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RESUMO

Essa dissertagdo propde uma leitura das pecas Album de Familia, Anjo
Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados, de Nelson Rodrigues, com o propdsito de
analisar as obras enquanto textos, enquanto obras dramatirgicas, € ndo enquanto
espetdculos teatrais em que estas se concretizam. Restringe-se, pois, as obras nos termos
dos didlogos, com seus silenciamentos, embates, exclamagdes; das indicagdes cénicas e
rubricas, dos elementos constitutivos do género tragico, assim como da construgdo das
personagens. Isso posto, essa dissertacdo propde que, a despeito das obras
dramatirgicas em questdo, seja possivel demarcar um viés de leitura em que figuram
conceitos e elementos oriundos da mitologia cristd. De todas as dezessete pecas de
Nelson Rodrigues,a leitura que propomos diz respeito a Album de Familia, Anjo Negro,
Dorotéia e Senhora dos Afogados por entendermos que elas se destacam das demais
pela recorréncia de referéncias e indicios de idéias de moralizagdo oriundas do
cristianismo. Além disso, entendemos que, nessas quatro pegas, Nelson Rodrigues
engendra um trabalho com os elementos do género trdgico — que constitui parte
importante da andlise que fazemos — que ndo se acha tdo marcadamente presente nas
outras obras dramaturgicas do autor. Através de gé€nero tragico peculiar, tipicamente
rodriguiano, que se caracteriza, principalmente, pela énfase no horror, entendemos que
Nelson Rodrigues trabalha com elementos cristdos em um mecanismo de moralizacgdo,
que pode ser percebido, nas quatro pegas, por um engendramento de ‘“ndo-ditos”. Sendo
assim, nossa leitura questiona a caracterizacdo comumente aceita da obra rodriguiana
como pornografica, torpe, amoral e imoral. Essa dissertacdo aponta um caminho através
do qual se pode identificar uma intencdo moralizante de raizes cristds na obra
dramatirgica rodriguiana em questdo, em uma espécie de mecanismo de constatagdo a
verificacdo, feita por George Bataille, de que “a literatura é, com efeito, o

prolongamento das religides”.



ABSTRACT

This dissertation proposes a reading of the plays Album de Familia, Anjo
Negro, Dorotéia and Senhora dos Afogados, by Nelson Rodrigues, with the puppose of
analysing them as texts, dramaturgical works, not as the theatrical entertainment in
which they come true. It is restricted, so, to the works in terms of dialogues, with
silences, clashes, exclamations; in terms of stage indications and rubrics, of constitutive
elements of tragic genre, as well as of the construction of the characters. Having all that
in mind, this dissertation proposes that in spite of these dramaturgical works, it would
be possible to mark out an approach of reading in which are present concepts and
elements from christian mithology. Of all the seventeen Nelson Rodrigues’ plays, the
reading that we propose concerns Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia and Senhora
dos Afogados for the fact we conceive they stand out from the others due to the
recurrence of references and evidences of ideas of moralization from christianism.
Besides, we believe that in these four plays, Nelson Rodrigues comes up with a work
with elements of tragic genre — what constitutes important part of the analysis carried
out here — which is not so remarkably present in other dramaturgical works of the
author. Through his peculiar tragic genre, typical of Nelson Rodrigues, which is mostly
characterized by the emphasis in the horror, we see that Nelson Rodrigues works with
christian elements in a mechanism of moralization, which can be realized, in the four
plays, by an engendering of what is not said. Therefore, our reading questions the
characterization normally accepted of Rodrigues’ work as pornographic, vile, amoral
and immoral. This dissertation points out a way through which it is possible to identify
a moralizing intention with christian roots in the Nelson Rodrigues’ work cited, in a sort
of mechanism of observation to the checking, done by George Bataille, in what

“literature is, with effect, the extension of religions”.
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Nelson Rodrigues

A literatura €, com efeito, o prolongamento das religides.

Georges Bataille

O comportamento humano, manifestado no religioso, sempre estd relacionado com um contato com o
préprio ser.

Mircea Eliade
Moema, nés temos a loucura na carne, a loucura e a morte... Passo as noites em claro, pensando que

andamos para a morte...

(Paulo, em Senhora dos Afogados)

INTRODUCAO

Entre ‘“drama” e ‘“teatro.”

Em Estética Historica e Poética dos Géneros (1880-1950), Peter Szondi,
depois de situar no “terreno historicizado” as trés categorias da teoria dos géneros — a
épica, a lirica e a dramatica — expde ao leitor como o termo “drama” sera tratado. Para
ele, o termo ndo expressa qualidade alguma, referindo-se, simplesmente, a tudo aquilo
que pertenca ao didlogo no e do drama. “Drama” é, pois, o didlogo dramatico. Szondi
também caracteriza o termo como “designando tudo o que é escrito para o palco” '. E
esse o sentido de “drama” considerado, aqui, para a obra de Nelson Rodrigues. Uma
outra disting@o pode esclarecer o interesse pelo texto, mais do que pela forma de como o
espetdculo se concretiza. Trata-se da separagdo, realizada por Gerd Bornheim, entre
“literatura”, ligada ao texto dramatirgico, e “teatro”, relacionado a apresentacdo cénica
2. Assim, o propésito desse trabalho é o texto bem mais do que o espetdculo teatral em
que este se concretiza. Restringe-se, pois, 2 obra nos termos dos didlogos, com seus
silenciamentos, embates, exclamacdes; das indicacdes c€nicas e rubricas, assim como
da construcdo das personagens.

Feita esta distin¢cdo e deixando claro que se pretende ater a obra enquanto

drama, ndo se pode deixar de salientar que a obra dramatirgica de Nelson Rodrigues —

' SZONDI, P. Teoria do drama moderno; trad. Luiz Sérgio Repa, Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 27.
2BORNHEIM, G. A. Teatro: a cena dividida, Porto Alegre: L&PM Editores, 1983.
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dezessete pecas ao todo — tornou-se conhecida a partir da apresentacdo teatral de
Vestido de Noiva, marco na histéria do teatro brasileiro. Foi depois dela que os
principais intelectuais do teatro a época se voltaram para o texto teatral do autor, entre
eles, Pompeu de Sousa, Hélio Pellegrino, Gilberto Freyre e José Cesar Borba. Segunda
peca de Nelson Rodrigues, Vestido de Noiva foi levada ao palco no mesmo ano em que
foi escrita, em 1943, e consagrou-se, nas palavras de Manuel Bandeira, “com os
aplausos entusidsticos do publico que enchia o Municipal em duas noites que se podem
classificar de memordveis na histéria do nosso teatro” >. A época da estréia, no texto

em elogio a peca, publicado em O Cruzeiro, Bandeira continua:

O drama em si adquiriu extraordindrio relevo, concretizou-se com
inesqueciveis imagens pldsticas, assumiu aos nossos olhos uma realidade mais forte,
mais prestigiosa, mais humana. Tudo que parecia audécias facilmente descontdveis na
imaginacdo excepcional do autor estava ali, magnificamente orquestrado no jogo de
cena .

Foi através da encenacdo feita de Vestido de Noiva, sob a direcdo do
polonés Zbigniew Ziembinski e cenario de Santa Rosa que, lembra-nos Décio de

Almeida Prado:

Inovava-se, no palco brasileiro, a encenagdo de um texto tanto no que
se refere ao modo de andar, falar e gesticular dos atores, muito mais proximo do natural,
do cotidiano quanto do cendrio que dava conta dos trés planos — realidade, memoria,
alucinagio — propostos pelo texto do que até entdo se tinha visto °.

A complexidade estrutural da pe¢a com suas idas e vindas no tempo em
multiplos espacos (planos da realidade, memdria e alucina¢@o) é o principal motivo que
faz com que, assim como Décio de Almeida Prado, Sdbato Magaldi confira a Vestido de

Noiva o carédter inovador na histéria do teatro brasileiro: “Desconheco, em toda a

3> BANDEIRA, Manuel. “Vestido de Noiva II” in RODRIGUES, N. Teatro Completo de Nelson
Rodrigues, vol. 1, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2004.

* Idem, ibidem.

5> PRADO, D. A. O Teatro brasileiro moderno, Sio Paulo: Perspectiva e Edusp, 1988, grifo nosso. A
expressdo “muito mais préximo do natural”, explica-se pelo fato de nas comédias de costumes em voga,
0s atores terem um certo exagero na representacdo. A prosddia era mais préxima da portuguesa do que da
brasileira. As poucas companhias de teatro brasileiras estavam num “movimento de renovacdo que se
limitava praticamente a montagem e escolha de melhores textos... estrangeiros”, nas palavras de Paulo
Mendes Campos, cf. CAMPOS, P. M. “Os Sete Gatinhos” in RODRIGUES, N. Teatro quase completo de
Nelson Rodrigues, vol. 111, Rio de Janeiro: Edi¢des Tempo Brasileiro, 1996.
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histéria do teatro, algo que possa ser invocado como modelo, ainda que remoto, de

Vestido de Noiva”. °

Tragédia e moralizacao.

