. Mas ndo quero ouvir mais nada de vocé.

GUIDA - Pois ouve ainda. Vocé nio pode pensar, ou olhar, ou tocar no meu
marido. Ou sorrir. A gente nio sorri para todo mundo. Vocé ndo pode sorrir
para meu marido. Escuta, Ligia. Vocé nio me conhece. Paulo ndo me conhece,
eu propria nio me conhecia. Eu me conheco agora. Se vocé quiser mais do que
a noite que ja teve, eu mato vocé. Ou, entdo, mato o inico homem que amei.
(Com ar de louca) Paulo dormindo e morrendo.

LIGIA (batendo os pés como uma bruxa) — Chega, sua bruxa! Eu nido aguento mais!
GUIDA - Eu disse a meu marido: — vocés ndo vao se encontrar 14 fora. Quando sair,
vocé fica. Ficaremos sozinhas. Ouviu?

LIGIA — Ouvi. (RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.75-76 — grifos nossos)

Efetivada e sem retorno, a triangulacdo amorosa encaminha o drama para o seu
desfecho. Guida caira na armadilha que ela mesma armara. O encontro entre Paulo e Ligia
ndo se restringiria a uma Unica noite, o casal se apaixonara. Guida v€ os indicios do

envolvimento do marido com a irma, nos mais variados gestos de Paulo, principalmente no
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que se refere ao aspecto da volupia. Este perdera a sensualidade que o unia a Guida. As
relagdes conjugais, antes didrias e calorosas, esfriara de forma abrupta, como explicitam as

reclamagdes de Guida ao marido, cujo comportamento ¢ marcado pela pusilanimidade:

(Paulo e Guida no quarto)

GUIDA — Paulo, Paulo! o que ha com vocé?

PAULO — Comigo? (Com certo desespero). Guida, ndo ha nada comigo!

GUIDA - Estou achando vocé tdo estranho, tdo desconhecido.

PAULO - Eu nao fiz nada, ou fiz?

GUIDA — Faz uma semana que Ligia esteve aqui vocés estiveram aqui. Uma semana
e vocé€ me fez uma caricia distraida. Vocé ndo me procurou mais.

PAULO — Nao te procurei como?

GUIDA — N3o seja cinico, Paulo.

PAULO — Vocé nunca falou assim comigo.

GUIDA — Paulo, vocé ndo me procurou mais, sexualmente. Entendeu, agora?

(Paulo quer puxad-la.)

PAULO — Meu amor.

GUIDA (reagindo) — Assim nao quero. Olha pra mim. Vamos conversar. No dia em
que falamos sobre Ligia, vocé se convenceu depressa demais. Como se fosse a coisa
mais natural do mundo.

PAULO — Meu amor, vocé me disse que era a vida ou a morte de sua irma.

(Guida grita.)

GUIDA — Nao vamos falar desse assunto. Eu quero que vocé niao se esqueca que
sou a mulher amada de todos os dias. E, de repente, vocé passa uma semana, toda
uma semana, Paulo. (RODRIGUES; MAGALDI, 1990, p. 76-77 — grifos nossos)

A recomendacdo de Guida chega num momento bastante tardio. Paulo e Ligia
haviam se apaixonado. Uma unica noite ndo lhes era mais suficiente. Desejam-se parceiros
sexuais mais constantes. Encontram-se longe dos olhos de Guida, ato ainda permitido,
implicitamente, pela esposa de Paulo. Curiosamente, Paulo leva Ligia ao mesmo local aonde
ia com Guida, repetindo, para a cunhada, as mesmas frases dirigidas a Guida, amando a

cunhada a maneira que amara sua mulher, no recante que antes era dele e de Guida.
Nesse encontro, Paulo confessa a Ligia que a ama, no que ¢ plenamente

correspondido. Confessa, a amante, que ndo nutre mais desejos pela mulher, enquanto comega
a se formar, entre eles, a possibilidade de eliminacao de Guida, agora um estorvo entre seu
marido e a sua irma: Entre as manifestacdes amorosas, Paulo e Ligia falam da morte da
esposa e da cunhada. As personagens, assim como as figuras biblicas de Adao e Eva, passam a
vagar num limbo de insegurancas, sobre o que um pensa sobre o outro e sente sobre si, ou
seja, sao “expulsos” de um relacionamento que, aparentemente, lhes trazia uma seguranga e

tranquilidade, atmosfera que se assemelha a ideia de “paraiso sentimental”:
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(Encontro no exterior. Paulo e Ligia.)