Antes de Vestido de Noiva, Nelson Rodrigues ja escrevera, em 1941, a peca
A mulher sem pecado. Nela ja estavam presentes, segundo Sdbato Magaldi, “todas as
caracteristicas do dramaturgo” ’. Caracteristicas do folhetim (como a falsa pista) e
nuances do melodrama. Para parte da critica, essa nuance folhetinesca e melodramatica
da obra foi o principal motivo de demérito de Nelson Rodrigues, fazendo com que “no
corpo-a-corpo com os publicos e as criticas contemporédneas ao autor, muitas vezes ele
ficasse por baixo, quase beijando a lona” ®.

Depois do acanhado sucesso ou até mesmo do “semifracasso” ® da primeira
peca e do estrondoso prestigio alcangado por critica e publico de Vestido de Noiva, veio,
no entanto, o litigio dos dois segmentos com relagdo a obra de Nelson Rodrigues. Era a
vez de Album de Familia e o inicio do “teatro desagradavel” 10 qualificativo criado e
justificado pelo préprio autor: “porque s@o obras pestilentas, fétidas, capazes, por si sos,
de produzir o tifo e a maldria na platéia”. O adjetivo “desagradavel” se referia ndo sé a
Album de Familia (1945), mas também aos textos dramatiirgicos Anjo Negro (1946) e
Senhora dos Afogados (1947). Em todo o pais, grande parte da critica se mobilizava
num “grande e furioso movimento critico” '* em artigos destratando a entdo recente

obra.

® MAGALDL, S. Nelson Rodrigues: dramaturgia e encenagdes. Sio Paulo: Perspectiva, 1992
"MAGALD], S. “Introducdo” in Teatro completo de Nelson Rodrigues. vol. I, Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1981.

8 GUINSBURG. J. “Nelson Rodrigues, um Folhetim de Melodramas” in Travessia, n° 28: Florian6polis,
1° semestre de 1994, pp. 7-10.

® RODRIGUES, N. “Teatro desagradavel”, in Teatro completo de Nelson Rodrigues, vol 11, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2004.

' 1dem, ibidem.

" Datas em que foram escritas Album de Familia e Anjo Negro, de acordo com Sabato Magaldi.
Diferentemente de Magaldi — in MAGALDI, S. “Introdu¢@o” in Teatro completo de Nelson Rodrigues.
vol. I, Op. Cit, pp 14 e 22, Ruy Castro — in CASTRO, Ruy. O Anjo Pornogrdfico. A vida de Nelson
Rodrigues, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 425 — credita o ano de 1946 a Album de Familia e
o ano de 1947 a Anjo Negro.

12 RODRIGUES, N. “Teatro desagradavel”, in Teatro completo de Nelson Rodrigues, vol 11, Op. Cit.
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Sabato Magaldi classifica as obras acima citadas, as quais se acrescenta

Dorotéia (1949), como “pecas miticas”. Para o critico:

Vestido de Noiva, escrita a seguir, rasga a fronteira da consciéncia e se
realiza na maior parte como a projecdo exterior do subconsciente de Alaide, a heroina.
Explorado esse mundo, Nelson passa na terceira peca, Album de Familia, ao
inconsciente primitivo, aos arquétipos, aos mitos ancestrais. Anjo Negro e Dorotéia
prosseguem essa trilha.

(..)

Senhora dos Afogados liga-se, sem divida, ao ciclo mitico, embora,
curiosamente, adote a forma de parafrase de Mourning Becomes Electra (O Luto
Assenta Electra ou Electra e os Fantasmas), de Eugene O’Neill. 13

Magaldi deixa claro que, ao se responsabilizar, a pedido do préprio Nelson
Rodrigues, pela organizacao de seu Teatro Completo, critérios cronolégicos nao foram

considerados.

Talvez para distinguir a edi¢cdo daquela que se denominou “Teatro
Quase Completo”, enfeixando quinze textos em quatro volumes (Tempo Brasileiro,
1965/1966), preferiu-se um outro sistema ordenador. Como reunir, com
indiscutivel coeréncia, pecas que experimentaram vdrias dire¢des e estilos, e ao
mesmo t?inpo guardavam extrema unidade? H4 um inevitdvel arbitrio, em qualquer
escolha.

As pecas foram, por fim, agrupadas em trés niicleos teméaticos em um total
de quatro volumes, ja que dois deles pertencem ao mesmo tema: pecas psicoldgicas (A
Mulher sem Pecado, Vestido de Noiva, Valsa n°. 6, Viiiva, porém honesta e Anti-Nelson
Rodrigues) — pecas miticas (Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos
Afogados) — tragédias cariocas 1 (A Falecida, Perdoa-me por me traires, Os sete
gatinhos € Boca de Ouro) e tragédias cariocas Il (O beijo no asfalto, Otto Lara Resende
ou Bonitinha, mas ordindria, Toda nudez serd castigada e A serpente ). Na introducio
ao primeiro volume — o de “pecas psicoldgicas” do Teatro Completo de Nelson
Rodrigues, Sabato Magaldi comenta sobre o periodo litigioso da critica teatral com
Nelson, a partir de Album de Familia. As acusac¢des de que “havia incesto demais,

insisténcia na torpeza, incapacidade literdria, falta de um didlogo nobre, obscenidade,

13 Idem, ibidem, pp. 7-8.
'* RODRIGUES, N. Op.Cit.
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[ . . 15
sacrilégio, imoralidade”

somava-se a de morbidez. Sobre essa ultima, Magaldi
sentencia: “Tenho pra mim que a morbidez funciona, nele, para agucar a sensibilidade,
abrindo desvaos psicolégicos que, de outra forma, continuariam vedados.” '® Agucando
o litigio, a critica teatral a época também acusava Nelson Rodrigues de pessimismo.
Magaldi argumenta que, principalmente no que concerne as pecas miticas, todas as
criticas recebidas ndo eram merecidas ja que resultavam de uma incompreensio, de um
mau entendimento da obra dramattirgica. Sdbato arregimenta sua defesa lembrando uma
fala que, de acordo com ele, apesar de ndo fazer parte do grupo de pegas miticas, é
bastante ilustrativa no sentido de refutar, por si s6, as acusagdes que a critica teatral
delegava, principalmente, ao conjunto mitico. Trata-se de uma réplica de Diabo da

Fonseca para outra personagem, o Psicanalista, que havia dito que Diabo ndo deveria

entrar em casa de familia. A peca é Viiiva, porém honesta. Eis a fala:

Que familia? A tua? A dele? E vou provar o seguinte, querem ver?
Que ¢ falsa a familia, falsa a psicandlise, falso o jornalismo, falso o patriotismo,
falsos os pudores, tudo falso! "’

Tal ilustrag@o serve a andlise:

Nesse juizo, expresso em tom de brincadeira, sem a solenidade das
condenacdes inapeldveis, Nelson deixa escapar o seu entrado moralismo. A
vitima ndo é somente o critico teatral da nova geragdo, primeiro alvo da satira:
nenhum valor fica de pé diante da sanha demolidora do dramaturgo. '®

E nessa linha de moralismo que se pretende seguir a leitura de quatro das
dezessete pecas de Nelson Rodrigues. De acordo com nossa andlise, esse moralismo,
essa inten¢do moralizante percebida, principalmente, no recorte da obra, é advinda do
religioso. Os conflitos existenciais humanos e as tentativas do homem de se haver com
eles s@o o denso mote de Nelson Rodrigues em quase toda a sua producdo dramatiirgica,
principalmente em um recorte dessa produgdo, o que nos propomos a analisar. Na
leitura que se pretende fazer, reconhecemos que o principal mecanismo do homem,

enquanto personagem rodriguiano, para tentar se haver com seus conflitos, é o religioso.

' RODRIGUES, N. vol. IL. Op.Cit. , p. 14.

'® RODRIGUES, N. vol. I, Op.Cit, p. 11.

7 RODRIGUES, N. “Viiiva, porém honesta”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, vol. I, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1981

'8 RODRIGUES, N. vol. I, Op. Cit., p. 32, grifo nosso.
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E pela via da religido — na sua funcio original e mais ampla que é a de ajudar o homem
a se auto-conhecer e, conseqiientemente, a solucionar seus entraves de existéncia — que
0 homem, na obra rodriguiana, percorre vaos e desvios de (in)compreensdes referentes
a como lidar com suas angustias, seus medos. Juntamente com esse religioso — genuino
ou mais primitivo — estd presente, na obra, o religioso cristdo. A intencdo dessa
dissertacdo € identificar, no conjunto escolhido, uma série de indicios oriundos da
mitologia religiosa, da cristd em especifico, que funcionariam, nas pecas, como
elementos indicadores de que o homem, longe dos preceitos cristdos, estd fadado ao
malogro, ao insucesso, a nao resolucao de seus conflitos existenciais e mais: ele estd
fadado a receber puni¢do (muitas vezes, por iniciativa prépria) pela ndo obediéncia aos
dogmas do cristianismo. E na presenca, ora velada, ora explicita, de elementos da
mitologia cristd que se baseard a leitura que pretendemos fazer. Sendo assim, em vez de
obsceno ou imoral, nosso intuito € mostrar que € possivel perceber um cardter
moralizante de cunho religioso na obra rodriguiana; carater esse mais concentradamente
presente — o que justifica o nosso recorte — nas quatro pecgas agrupadas e intituladas por
Sébato Magaldi como “pecas miticas™: Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e
Senhora dos Afogados.