LIGIA - Ah, Paulo!

PAULO — Vamos sentar, ali. [...]

LIGIA — Estou assustadissima. [...] Hoje, foi tua mulher que me disse: “Vai, vai —
insistiu, vai passear.” Queria que a gente se encontrasse. [...] O que ¢ que eu sou para
vocé? O que ¢é que eu represento? Vocé tem coragem, fala, de responder?

PAULO — Te amo.

GUIDA — S6 mais uma perguntinha. De quem ¢ que vocé gosta mais? De mim ou de
Guida?

PAULO - Te amo.

LIGIA — Ent#o, ndo precisa responder a segunda pergunta.

(Ligia apanha a mdo de Paulo e a beija.)

PAULO — Eu fico pensando. Ela entrando no teu quarto e te matando. Ou a mim.
Agora, eu ndo quero morrer. Quero vocé€ viva. Tive um momento em que ia te
chamar para morrer comigo. Vocé teria coragem de morrer comigo?

LIGIA — Meu anjo, eu morreria mil vezes contigo. Mas se alguém tem que morrer,
vocé sabe quem é? E Guida e niio eu.

PAULO — Nao diga o nome. Diga ela.

(RODRIGUES; MAGALDI, 1985, p.77; 78-79 — grifos nossos)

Profético, o discurso de Ligia se tornaria realidade. A sentenca de Ligia se
concretizaria. Guida caira na arapuca que tecera e cairia, também, no logro astucioso e mortal
do marido. Este, ao chegar a casa, em meio ao interrogatorio e insatisfacdo da esposa com o
seu romance com a sua irma, fingiria querer suicidar-se, carregando, assim, sua mulher ao
parapeito da janela. Guida, confiante, senta-se ao lado do marido. Paulo a empurra e grita para
Livia, querendo té-la como testemunha ocular do “suicidio” da mulher e, dessa forma escapar
ao crime cometido. Mesmo querendo Paulo, Ligia titubeia. Diz que foi ele que matou sua

irma, terminando, por fim, de acusé-lo aos vizinhos:

PAULO — Me da um beijo?

GUIDA — Responde: — vocés estiveram juntos?

PAULO — Ainda essa pergunta?

GUIDA — Eu sei! Escuta! Sei que vocés se encontraram! Ninguém tira isso de mim!
Mas quero ouvir a tua confissdo. Vocé mentiu?

PAULO — Menti.

GUIDA — Escuta, escuta! Vocé fez com a mulher de uma noite o que s6 podia fazer
comigo. (De frente para a plateia) Vocé me disse: - “S6 fago isso contigo e porque ¢é
contigo”. Mentira, tudo mentira. Maldito esse beijo com gosto de sexo. E essa cinica
do lado, ouvindo tudo, a cinica!

PAULO (agarrando-a) — Chega! Néo querias a confissdo? Te dei a confissdo! E
agora? Quer mais de mim o qué?

GUIDA — Quero te dizer o que precisavas ouvir. De hoje em diante, ndo dormiremos
mais na mesma cama.

(Paulo se encaminha para a janela.)

GUIDA — O que ¢ que vocé vai fazer?

PAULO - Olha.

(Num movimento agil e elastico, Paulo senta-se no peitoril da janela.)

GUIDA — Nao faga isso, Paulo!

PAULO — Vem ca. Fica atras de mim.

(GUIDA obedece.)
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PAULO — Assim. Eu estou solto, com as minhas mios levantadas, sem nenhum
apoio. Vocé disse que me mataria? Basta que me empurre com as duas maos. Eu
cairei e em trés segundos estarei morto.

(Guida falando alto para Ligia ouvir.)

GUIDA — Eu ndo mataria vocé, nunca. Ligia, sim, Ligia eu mataria.

PAULO - Senta comigo.

(Ele ajuda Guida a sentar-se.)

PAULO — Eu te seguro. E agora? Tem medo?

GUIDA - Contigo, ndo tenho medo de nada.

PAULO (4bracado a mulher) — Hoje, vou te amar como nunca. Quero ver vocé
gritar como Ligia.

GUIDA - Outra vez ela, sempre ela. Sera assim, sempre assim, até minha morte.
Morrerei ouvindo vocé dizer o nome de Ligia.

PAULO — Se fosse ela, ndo vocé. Ela sentada aqui, abragada por mim. Eu devia
empurrar?

GUIDA — Devia empurrar.