O que nos chamou a atencdo em tais obras e que nos ensejou a propor essa
leitura foi o fato de haver, recorrentemente, nas quatro obras dramatdrgicas, em cenas
carregadas de tragicidade com tematicas de incesto, violéncia e morte, referéncias
explicitas a elementos cristdos — incoerente e estranhamente colocadas. Anjo Negro é
uma tragédia em que pululam mortes, violéncia, 6dio e traicdo. Virginia, a mie que
mata seus proprios trés filhos por repiidio a cor negra, mesma cor do esposo, na ansia
por ter um filho branco, trai o marido com seu irmio de criagdo, o branco Elias. A

traicdo € descoberta por sua tia, que vai acusd-la. E quando Virginia diz a tia:

VIRGINIA (rdpida) — Se sabe — por que me atormenta com perguntas?
Queria tanto ficar sozinha, para rezar...

Outro exemplo de referéncia religiosa — estranha e incoerentemente
colocada em meio a cena — estd em Album de Familia. Trata-se de uma das indimeras

discussodes entre os integrantes da familia. Jonas reclama com a esposa, D. Senhorinha,

' RODRIGUES, Nelson. Op. Cit. p.153. grifo nosso.
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que Edmundo e Guilherme, seus filhos, ndo o suportam. Jonas estd excitado, fora de
controle. Tanto que Tia Rute o adverte, mas o patriarca parece se exaltar ainda mais e,
mais uma vez, no auge do paroxismo, uma referéncia cristd, que destoa, que “quebra” o

ritmo da cena.

TIA RUTE (persuasiva) — Nao se excite, Jonas, lhe faz mal excitar-se.

JONAS (gritando) — Mas ELES estdo enganados comigo. Eu sou o
PAI! O pai € sagrado, o pai ¢ o SENHOR! (fora de si) Agora, eu vou ler a Biblia,
todos os dias, antes de jantar, principalmente os versiculos que falam da familia!*

A viabilidade da associacdo que fizemos entre a presenca dessas referéncias
cristds e um mecanismo de moralizacdo cristd escamoteado, solapado, nas quatro obras
mostrou-se vidvel quando percebemos, pela biografia do dramaturgo, o contato de
Nelson Rodrigues com a religido catélica. Nelson se intitulava cristdo. A viabilidade da
leitura também se delineou quando, néo sé por estudos criticos da obra rodriguiana, mas
também por depoimentos do proprio Nelson Rodrigues, ficou detectada a influéncia da
biografia do autor em sua obra dramatirgica. Apesar de ter ficado mais
proeminentemente para a histéria da dramaturgia brasileira que Nelson — e sua obra, por
extensdo — eram obscenos, identificamos muitas criticas feitas, principalmente
contemporaneas ao autor e a escrita de seus textos dramatirgicos, que apontavam o
moralismo ndo sé em suas pegas, mas também em sua vida pessoal.

Com relagdo a sua predilecdo, desde a infincia, pela religido catdlica,

Nelson Rodrigues declarou:

Aos oito anos de idade, tinha uma fé deslumbrante. Quando via um
padre, ficava na duvida: se ia, 14, beijar-lhe a mao. Umas tias me arrastavam para a
Igreja protestante; outras me arrastavam para a Igreja catdlica. Mas sempre fiz ao
protestantismo uma obje¢do grave: eu queria santos, eu ndo dispensava santos.
Durante varios anos, quis ser coroinha.”'

Ao contar da paixdo pelo cinema, pelos filmes de cowboy e pela vontade de
ser her6i de faroeste, Nelson Rodrigues diz que quando, em menino, assistiu ao filme

“Vida de Cristo”, ele quis ser Cristo:

22 RODRIGUES, N. Op. Cit., p. 65.
2 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1993, pp. 60- 61.
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Eis a verdade: antes de ser Tom Mix, ou outro deslumbrante cowboy
da época, me imaginei Cristo, fui Jesus. Tinha sete, oito, nove, dez anos e me via

na cruz. E me crucifiquei mil vezes. Eu, Nazareno, eu, Filho de Deus, eu, de bragos

. : 22
abertos, eu, de cabeca pendida, eu, Deus, e sem rosto, eu, no regaco da Virgem”.

Sobre essa declaragdo, relevante percebermos que essa mistura de desejos
infantis do dramaturgo — ser um ‘“Tom Mix” e ser Jesus Cristo — aparece na descri¢do de
Jonas, em Album de Familia: “Entra Jonas: tipo de homem nervoso, apaixonado, boca
sensual, barba em ponta. Cabelos a Bufallo Bill, quer dizer, meio nazareno. Vaga
semelhanca com Nosso Senhor”.* A paixdo por “Tom Mix” estd em “Bufallo Bil”; da
mesma forma que o primeiro, um personagem de filme de velho oeste. A vontade de ser
Jesus Cristo em “meio nazareno, vaga semelhanga com Nosso Senhor”. A influéncia de
sua vida em sua obra dramatirgica foi proclamada, muitas vezes, pelo proprio Nelson
Rodrigues, principalmente no que diz respeito a morte do irmao, Roberto Rodrigues,
que fora assassinado e com quem Nelson tinha estreita ligacdo. A forte presenca da
tematica da morte e do sofrimento na obra dramatirgica deve-se, principalmente, ao

trauma que a perda do irmao lhe causou. Nelson Rodrigues declarou:

E confesso: 0 meu teatro ndo seria como €, nem eu seria como €u sou,
se eu nao tivesse sofrido na carne e na alma, se nio tivesse chorado até a ultima
lagrima de paixdo o assassinato de Roberto. (...) Roberto sempre me parecera muito
mais um suicida. Teve sempre um olhar, uma atmosfera, um halo de quem vai
morrer cedo. Vejam sua obra. Ndo sei se ja escrevi que ele desenhava a propria
cara nos bébados, loucos e enforcados de sua ilustragdo. A vitima, a vitima. Era
sempre ele que morria, assassinado pelos outros. E era sempre ele que pendia de
uma forca; ou se deitava num caix@o. Quando meu irmao morreu, foi uma tragédia
que destruiu toda a familia. Mas o que eu preciso dizer, aqui, é que eu me sentia
mais ferido que os outros. (...) S6 eu fora testemunha ocular e auditiva de tudo. (...)
Vinte e seis de dezembro de 1929. Nunca mais me libertei do seu grito. Foi o
espanto de ver e de ouvir, foi esse espanto que os outros nio sentiram na carne € na
alma. E s6 eu, um dia, hei de morrer abracado ao grito de meu irmdo Roberto.
Roberto Rodrigues.*

A temdtica da morte € tdo presente na dramaturgia de Nelson Rodrigues ndo
sO por causa da morte do irmdo, mas também pela sua atua¢do como jornalista. Durante
muitos anos, trabalhando no jornal da familia Rodrigues, Nelson era o responsdvel pela

sessdo policial, na qual os seus casos prediletos eram os que associavam morte € amor:

2 RODRIGUES, N.. Op. Cit,.p. 63.
> RODRIGUES, N. Op. Cit., p.59.
* RODRIGUES, N. Op. Cit.pp. 84, 85, 86.
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casos de namorados que se matavam por amor serviram de mote para vdrios de seus
contos e cronicas. Bem antes disso, a tematica da morte, amor e sexo ja aparecia nos
escritos de Nelson Rodrigues. Aos oito anos, no segundo ano primario, aconteceu a
histéria que depois se tornaria uma de suas favoritas: o concurso de redacio na classe.
Dona Amidlia, a professora, pediu que os alunos fizessem uma redacdo em que
discorressem do tema que quisessem, o tema era livre. As composicdes foram entregues

ao final da aula.

Quando Dona Amalia passou os olhos sobre as folhas de caderno,
quase cairam-lhe os 6culos ao ler uma delas e, por via das dividas, selecionou duas
vencedoras € ndo uma. A primeira, de um garoto chamado Frederico, cujo
sobrenome nd@o passou a Histéria, contava o passeio de um raja no seu elefante. A
outra — a de Nelson — era uma histdria de adultério. Um marido chega de surpresa
em casa, entra no quarto, vé a mulher nua na cama e o vulto de um homem pulando
pela janela e sumindo na madrugada. O marido pega uma faca e liquida a mulher.
Depois, ajoelha-se e perde perdio.”