PAULO - E néo te espantaria a morte de tua irma?

GUIDA — Me tira daqui. Tenho medo.

(Paulo a solta e empurra. Grito de Guida. Ligia bate na porta. Ele vai abrir. Entra
Ligia.)

PAULO - Guida caiu.

LIGIA — Foi vocé.

PAULO - Ou pensava que fosse quem?[...]

PAULO (desesperado) — Desce comigo. Temos que dizer que foi loucura — um
acesso de loucura.

LIGIA (frenética) — Mas eu tenho medo de ndo chorar!

PAULO — Nao grita, pelo amor de Deus, ndo grita! Pensa na tua culpa e chora!
LIGIA (aos solugos) — Eu sei que ndo vou chorar!

PAULO - Vem!

(Paulo quer segura-la. Ela se desprende feroz.)

LIGIA — Nzo me toque! Eu nio sou culpada! Foi vocé que matou! Assassino!

(Ligia corre para a janela.)

LIGIA — O assassino esta aqui! E meu cunhado! Assassino! Assassino! Assassino!
(RODRIGUES; MAGALDI, 1990, p. 83-6)

Nessa ultima peca de Nelson Rodrigues, a triangulagdo amorosa resultaria no
assassinato de Guida, cometido pelo marido caloroso que tivera, antes da triangulagdo
amorosa. Ligia, ndo obstante a paixdo que sente pelo cunhado, guardaria, mesmo esmaecida, a
antiga simbiose com a irma, ndo aceitando, portanto, se tornar cumplice do cunhado, na

ocultag¢ao do crime que ele cometera contra Guida.



42(MAGALDI, 2008, p. 131).
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Figura seminal, Nelson teria enorme descendéncia
dramaturgica. Foi quem descobriu Augusto Boal,
cujas pegas iniciais eram muito influenciadas pelo
seu universo, inclusive historias de incesto... 4
moratoria, de Jorge Andrade, deve muito da
flexibilidade de seus dois planos (presente ¢
passado) a estrutura de Vestido de noiva. As cenas
curtas, s mudanca constante de planos, de Mogo
em estado de sitio a Rasga coracdo, provavelmente
ndo revelariam tanta maestria, se Oduvaldo Vianna
Filho ndo tivesse a precedé-lo Nelson Rodrigues.
Plinio Marcos faz questdo de proclamar sua divida
ao ilustre antecessor. E a maioria dos jovens
autores aproveitou a ductilidade do dialogo
rodriguiano.

Sabato Magaldi*
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CONSIDERACOES FINAIS

Claro esta que a angustia sopra, a angulstia venta,
por toda a parte.

Nelson Rodrigues®

Através da perspectiva de Georg Lukacs, corroborada, no Brasil por Antonio
Candido, acerca da relacdo entre literatura e sociedade, de seu método analise do texto
artistico, nos voltamos para a leitura das pecas “A falecida”, “Os sete gatinhos” e “A
serpente”.

Num primeiro momento, procuramos situar a obra de Nelson Rodrigues, na
dramaturgia brasileira, destacando sua importancia para o teatro nacional, apesar de suas
pecas terem sido, constantemente, alvos da perseguicdo politica, instaurada, a época, em solo
nacional. Perseguicdo, essa, que embora tenha prejudicado a obra rodriguiana, ndo impediu o
autor de elaborar uma dramaturgia inovadora e de qualidade. Essa constatacdo arrancou de

Magaldi um incontido desabafo:

Ainda esta para ser estudado o estupro sofrido pelo teatro com a violenta censura
entdo imposta a toda a vida do pais. Com o passar do tempo, tende-se a esquecer que
muitas dessas diretrizes artisticas e literarias refletem o clima da época.
(MAGALDI, 1992, p.54)

Na presente pesquisa em nivel de Doutorado foi nosso objetivo apontar e analisar
as representagoes sobre a religiosidade brasileira encontrada na obra dramaturgica de Nelson
Rodrigues.

Ao conhecermos a obra dramatica rodriguiana completa percebemos nela a
presenca do ideal propagado pelas religides cristds: a imagem bipartida da mulher, divida
entre mae Virgem de Jesus e a prostituta pecadora, representacdo esta muito fortemente
presente na formagdo da moralidade sexual e na literatura do Brasil em meados do século XX.