Anos mais tarde, na escrita de suas confissdes, Nelson avalia sua primeira
composicdo: “Eu era um moralista feroz” referindo-se, especificamente, ao fato de a
mulher adulta ser violentamente morta. “Lembro-me de que a composi¢do terminava
assim — ‘Acabou de matd-la a pontapés’”’. 2°

Com relagdo ao fato de ser ele, Nelson Rodrigues, um moralista, ndo sao
poucas as avaliacdes que seguem essa linha. A maioria delas contemporaneas a escrita
de suas pecgas, pouco posteriores a elas, ou pouco depois da morte do dramaturgo.
Quando morto, em 1980, em artigo “O adeus a Nelson”, Francisco Pedro do Coutto
assim sintetizou o dramaturgo: “Nelson, um moralista delirante, um homem genial
perseguido pela presenca do pecado, era considerado obsceno. Que ironia”.*’ Sobre as
inter-relacdes entre vida, obra, autor e seu moralismo, escreveu, em 1981, um ano
depois da morte do dramaturgo, Alceu Amoroso Lima, escritor, catdlico atuante a
época, que muito repudiou algumas das pecas de Nelson Rodrigues por considerd-las

obscenas e morbidas:

» CASTRO, Ruy. O anjo pornogrdfico. Sio Paulo: Editora Schwarcz, 1999, p.24.

26 RODRIGUES, N. Op. Cit.,p. 143.

YCOUTTO, Francisco Pedro. “O adeus a Nelson” in RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas II, Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 2004, p.288.
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Pois a sua solidao confessada era o fruto, ou antes, a semente de um
dilaceramento constante entre trés dire¢des contraditérias em seu coragdo e de sua
criatividade intelectual: a afetividade, o moralismo e a caricatura. (...) Era, antes de
tudo, um afetivo e essa afetividade n3o era apenas de ordem natural, mas
transcendente e baseada numa religiosidade retratada em sua frase famosa: “A
Unica coisa que me mantém de pé € a certeza da alma imortal. Eu me recuso a
reduzir o ser humano a melancolia do cachorro atropelado. Que pulha seriamos se
morréssemos com a morte. Se nido tivéssemos uma alma imortal, sairiamos de
quatro pés pelas ruas”. (...) Como foi, igualmente, o mais controvertido por outro
traco, esse tipicamente paradoxal, de sua personalidade. Refiro-me ao seu
puritanismo. Foi um moralista. Viu a vida, maniqueisticamente, como a luta dos
dois principios: o do Mal e o do Bem. Do impuro sobre o puro. Das paixdes mais
sordidas de alto a baixo da escala social. E, particularmente, no alto da escada.
Mas, em vez de julgar que a exibi¢do da lama social fosse um escandalo, provocou
esse escandalo como um meio violento de revelar a sociedade a si mesma, no que
tinha de mais sérdido. Nao s6 ndo temeu o escandalo, mas o provocou, digamos
assim, homeopaticamente, como um processo, se ndo de cura, pelo menos de
tomada de consciéncia de si mesma, por uma sociedade inconscientemente
corrompida. (...) Suas personagens sdo caricaturas que procuram gerar a verdade
pela deformacdo (...) deformou intencionalmente uma sociedade para melhor
retratar as suas deformacdes.*®

E nesta pista da influéncia da vida de Nelson Rodrigues em sua obra, nio s6
no que diz respeito a temdtica, mas principalmente — e fundamental para a nossa leitura
— no que diz respeito ao religioso cristdo e ao moralismo deste advindo, que nossa
leitura se faz. Acreditamos que essa influéncia do cristianismo se dd através do
engendramento de um mecanismo moralizador solapado, escamoteado na sua prdpria
tematica (morte, sexo, incesto, etc.). Essa dissertagcdo pretende mostrar que esse
mecanismo moralizador é parte importante do processo de constru¢do dramatirgica em

Album de Familia, Anjo Negro e Senhora dos Afogados.

Moralizacao pela tragédia.

Quando pronta, Album de Familia — a primeira do grupo ao qual nos ateremos —
gerou muito desagrado entre a critica teatral da época. Referente a isso, Nelson

Rodrigues tinha a avaliag¢do de que:

BATHAYDE, Tristdo. “Caminhos e Descaminhos” in RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas II, Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 2004, pp. 298- 299.Grifo nosso.
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Vestido de Noiva teve o tipo de sucesso que cretiniza um autor. Parti
para Album de Familia que € um ‘anti-Vestido de Noiva’. O teatro é mesmo
. ~ . 29
dilacerante, um abscesso. Teatro ndo tem que ser bombom com licor.

Nelson tinha total consciéncia de que suas “pecas miticas” ndo agradavam a
maioria e foi justamente esse desagrado que acabou se tornando — e revelando — no
nosso entender, uma das “funcdes” que tais obras teriam. Acreditamos que o ndo-
agradar € uma via pela qual o dramaturgo coloca, veladamente, algumas de suas reais
intengOes com suas obras. Intencdes como a expressa na opinido de Sdbato Magaldi ao
analisar que, a partir de Album de Familia, Nelson Rodrigues estaria colocando em
pratica a idéia de Antonin Artaud, a de que o teatro se compraz em “abrir coletivamente
os abscessos” >’

Essa dissertacio pretende mostrar que Nelson Rodrigues opta por esse
dilaceramento — causado principalmente pelas pecas “miticas” — para inocular, nesses
abscessos abertos por elas, as intengdes moralizantes de origem cristd. Na andlise que
faz de Dorotéia, Sabato destaca do niicleo de personagens as tias (também presentes em

vdrias outras obras de Nelson Rodrigues) para uma leitura de cunho moralizante;

metonimia, portanto, da leitura a que nos propomos fazer. Diz o critico sobre as tias da

peca:

O bloco orgénico em que se constitui tem por objetivo representar as
instituicdes, o passado, a tradi¢do perempta, o medo do apelo natural da vida.
Tanto que, mal uma parece abandonar-se ao sopro do sexo (em Dorotéia) castiga-a
o estrangulamento simbdlico. Nelson ndo tem contemplagdo com nenhuma: seu
pessimismo mdrbido condena todas a morte verdadeira ou virtual. S6 se conhece
um relativo repouso quando se dominou a indisciplina do sexo *'.

Acreditamos que esse “pessimismo morbido”, de que fala Magaldi, trata-se
de um dogmatismo cristio que v€, nos homens que ndo seguem o cristianismo,
individuos que contribuem para um mundo de perdi¢do, de desordem, de angtstia, de
violéncia, de auséncia de paz, de auséncia de trangiiilidade. Sendo assim, as quatro
tragédias acabariam adquirindo, no nosso entender, uma espécie de “carater

pedagdgico”. Quando interrogado sobre o desagrado e o incoOmodo causados nas

» RODRIGUES, N. vol. I, Op. Cit., p. 21.
* RODRIGUES, N. vol. II, Op. Cit., p 23.
31dem, ibidem, p 36.
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platéias (que, muitas vezes, explodem em risos nervosos) e nos leitores de Album de
Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados, as palavras do préprio
dramaturgo nos ddo indicios de ser plausivel a leitura a que propomos proceder. Sdo

€ssas as palavras:

Pois o que ocorre no palco € o nosso julgamento, o julgamento do

nosso mundo, o julgamento do que pecamos e do que poderiamos ter pecado. A

platéia estd ali como ré e nada mais. E se ela ri, eu fico numa torva e ignara

perplexidade: ri de que ou de quem? Da prépria lagrima, da prépria paixdo, da

propria agonia? E a nossa prépria miséria que o teatro nos esfrega na cara. *

Essa dissertagdo visa a indicar que esse mundo desordenado e intranqiiilo
que se v€ muito claramente “desenhado” nas quatro pecas “miticas” € reflexo do
comportamento do homem que, nas obras em questdo, deixa de respeitar tabus, acumula
transgressoes, abole variadas censuras e preceitos oriundos, principalmente, da
mitologia cristd. Assim, em Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos
Afogados, tem-se um homem perdido de si mesmo, um homem profundamente
angustiado. Um homem angustiado em um mundo de muito horror. O local escolhido
pelo dramaturgo para retratar esse homem € a sua propria casa. Em todo o conjunto de
pecas “miticas”, o homem € quase que exclusivamente retratado no seu lar, um espaco
que passa a ser simbolo dele mesmo — do homem e de suas relacdes. De acordo com a
leitura que propomos, 0 modo como o homem € (re)tratado, (re)colocado na obra possui
cunho religioso. Os mecanismos engendrados pelas personagens nas tragédias “miticas”
de Nelson Rodrigues sdo, assim, pertencentes ao campo do religioso, do religioso
arcaico — arcaico tomado aqui no sentido de genuino, religioso genuino no sentido
mesmo de via de conhecimento do préprio ser. Mas, mesmo se entregando a uma
caminhada por essa via, os personagens rodriguianos ndo conseguem se desvencilhar
dos conflitos que os perturbam. O motivo desse insucesso estd no fato de que, ao dar
vazdo ao religioso de sentido amplo ignorando as vias de um religioso especifico — o
cristdio — o auto-conhecimento humano adquirido através da saciacdo de todas as
vontades, de todos os impulsos naturais, ndo implica uma solugfo para seus problemas,
ndo traz o aplanamento de sua angustia, ndo desata o né conflituoso que todo ser

humano carrega dentro de si. E isso que indiciam os desfechos das quatro pecas.

2 CASTRO, Ruy. O anjo pornogrdfico. Sio Paulo: Editora Schwarcz, 1999, p.197.
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Em Album de Familia, por exemplo, Magaldi analisa que os muitos incestos

que 14 aparecem se tornam sindnimos de morte. O critico argumenta:

Concretizasse o0 homem suas fantasias inconscientes, a morte seria a
inevitabilidade imediata. A Histéria e a Civilizagdo traem inapelavelmente a
inteireza dos impulsos auténticos, disfarcados, transferidos ou sublimados em
outros valores. Mas sdo esses valores que propiciam a continuidade da vida. Se
correto esse raciocinio, Album de Familia deixaria de ser a tragédia que assustou os
bem-pensantes, para testemunhar o moralismo congénito do dramaturgo.™

Pensamos que esses “outros valores” de que fala Sdbato podem ser os
valores cristdos. Essa dissertagdo pretende identificar que o “moralismo congénito do
dramaturgo” assim se efetiva: o desrespeito ao valor cristdo significa — dentre outros
tipos de puni¢cdes — a morte para o homem, representado no personagem rodriguiano.
Sendo assim, com as tramas das quatro pecas, Nelson trabalha num jogo do verso pelo
reverso, de uma simetria de ida que quer volta. Apesar de muitas vezes disfarcadas,
escamoteadas, as marcas cristds estdo reiteradamente, concentradamente presentes no
grupo de pecas “miticas”. Por isso, nossa leitura diz respeito as quatro tragédias que
compdem tal grupo.

Essa dissertacdo também pretende mostrar que € importante para esse
mecanismo moralizador se efetivar o fato de serem as quatro pecas, tragédias. Nao no
sentido estrito do termo, ndao no sentido aristotélico, mas com influéncia desse sentido
enquanto género e também com as contribui¢des, principalmente latinas, pelas quais
passou o género tragico. Ha também processos e mecanismos engendrados por Nelson
Rodrigues que fazem do gé€nero ao qual podem pertencer tais pecas, Unico, particular,
peculiar. Assim, essa dissertacio se propde a mostrar como Nelson Rodrigues trabalha e
“re-trabalha”, “ressignifica” o género trdgico. E esse “trdgico rodriguiano” ¢é de
fundamental importancia para a constituigdo — mesmo que solapada — do processo de
moralizacdo. O “trdgico rodriguiano” pode ser, concisamente descrito, como uma
tragédia do exacerbamento e do estranhamento. Nelson amplifica o sofrimento do heréi
tragico usando, para isso, mecanismos lingiiisticos e processos dramatirgicos proprios
que resultam no teatro que causa estranhamento e perturbagdo. E isso, acreditamos,

também € intencional. Também por trabalhar com essa intencionalidade em processos

¥ RODRIGUES, N. vol. I, p 20.
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dramatirgicos na composicdo de sua tragédia, acreditamos ser valida, para a obra de
Nelson Rodrigues que essa dissertacdo analisard, a nogdo de tragédia identificada por
Sandra Luna, na obra de Séneca: “nog¢éo de tragédia como punicdo por atitudes imorais
e criminosas”.>* E ainda é vilida a nogdo de tragédia que a considera como instrumento
para demarcar limites & a¢do humana: “O mito original efabula os limites da acdo
humana em sociedade” *°; “sobretudo quando engendradas como consegiiéncias de
acoes maléficas, as tragédias veiculavam li¢cdes éticas, sendo morais, de comportamento,
demarcando limites as acgdes humanas”.*® Acreditamos ser esse um elemento
constitutivo importante da nossa leitura. Nelson Rodrigues, ao punir, culpar o homem,
fazé-lo sofrer, aniquild-lo, quer mostrar, demarcar os limites da acdo humana no sentido
da ndo-transgressdo aos ditames cristaos.

Sobre a viabilidade da inten¢do dessa dissertacdo, finalizamos essa

introdug@o amparando-nos no que diz Sandra Luna sobre as multiplas possibilidades de

sentido da obra tragica:

A linguagem enquanto instrumento de representacdo literaria ou
mesmo de comunicagdo, hd, na tessitura dos textos tragicos, uma multiplicidade de
niveis diferentes, as palavras deslocando-se em direcio a campos semanticos
diversos, a depender do angulo a partir do qual sdo observadas *’.

E sob o angulo do religioso que essa dissertacio pretende observar as quatro
tragédias Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados.

No primeiro capitulo dessa dissertag@o, tratamos do sentido de religioso —
no sentido genuino da palavra — relacionado ao do auto-conhecimento humano e,
portanto, atrelado a idéia de erotismo. Tratamos também, no mesmo capitulo, do
religioso cristdo, da religido cristd; dos seus mecanismos de escamoteacdes e
solapamentos engendrando, com isso, os interditos cristaos.

Para que as andlises sejam feitas da maneira mais elucidativa possivel,

achamos imprescindivel um resumo das quatro pecas com as quais trabalhamos. Assim,

* LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Das origens cldssicas ao drama moderno, Jodao Pessoa:
Idéia, 2008. p.90.

35 SPERBER, Suzi Frankl. Fic¢do e Razdo — Vol. 1 - Uma retomada das formas simples. Oralidade,
universais, e contos de fadas — Vol. 2 (Presenca do mito) e Vol. 3 (Casos, causos e outras coisas
(Adivinha, fébula, legenda, saga). Sdo Paulo: Hucitec-Fapesp, 2009.

* LUNA, Sandra. Op. Cit. p. 98.
T LUNA, Sandra. Arqueologia da Ac¢do Trdgica: o legado grego, Jodo Pessoa: Idéia, 2005, p- 374.
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o segundo capitulo é composto desse resumo, seguido das andlises e percepgdes de
como os dois sentidos do religioso, trabalhados no primeiro capitulo, podem ser
encontrados nas quatro pecas.

No terceiro capitulo, tratamos da tragédia, do trabalho rodriguiano de
“reinven¢do” do género tragico. Para isso e antes disso, consideramos importante um
estudo panoridmico sobre o gé€nero tragico ao longo do tempo. Também no terceiro
capitulo, a relacdo da tragédia tipicamente rodriguiana com o mecanismo de

moralizagio.
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CAPITULO 1: O RELIGIOSO

1.1 No erotismo, a morte.

A obra O Erotismo *°, de George Bataille, engendra interessantes andlises
que relacionam o modo de o homem lidar com a morte — para o autor, 0 mais
importante e mais carregado de significados dos conflitos humanos — com o erotismo e
com a religido. Para Bataille, as principais vias pelas quais o homem tenta se haver com
seus conflitos sdo a da religido e a da atividade erdtica. Essas duas vias, de acordo com
o arcabougo tedrico desenvolvido na obra, fundem-se em uma sé. Diz o autor: “insisto
no fato de que, nesta obra, os impulsos da religido cristd e os da vida erdtica aparecem
em sua unidade.”

O erotismo é definido como particularidade da relagdo sexual humana. O
homem € o tinico animal que o tem. Na atividade erdtica, o objeto se situa para além do
real imediato, porque ela é a procura psicoldgica do homem, independente do fim
natural encontrado na reproducio; essa busca por um parceiro sexual sem a finalidade
da reproducdo equivale a recusa do homem de se fechar na sua prépria descontinuidade.
Essa recusa de se fechar, esse procedimento de abertura ao outro, que é a atividade
erdtica, aplaca a angustia da soliddo da descontinuidade, da soliddo do ser descontinuo
que é o homem.

A violagdo do ser do parceiro passa a ser, entdo, um mecanismo através do
qual o homem reconhece, além de em si mesmo, mas também no outro, a
descontinuidade que lhe é comum e que o angustia. “O jogo da angtstia € sempre o
mesmo: a angulstia extrema, a angistia até a morte, ¢ que os homens desejam para
encontrar, ao final, para além da morte e da ruina, a superacio da angtstia”. ** A juncio
de dois parceiros (masculino-ativo/feminino-passivo) descontinuos na relagdo sexual
acaba fazendo dela uma busca da esséncia da continuidade. Entrar em contato com a

descontinuidade de outrem, fundindo, assim, duas descontinuidades distintas, traz ao

38 BATAILLE, George. O Erotismo. Trad. Antonio Carlos Viana, Porto Alegre: L&PM, 1987.
% Idem, ibidem. po.
0 [dem, ibidem, p 82.
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homem, mesmo que momentaneamente, a sensacdo de continuidade. Essa sensacdo de
continuidade apazigua a angustia sentida.