Ficou claro para nés que mitos da religido catolica, trazida pelos portugueses no
século XVI, assim como de algumas outras religides dos povos que formaram o carater do
povo brasileiro — a exemplo do Candomblé e do espiritismo — formaram a moralidade
religiosa vigente no Brasil na época em que foram escritas as pegas estudadas e que Nelson

43 (RODRIGUES, 2013, p. 123.)
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Rodrigues em sua obra literaria, registra de forma singular, ao acrescentar ao seu gosto
particular por temas diretamente relacionado as obsessdes do carater humano e das praticas
sociais — assim como o ¢ a religiosidade — do mundo ao seu redor, dando ao seu texto um
carater universal e pontual ao mesmo tempo.

Em “Os sete gatinhos”, assim como também em “A falecida”, a religiosidade foi a
marca predominante e determinante para as agdes das personagens. Toda trama chega a
pautar-se em uma contradi¢do: a filha cagula Silene ¢ idealizada como uma santa e ¢ destinada
ao confinamento para a preservagdo de sua virgindade para que assim consiga um bom
casamento, enquanto que as filhas sdo aliciadas pelo pai a trabalhar em subempregos e ao
mesmo tempo buscar a prostituicdo como meio de garantir uma pomposa cerimonia de
casamento para a cagula.

Silene, a representante do ideal de pureza desejado por toda a familia e que ao
mesmo tempo carrega em seu ventre o filho de um homem casado, forma com sua irma
Aurora um par de contrarios complementares que sintetiza bem a representagdo da mulher na
obra de Nelson e de tantos outros poetas de sua época: a da santa-prostituta e da prostituta-
santa. E com Aurora também que Silene e Bibelot (o pai do filho que Silene) cria um
triangulo amoroso que reproduz a triade sagrada do mito cristdo da relacdo entre Jesus (a
vitima sacrifical), Maria, sua mae e Madalena, a prostituta.

“Seu” Noronha, um homem amargurado que procura algum conforto para a
frustragdo de ndo cumprir suficientemente bem o papel de provedor para sua familia, no
Teofilismo, religido esta que apresenta tragos do Espiritismo kardecista e acaba por,
ironicamente, encaminha-lo para um fim tragico, no qual as mulheres que oprime terdo seu
momento de vinganca em um ritual de sacrificio ao descobrirem que era ele quem com a
justificativa de salvar a familia, levava as mulheres para a degradag@o moral.

As representagdes sobre a religiosidade em “Os sete gatinhos™ se apresentam
através de suas personagens que, num jogo de luz e sombras revelam e ocultam sua face
verdadeira, buscando nas demais o seu complemento. Um 6timo exemplo disto ¢ a relagdo
simbidtica e, a0 mesmo tempo dicotdmica da mulher santa/prostituta, criada pelas religides,
reforcadas pelos poderes econdmicos que marcam a caracteristica principal das personagens
femininas neste texto. Essas representacdes, percebemos, sdo reflexos das representagdes
sobre a religiosidade brasileira, criadas e difundidas na nossa literatura ao longo dos séculos.

Em “A falecida” percebemos um fendmeno semelhante. Notamos que neste texto,
de forma ironicamente inversa, as personagens que buscam na religido algum tipo de

conforto, caminham mais rapidamente para a destrui¢do fisica, ou ainda puramente moral,



104

como acontece com a personagem Zulmira, que primeiramente influenciada pela cartomancia,
as predicoes de Madame Crisdlida e posteriormente pelas regras rigidas impostas pelo
Teofilismo.

No entanto, apesar de toda a busca incessante por conforto o fim leva todas as
personagens para o caminho oposto. Zulmira ndo tem o enterro de luxo desejado e prometido
pelo marido no leito de morte, que passou a ser sua obsessao € o unico e derradeiro conforto
que a suburbana teria para compensar a vida vulgar que levou. Tuninho, o marido traido,
vinga-se da trai¢do sofrida e por fim ndo cumpre a promessa feita a Zulmira e a conduz para a
ultima morada de seu corpo num enterro digno dos mais insignificantes dos seres e fica com o
restante do valor que recebe de Pimentel — o amante de sua esposa — para pagar o enterro de
Zulmira para realizar seu sonho de apostar na vitdria do seu time de coracdo contra um
Maracana lotado. No entanto, nem a realizagdo do desejo salva o expressionista personagem
da dor e a solidao no final da peca e por fim Tuninho sucumbe ao desanimo de se saber traido
e solitario, esconde o rosto entre as maos e chora “como o mais solitario dos homens”
(RODRIGUES, 1985, p.119). Isso acontece, para ampliar a ironia da cena, entre gritos e
louvores dos torcedores que preenchem o maior estddio de futebol do Brasil até aquele
momento.