No erotismo, o prdprio ser se coloca em questdo. O ser se perde e se
identifica com o outro objeto que também se perde. No erotismo “eu me perco” e essa
perda é voluntdria. Trata-se do homem que se perde dele, no outro. Esse perder-se de si
no outro ocorre pela via da violéncia. E pela violéncia presente no ato sexual que se d4 a
busca pela sensacdo de continuidade ou, simplesmente, pela sensacdo de se perder na
descontinuidade alheia no se sentindo s6 na sua descontinuidade. E pela violéncia do
ato sexual que o homem consegue chegar o mais préximo possivel da continuidade.
Mas essa continuidade ndo se efetiva, ela apenas se manifesta. Nesse sentido, a
violéncia manifestada pelo ato sexual faz dele um sacrificio: homem-ativo-sacrificador
e mulher-passiva-sacrificada, dissolvida enquanto ser constituido. O que estd em jogo,
no erotismo, € sempre uma dissolucdo das formas constituidas. O ato sexual “prepara
uma fusdo onde se misturam dois seres que, ao final, chegam juntos ao mesmo ponto de
dissolugdo. Toda a concretizag@o erdtica tem por principio uma destrui¢do da estrutura
do ser fechado que é, no estado normal, um parceiro do jogo” *'. Na atividade sexual, a
violéncia de um se propde a violéncia do outro: trata-se, de cada lado, de um
movimento interno que obriga o estar fora de si, fora da descontinuidade individual. E
isso que apazigua a angustia pela descontinuidade individual, pela descontinuidade
solitaria. Os dois seres estdo, a0 mesmo tempo, abertos a continuidade. Mas nada disso
subsiste nas consciéncias vagas: depois da crise, a descontinuidade de cada um dos
seres estd intacta. ‘“Trata-se, ao mesmo tempo, da mais intensa e insignificante crise.
Estao os dois seres, sob o dominio da violéncia, associados pelos reflexos ordenados da
unido sexual, partilhando um estado de crise em que tanto um quanto outro estao fora de

si”. * Os 6rgdos sexuais se projetam. No caso do homem, isso é ainda mais explicito.

Sem uma violagdo do ser constituido — que se constitui na
descontinuidade — ndo podemos imaginar a passagem de um estado a outro
essencialmente distinto. O que significa que o erotismo dos corpos € sendo uma
violagd@o do ser dos parceiros, uma violagdo que confina com a morte, que confina
com o assassinio.

4 BATAILLE, George. O Erotismo. Trad. Antonio Carlos Viana, Porto Alegre: L&PM, 1987, p 17.
*2 BATAILLE, George. O Erotismo. Op. Cit.. p. 96.
43 Idem, ibidem. p 16.
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A paixdo € o halo da morte. A unido de dois amantes é o halo da morte,
porque tem-se um campo de egoismo a dois (nova fase da descontinuidade). O ser
amado é, um para o outro, o ser pleno, ilimitado, que ndo mais se limita a
descontinuidade pessoal. E como se, na paixdo, houvesse uma “suspensdo da
descontinuidade” ou, de outro modo, uma suspensdo do sentimento de estar s6 na sua
descontinuidade.

z

A paix@o nos engaja assim ao sofrimento, uma vez que ela é, no fundo, a
procura de um impossivel e, superficialmente, sempre a busca de um acordo dependente
de condicdes aleatdrias. Entretanto, ela, a paixdo, promete ao sofrimento fundamental
uma saida. N6s sofremos com nosso isolamento na individualidade descontinua. A
paixdo nos repete incessantemente: se vocé possuisse o ser amado, este coragdo que a
soliddo devora formaria um sé coragio com o do ser amado. **

Se, no erotismo, € a violéncia que manifesta a continuidade, € do impulso
natural do homem buscar a manifestacio da violéncia pela atividade erdtica. O erotismo
conduz a indistin¢do, a fusdo de dois objetos distintos e, dessa forma, ele conduz o
homem a eternidade, a morte e, pela morte, a continuidade, j4 que a morte é a
manifestacdo da continuidade. Nas palavras de George Bataille: “O erotismo abre para a
morte e a morte abre para a negacdo da duragado individual” *_ A violéncia possui dois
“bracos”: o sexo e a morte. Tanto em um quanto em outro, o que estd em jogo € a busca
pelo fim da descontinuidade. As duas formas — erotismo e morte — manifestam a mesma
violéncia que, por sua vez, manifesta a mesma sensacdo de continuidade e, portanto, de
apaziguamento da angustia do ser. Por isso, de acordo com Bataille: “o erotismo e a
morte tém as suas ligacdes. Nao sdo estranhos um ao outro” . Depois da violéncia do

ato sexual, hd a prostracdo, uma “pequena morte” (em franc€s, orgasmo € ‘“petite

mort”). A tristeza que se segue ao ato sexual se aproxima da angustia perante a morte.

A associacdo da violéncia da morte e da violéncia sexual tem esse
duplo sentido. De um lado, a convulsdo da carne € tanto mais precipitada quanto
mais ela estd préxima da debilitacdo, contanto que o tempo passe, favorece a
volipia. A angtstia mortal ndo leva necessariamente a voldpia, mas a volipia, na
angtistia mortal, é mais profunda. */

“Idem, ibidem. p 19.
4 1dem, ibidem. p. 23.

T Idem, ibidem. p. 98.
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Ao mesmo tempo em que o homem busca, no sexo ou na contemplagdo da
morte, a manifestacio da continuidade, ele tem horror de se ver separado dessa
descontinuidade que lhe € inerente. A idéia de se ver separado dessa descontinuidade € a
mais violenta para o ser descontinuo. Bataille: “O mais violento para nés € a morte que,
precisamente, nos arranca da obstinagdo que temos de ver durar o ser descontinuo que
nés somos” **.

A morte manifesta, apenas manifesta a continuidade perdida pelo ser na sua
origem. Daf a relacdo da morte com o sacrificio religioso. Nele, a vitima morre e essa
morte € revelada pelos participantes, pelos que participam do sacrificio; essa revelacdo é
sagrada, o sacrificio é sagrado. Se a morte € a ruptura da descontinuidade do ser
descontinuo, entdo para o que presencia a morte sacrificial, o que subsiste é a
continuidade do ser que morreu. Esse é o mecanismo do sagrado, por isso o sacrificio é
sagrado: porque nele hd a continuidade do ser revelada aos que fixam a sua atencdo. O
sagrado é a continuidade do ser revelada aqueles que participaram do ritual. Essa nocéo
de sagrado estd relacionada com o sentido de religido: “o sagrado dos sacrificios
primitivos é andlogo ao divino das religides”. *°

Quando a morte € sacrificial, quando ela faz parte de um ritual de sacrificio,
ela se torna sagrada. Na situacdo do sacrificio, a morte se torna um mecanismo de
representacdo da continuidade dos seres, com a suspensdo do interdito do assassinio;
suspensio, essa, que faz do sacrificio um ato religioso porque passa a haver uma espécie
de “transgressdo liberada”, “sem culpa” daquele que tira a vida de outrem. “O sacrificio
que, de sua parte, é como a guerra, suspensao do interdito do assassinio, é, no entanto, o
ato religioso por exceléncia”. >

Se a morte, em situagdo de sacrificio, € religiosa e se a morte e o erotismo
sd0 mecanismos andlogos para o homem, o erotismo ¢ também religioso. Religido,
erotismo e sacrificio estao interligados. Sendo erotismo e sacrificio formas de violéncia,
chega-se a relacdo entre a violéncia e o religioso, o religioso primitivo, o que Bataille
chama de sagrado.

Outro estudioso que se dedicou as relagdes entre violéncia e religido ¢ René

Girard, a cujo arcabouco tedrico — principalmente ao que consta nas suas obras A

* BATAILLE, George. O Erotismo, Op. Cit,. p. 16.
“Idem, ibidem, p. 21.
*"BATAILLE, George. O Erotismo, Op. Cit,. p .76.
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violéncia e o sagrado >’ e O Bode Expiatério *° — também pretendemos recorrer para a
nossa leitura de adiante. O estudo da violéncia e suas implicagdes para o homem, no
homem, é base importante do pensamento girardiano. De acordo com o estudioso, a
violéncia € intrinseca ao homem e esse, ao longo dos tempos, lancou mio de
mecanismos que o afastassem dessa violéncia que lhe é natural. Um desses é o
sacrificio.

Assim como Bataille, René Girard acredita que a morte sacrificial se insere
no contexto do ritual, ou seja, as circunstincias que envolvem a morte devem ter cariter
ritualistico. O sacrificio é ambivalente: ele é sagrado, mas também criminoso. E
criminoso por matar a vitima, mas ndo seria sagrado se a vitima ndo fosse morta. De
acordo com Girard, no sacrificio, a violéncia € deslocada para uma vitima alternativa.
Nessa relacao sacrificial, juizos de culpado e inocente ndo estdo presentes. Trata-se de
um mecanismo de substituicdo, de deslocamento da violéncia: o sacrificio visa a
“enganar” a violéncia. O sacrificio funciona, assim, como uma “védlvula de escape” da
violéncia. Ele “polariza sobre a vitima os germes da desavenga espalhados por toda a
parte, dissipando-os ao propor-lhes uma saciacio parcial” >>.

Para que a morte seja sacrificial é preciso que, na substituicdo, pressuponha-
se um certo desconhecimento. Enquanto permanece vivo, o sacrificio ndo pode tornar
explicito o deslocamento no qual ele se baseia. Mas ele também néo pode esquecer o
deslizamento realizado deste objeto inicial para a vitima realmente imolada. Além do
certo desconhecimento sobre o deslocamento feito no rito, outro principio da
substitui¢do é a semelhanga: € preciso que a vitima sacrificial possua uma semelhanca
com a vitima ndo-sacrificial. “Mas essa semelhanga ndo pode chegar a uma assimilacéo
pura e simples, o que resultaria em uma confusdo catastrofica”. >

Além do cardter ritualistico do sacrificio e da semelhanca da vitima
sacrificial, uma outra caracteristica que a vitima, para que seja sacrificial, precisa ter é o

“vinculo muito fragil ou nulo com a sociedade. Na maioria das sociedades primitivas, as

criangas, os adolescentes ainda ndo iniciados também ndo pertencem a comunidade:

! GIRARD, René. A violéncia e o sagrado. Trad. Martha Conceicio Gambini, Sdo Paulo: Editora
Universidade Paulista, 1990.

> GIRARD, René. O bode expiatério, Trad. Ivo Storniolo, Sio Paulo: Paulus, 2004.

SGIRARD, René. A violéncia e o sagrado. Op.Cit., p. 19.

>*1dem, ibidem, p. 23.
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.. ~ . . . 55 .
seus direitos e deveres sdo praticamente inexistentes”. Criancas e adolescentes
seriam, portanto, exemplos de vitimas sacrificiais pelo fragil vinculo que tém com a

sociedade.

1.2. Na violéncia e no sagrado da morte, a religiao.

Por ser um mecanismo que desvia a violéncia, o sacrificio acaba sendo

também um mecanismo de prevencdo da violéncia.

E o dominio do preventivo é primordialmente o dominio do religioso.
A prevengdo religiosa pode ter um carater violento. A violéncia e o sagrado sdo
inseparaveis. A utilizacdo ardilosa de certas propriedades da violéncia, e em
especial, de sua capacidade de deslocar-se de um objeto a outro, dissimula-se por
tras do rigido aparato do sacrificio ritual. *°

Ou seja, ocorrendo a preven¢do a violéncia no sacrificio, sendo esse um
ritual, e estando o ritual circunscrito no religioso, tanto sacrificio quanto religido se
inserem no dominio do preventivo. O religioso sempre procura apaziguar a violéncia e
evitar que ela seja desencadeada. As condutas religiosas e morais visam a nio-violéncia,
paradoxalmente, por meio da propria violéncia. O religioso primitivo “domestica” a
violéncia, regulando-a e canalizando-a contra qualquer forma de violéncia propriamente

intoleravel, em um ambiente geral de ndo-violéncia e apaziguamento.

Os procedimentos que permitem ao homem moderar sua violéncia sdo
todos andlogos: nenhum deles € estranho a violéncia. Poder-se-ia pensar que todos
eles se encontram enraizados no religioso. Num sentido amplo, o religioso coincide
certamente com a obscuridade que envolve em definitivo todos os recursos do
homem contra a sua prépria violéncia sejam eles preventivos ou curativos. >’

%5 Idem, ibidem, p. 24.
% Idem, ibidem, p.32.
°7 Idem, ibidem, pp. 36-37.
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O sagrado, circunscrito no religioso, ¢ uma espécie de representacdo da
violéncia através da exteriorizacdo da violéncia. Através do sagrado, do religioso, o
homem exterioriza uma violéncia que lhe ¢ intrinseca.

A violéncia e a religido sdo, dessa forma, andlogas. O que houve foi que
uma religido em especifico, a cristd, “apagou” todas as relagdes entre o religioso cristio
e a violéncia. O cristianismo “maquiou” a relagdo natural do homem com a violéncia,
com o sangue, com a “explosdo” da descontinuidade que se tem manifestada na morte e
no erotismo transformando a violéncia da morte em um sacrificio simbdlico e
transformando o ato sexual em um interdito. “O desconhecimento da santidade da
transgressao é, para o cristianismo, um fundamento” %8O cristianismo transformou a
idéia da violéncia em seu contrario, ou seja, na superacdo da violéncia; os valores foram
invertidos, as vias de violéncia foram apagadas, opondo-se a transgressdo. A tnica coisa
que o cristianismo reteve do religioso primitivo foi a idéia da continuidade “maquiando-
a” de simbolismo, transformando-a em um sacrificio simbdlico, a representagdo do
divino. Ou seja, o cristianismo deslocou do sexo e da morte o “lugar” de manifestacdo
da continuidade, que passou a se manifestar na figura de Deus. “O cristianismo reduziu
o sagrado, o divino a pessoa descontinua de um Deus criador. Bem mais, ele fez,
geralmente, do além desse mundo real, o prolongamento de todas as almas

. 5 .
descontinuas”. *° E ainda:

A continuidade perdida, reencontrada em Deus, reclamava, segundo
ele, para além das violéncias pautadas por delirios rituais, o desvairado amor
incalculdvel do fiel. Os homens, que a continuidade divina transfigurava, eram
criados, em Deus, no amor de uns pelos outros. O cristianismo nunca abandonou a
esperanca de reduzir, no final, este mundo de descontinuidade egoista no reino da
continuidade inflamado pelo amor. O movimento inicial da transgressdo foi assim
desviado, no cristianismo, para a visdo de uma superacdo da violéncia,
transformada em seu contrério. ®

Foi dessa forma que o cristianismo apagou todas as vias, todos os resquicios
que ligavam a violéncia a religido. O cristianismo expulsou, do campo do religioso,

tudo o que foi considerado micula e impureza, apesar de elas estarem na origem de tudo

¥ BATAILLE, George, Op. Cit., p. 84.
*% Idem, ibidem, p. 113.
% Idem, ibidem. p 111.
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o que € religioso. O diabo, Satd, é prova disso: sua origem divina foi apagada e ele foi
expulso do campo do sagrado.

O procedimento que teve o cristianismo para apagar as suas relagdes com a
violéncia — seja através da violéncia do sexo ou da morte — foi o da transformacéo
destes em interditos. A religido inoculou, no desejo, o medo e, no prazer intenso, a
angustia. Mas € a angustia que se sente quando o homem transgride o interdito que
aumenta o prazer sentido no proprio interdito. Essa angustia sentida quando se
transgride um interdito ¢ o que se chama de experiéncia do pecado. O interdito é
“responsdvel” pela existéncia da transgressdo. Por isso, religido e erotismo tém origem
unica. O mecanismo da transgressdo € o mecanismo de auto-conhecimento, o
mecanismo da crisdlida: o homem se rompe de dentro, por dentro, rasga a si mesmo,
obtendo, com isso, a liberdade: para a religido cristd, isso ndo é bom, dai a colocacdo

dos interditos.

O que o ato de amor e o sacrificio revelam € a carne. O sacrificio
substitui, pela convulsdo cega dos 6rgdos, a vida ordenada do animal. O mesmo
acontece com a convulsdo erética (portanto, com o ato sexual dos homens): ela
libera pletéricos num jogo cego que suplanta a vontade ponderada dos amantes (...)
Uma violéncia que escapa ao controle da razdo anima esses 6rgdos, distende-os até

2

o limite maximo e, de repente, é a felicidade que se atinge ao ultrapassar essa

desordem (...) A carne €, em nds, esse excesso que se opde a lei da decéncia. A

. e ~ . . . .~ 61
carne € o inimigo que nasceu dos que sdo possuidos pelo interdito cristdo”.

Além do interdito do sexo, ha também o interdito da morte. Prova da
existéncia deste € a ojeriza que um caddver causa ao homem. O interdito da morte serve
para separar o homem da violéncia primordial da morte, serve como um recuo diante da
violéncia representada pela morte. E preciso enterrar o caddver para evitar certo tipo de
“contdgio” com esse morto. A violéncia implica desordem e o corpo em decomposicido
é a representacio biolégica dessa desordem. E disso que o homem quer estar longe. A
morte, no cadiver, € uma ameacga. O caddver exala podriddo, desperta ndusea, aversao,
repugnincia; o homem abomina todas essas sensacdes. O mesmo tipo de relagdo o
homem tem com as deje¢des sexuais. As palavras de Santo Agostinho — “Entre fezes e
urinas, nascemos” — sdo prova de que a mesma relacdo de asco que se tem com a

interdicdo da morte, representada no caddver, tem-se, também, com o interdito do sexo.