O ultimo texto estudado e também o ultimo texto dramatico escrito por Nelson
Rodrigues encerra em si um dos principais temas relacionadas a religiosidade que se
encontram diluidas nos demais textos rodriguanos: a triddica relagdo entre duas irmas e um
homem, que passa em “A serpente”, o papel de coadjuvante para o protagonismo. Assim, o
triangulo amoroso entre as irmas Ligia e Guida e seu marido Paulo, bem como o proprio titulo
do texto, revelam uma relagdo estreitissima com a tradicao cristdo através do mito da expulsdo
do Paraiso.

Diferentemente do que acontece em “Os sete gatinhos”, a triangulacdo amorosa
entre duas irmas € um homem acaba por resultar na morte de uma delas, Guida, por meio de
um ato covarde cometido por seu proprio marido, que no calor de uma discussdo resolve
sacrificar seu amor primeiro pela novidade de encontrar, sem culpa, a sua — até entdo cunhada
—, Ligia. A irma da esposa morta, Ligia, apesar da paixdo que sente pelo cunhado e amante,
ndo aceita se tornar sua camplice e denuncia, aos gritos, o assassino de sua irma.

Percebemos que parte dos mitos do livro da Génese — especialmente no que se
refere a expulsdo de Adao e Eva do paraiso por causa da mé influéncia da serpente —, parte da
mitologia cristdo, sdo representadas no texto. Inicialmente harménica a relagdo entre as duas

irmas, Ligia e Guida e de seus respectivos maridos era, aparentemente, reflexo da mais pura
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felicidade, o que poderiamos chamar de um paraiso terreste. No entanto, depois de um deslize
simples, porém fatal — a oferta de Guida para que sua irma Ligia se entregasse aos prazeres
carnais com Paulo, seu cunhado, para que assim desista de dar cabo a propria vida — as irmas,
que inicialmente eram ligadas por um amor profundo, se tornariam inimigas mortais, como
prova o desfecho do texto. Assim, podemos comparar o declinio da familia com o fim da
tranquilidade entre os primeiros habitantes da Terra, segundo a tradi¢do crista, Addo e Eva,

como bem observa Magaldi:

A reacdo imediata de Ligia a oferta de Guida ¢é de perplexidade. Entre ela eo cunhado
nunca houve uma aproximacao que justificasse o ato sexual: ‘Como uma noite, se ele
nao me olhou, ndo me sorriu, ndo reteve a minha mao? E, de repente, acontece tudo
entre nos? E ele quer, sem amor, quer?’ Guida, porém, acredita no sortilégio, no poder
vital do sexo. Assegura a irma que ele ‘nunca mais tera vontade de morrer’. Nelson
pde na boca de Guida uma fala que deve ter-lhe custado muito, ja que sempre advogou
a unido de amor e sexo, a plenitude do sexo dentro do amor: ‘O homem deseja sem
amor, a mulher deseja sem amar.” Nessa separagdo estaria a origem da queda
paradisiaca — a tragicidade da condi¢do humana. [...] E a tentagdo expressa em A
serpente coloca os protagonistas em face da tragicidade existencial, quando o homem
encara o abismo que define a sua fragil natureza. (RODRIGUES; MAGALDI, 2003,
p- 128; 130-grifos do autor)

Encontramos na raiz deste texto rodriguiano (ironicamente a ultima de suas pecas)
os principios dos mitos cristaos da criagao do mundo e da vida do filho de Deus, Jesus. Em “A
serpente” a religiosidade crista, a mesma que foi trazida pelos invasores portugueses, € ¢ uma
das mais difundidas em terras brasileiras ainda nos dias de hoje, se apresenta nas entrelinhas,
direcionando o desfecho do texto para um fim trdgico, ndo apenas neste, mas em boa parte da

obra rodriguiana, como afirma Magaldi:

A historia de duas irmas vinculadas ao mesmo homem atravessa a obra de Nelson
Rodrigues. desde Vestido de noiva, ela aparece em diversos textos, assumindo
variagdes maiores ou menos. Pode-se identifica-la em Album de familia, Os sete
gatinhos, O beijo no asfalto e Bonitinha, mas ordinaria. Entende-se que a situagdo
seja privilegiada no universo rodriguiano: ela contém muitos elementos psicanaliticos
e poéticos, além de apelar para o mito de um sangue fatalizar-se por outro sangue. Em
A serpente, a ultima peca do dramaturgo, escrita em 1978 ¢ estreada no Teatro BNH
do Rio, no dia 6 de margo de 1978, seis anos apds Anti-Nelson Rodrigues, langamento
anterior, o motivo, salta do papel de coadjuvante para o de protagonista.[...] ndo ¢é
gratuito pensar que Nelson, por ter adiado tanto tempo a realizacdo do texto, diluiu a
histéria em outros enredos, para finalmente explora-la em toda a potencialidade.”
(RODRIGUES; MAGALDI, 2003, p. 124; 128)
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Nos trés textos estudados, a forma como as mulheres — vértices do triangulo
amoroso que se forma em todos os textos dramdaticos de Nelson Rodrigues — sao
representadas, reproduz uma tendéncia secular que se apresenta na literatura brasileira: a santa
e a prostitutas tanto em uma relagdo de biparticio quanto de simbiose, advinda, e que ¢
reflexo, acreditamos, da heranca religiosa crista recebida dos invasores europeus, que serviu
como um dos fortes alicerces da criagdo literaria de Nelson Rodrigues.

Consideramos que a obra rodriguiana, apesar de ser calcada em uma tradigao
secular, foi uma influéncia fundamental para a renovagdo do teatro brasileiro, e assim
acreditamos que a presente pesquisa podera contribuir e estimular outros pesquisadores(as)
em investigagdes sobre as diversas possibilidades que existem em uma das mais expressivas
obras dramaticas de lingua portuguesa: o teatro rodriguiano, a qual encerra em si
caracteristicas de uma grande obra literdria, assim como observa o seu principal critico e

estudioso, Magaldi:

Indo do consciente ao subconsciente ¢ as fantasias do inconsciente, do tragico ao
dramatico, ao comico e ao grotesco (muitas vezes fundidos numa pega ou mesmo
em uma cena), da réplica lapidar ao mau gosto proposital, do requintado ao kitsch,
do poético ao duro prosaismo, Nelson conferiu aos seus textos uma dimensdo
enciclopédica. Nenhuma outra obra, em nosso teatro, alcangou tamanha abrangéncia
e originalidade. A dramaturgia alcou-se, com Nelson, a altura das demais artes
brasileiras, renovadas a partir da Semana de Arte Moderna em 1922. (MAGALDI,
2008, p. 130).

E importante, no entanto, frisar que essa influéncia nio foi pontual, mas ao contrério,
reverberou através dos tempos e fez com que a obra de Nelson Rodrigues se tornasse
referéncia e inspiragdo para outros artistas das artes cénicas, assim como ja apontou as de
incestos... A moratoria, de Jorge Andrade, deve muito da flexibilidade de seus dois planos
(presente e passado) a estrutura de Vestido de noiva. As cenas curtas, a mudanca constante de
planos, de Mog¢o em estado de sitio a Rasga coragdo, provavelmente ndo revelariam tanta
mestria, se Oduvaldo Viana Filho ndo tivesse a precedé-lo Nelson Rodrigues. Plinio Marcos
faz questdo de proclamar sua divida ao ilustre antecessor. E a maioria dos jovens autores
aproveitou a ductilidade do didlogo rodriguiano. (MAGALDI, 2008, p. 131.)

O nome de Nelson estara sempre ligado a modernidade teatral no Brasil. Entre os
dramaturgo brasileiros, ele foi sem duvida, o que implementou mais mudangas radicas, a
partir da ruptura de tabus, da criagdo uma nova linguagem teatral, que incluiu estruturas

textual e formas inovadores de encenacao. Um dos paradoxos mais atraentes dos seus textos ¢
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que, apesar de aparentemente chocantes, por fim representam, a nosso ver, nada mais que uma

ruptura dos proprios preconceitos neles denunciados.
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Lucila

Mitos- as pecas miticas pq ndo estdo? As tragédias cariocas mostram

Cultura do teatro europeu. Representagdes. Nao. Heranga de tradicdo europeia se contrapde a
cultura

Suelma

Z¢€lia

Introdugdo. Marco tedrico. Aprofundar mais na introdugdo ou excluir. Conceito de tragédia.
Religido ¢ um elemento tragico, que desencadeia a tragédia. Conceito de tragédia reelaborado
nas representagdes. Esclarecer conceito de “mesticagem religiosa”.

Presenca da cartomante. Desenvolver mais a presenca da cartomante.

Marco tedrico das relagdes de género na Introdugdo também.

Marinalva
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