%1 [dem, ibidem, p. 86.
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O estabelecimento dos interditos da morte e do sexo, por iniciativa religiosa, faz com

que a religido:

(...) componha um movimento de danca onde o recuo prepara o salto.
E essencial a0 homem recusar a violéncia do movimento natural, mas a recusa nao
significa a ruptura, anuncia, ao contrario, um acordo mais profundo. Esse acordo
coloca em segundo plano o sentimento que tinha fundado o desacordo. Esse
sentimento € tdo bem conservado que o movimento que leva ao acordo € sempre
vertiginoso (ou seja, “aceitar” a violéncia natural é sempre vertiginoso). A ndusea,
depois a superacdo da ndusea, que acompanha a vertigem, sdo as fases da danga
paradoxal que ordenam as atitudes religiosas. No conjunto, apesar da complexidade
do movimento, o sentido aparece com toda a clareza: a religido comanda
essencialmente a transgressdo dos interditos. Nao hd exemplos onde melhor
apareca a significacdo da transgressdo do que os encontrados na exuberancia do
cristianismo e do budismo.*

Com relacdo aos dois interditos (da morte e do sexo) o homem tem dois
movimentos: o terror, que intimida, e o fascinio, que o atrai. “Nas religides universais,
do tipo do cristianismo e do budismo, o medo e a ndusea preludiam as fugas de uma
vida sexual ardente” ®. Apesar de todos os mecanismos religiosos para controlar a
violéncia do homem, muitas vezes ha falhas e a violéncia “contagia” gerando mais
violéncia através de efeitos miméticos. As nogdes de impureza e contigio tém uma
correspondéncia no nivel das relagdes humanas. O homem ndo consegue evitar
completamente a violéncia, ele € indbil. No fundo, nem os homens primitivos, nem os
modernos jamais conseguem isolar o micrébio desta peste que € a violéncia. Por isso, o

cristianismo considera a sexualidade impura: porque ela se relaciona com a violéncia.

1.3 No cristianismo, o bode expiatério.

Principal intuito de O bode expiatorio 4 ¢ identificar, nos evangelhos,
caracteristicas persecutdrias em que os mecanismos do bode expiatério (apaziguador da
violéncia ou deslocador da violéncia) e do desejo mimético estejam presentes. De

z

acordo com Girard, Cristo € um grande exemplo de bode expiatério da histéria da

62 Idem, ibidem. pp. .64- 65.
%3 Idem, ibidem, p. 64.
% GIRARD, René. Op. Cit.
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humanidade: portanto, Cristo é uma representacdo da violéncia intrinseca ao homem. Sé
que, para o cristianismo, essa violéncia, representada e encarnada na prépria figura do
Cristo, foi escamoteada através da transformacio do sacrificio em sacrificio simbdlico.
Dessa forma, a mitologia cristd fez desaparecer da figura de Cristo a relacdo com a
violéncia e ele, paradoxalmente, passou a representar a paz.

Uma vez que o homem nfo consegue evitar completamente a violéncia, ele
precisa de bodes expiatdrios. Por isso, Deus permitiu a vinda do Cristo; porque o
homem precisava, necessitava dele. Cristo desfaz essa necessidade do homem: mediante
o seu (dele, Cristo) sacrificio, torna-se impossivel recorrer ao bode expiatério,
configurando uma estratégia tipica da mitologia cristd que preza pelos apagamentos de
violéncia. “Entdo, Deus (o Deus do cristianismo) torna-se vitima, a fim de libertar o
homem da ilusdo de um Deus violento, ilusdo essa que precisava ser desfeita em favor
da compreensio que Jesus tem do Pai”. ©

Além dessa “vitimizacdo” do Deus para que a violéncia, para que a natureza
violenta do sacrificio seja apagada no cristianismo, hd o mecanismo da simbologia: o
simbolo esconde, maquia, sobrepuja o que estd intrincado ao que ele representa. A
eucaristia, por exemplo, é uma prova disso: interpretada sem o simbolismo cristdo,
trata-se de uma espécie de estidgio posterior do canibalismo arcaico. Estiagio esse
completamente sobrepujado pelo simbolismo eucaristico. A histéria da religido crista é
igual a histéria dos sacrificios; nos textos biblicos, isso aparece de forma representativa.

De acordo com Girard, o maior trunfo da Biblia é ter ali representado o
mecanismo do bode expiatério, mas de maneira solapada, escamoteada. Por isso é que o

cristianismo propde uma existéncia livre da violéncia.

Jesus salva porque o solapamento do sistema do bode expiatério por
ele provocado é, em primeiro lugar, a oferta do Reino de Deus, ou seja, de uma
existéncia inteiramente livre da violéncia. Para alcancar o reino de Deus, os
homens precisam renunciar a violéncia. Essa € a idéia da salvacao pessoal acessivel
por meio do Espirito de Cristo e de seu Pai, possibilidade de salvagdo essa trazida
pela Cruz que restabeleceu entre o homem e Deus a relagdo direta interrompida
pelo pecado original.

5 GIRARD, René Um longo argumento do principio ao fim.Trad. Bluma Waddington Vilar. Rio de
Janeiro: Topbooks, 2004, p. 119.
% GIRARD, René. Idem, ibidem, p. 217.
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Os textos biblicos sdo representativos do bode expiatorio, mas eles tentam, a
todo momento, apagar essa relacdo; os textos escamoteiam esse mecanismo
(principalmente o aspecto da violéncia, da violéncia do sacrificio) mas deixam passar
algo que os “denuncia” como representacdo desse proprio mecanismo: a presenga da
vitima. Em Um longo argumento do principio ao fim o7, pergunta-se a René Girard:
“Em sua leitura da Biblia, o senhor mostra que o texto desconstréi a si mesmo,
conservando, porém, um niicleo sempre presente: a vitima.” Ele responde:
“Exatamente”. ®® Ou seja, a presenga, quase constante, de uma vitima nos registros
biblicos indicia a efetivacdo do mecanismo do bode expiatério, mesmo que de forma
solapada.

Estando este mecanismo presente nos textos biblicos de forma escamoteada,
distanciada, o cristianismo consegue, eficazmente, apagar a natureza violenta dos
sacrificios enchendo-os de simbolismos e, a0 mesmo tempo, controlando a violéncia ao
pregar a paz, através do Deus do amor. Devido a isso, de acordo com Girard, o
cristianismo foi o responsavel por fazer com que o homem desacreditasse na eficicia do

sacrificio ndo-simbodlico.

Melhor dizendo, a crucificagdo de Cristo significa que o mecanismo
vitimador ndo mais funcionard, pois ninguém ird julgar culpado o Jesus retratado
nos Evangelhos. Assim, o mecanismo fica exposto, tanto em seu cardter ilusorio,
mentiroso, quanto em seu papel fundamental para a cultura humana. *

O cardter ilusério do sacrificio de Cristo deve-se ao fato de apagar a
violéncia do processo sacrificial e o cardter mentiroso estd relacionado ao fato de se
fazer da inocéncia da suposta vitima o fator fundamental para que ndo haja o sacrificio
ndo-simbdlico, para que ndao haja o sacrificio real — mesmo ndo fazendo parte do
mecanismo do sacrificio o julgamento moral de culpado ou inocente. De acordo com a
mitologia cristd, sdo exatamente essas caracteristicas ilusérias e mentirosas do sacrificio
de Cristo que “salvam” a humanidade, uma vez que o cristianismo pretende que os
homens, ao olharem para o que a crucificag@o representa, passem a ter comportamentos

de ndo-violéncia.

%7 Idem, ibidem.
% Idem, ibidem. p. 218.
% GIRARD, René. Idem, ibidem, p. 210.
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A Paix@o de Cristo é de fato a mais sintética recapitulacdo da histéria da
humanidade, entendida como momentos de mecanismo mimético. Por isso, Paulo
declara: Julguei ndo dever saber coisa alguma entre vés, sendo Jesus Cristo, e Jesus
Cristo Crucificado (I, Cor, 2, 2). ™

A figura de Cristo Crucificado sintetiza os principais preceitos cristdos
como a redencdo, a entrega, o sacrificio por amor, sem violéncia. Na figura de Cristo,
um bode expiatério — porque ele morreu pelos homens. Mas se trata de um bode
expiatdrio transfigurado — o Cristo € filho de Deus; ele ndo traz consigo lembrangas da
violéncia. Ao transfigurar o mecanismo do bode expiatdrio, o cristianismo “mata-0”,
“sufoca-0”, ‘“culpabiliza-o” renegando-o ao insucesso. Ao assim proceder, o
cristianismo ndo considera que, indiretamente, o homem € incapaz de viver sem bodes
expiatdrios; € por causa dessa desconsideracdo que “o cristianismo tem em nosso

mundo um efeito perturbador” "

Nio conseguindo o homem saciar essa sua
necessidade pelo mecanismo do bode expiatério, ele se entrega a outros mecanismos

religiosos que ndo possuam os interditos da religido crista.

1.4 No religioso, o sagrado e o profano.

Deixando, momentaneamente, as caracteristicas do religioso cristdo de lado,
tratemos do religioso primitivo ou arcaico, do religioso das civilizagGes antigas e
primitivas, de sentido relacionado ao auto-conhecimento do homem. Dedica-se ao
estudo desse tipo de religioso Mircea Eliade, e suas consideracdes — principalmente as
que se referem ao simbolismo religioso do espago e da dgua — também nos servirdo na

leitura que serd empreendida.

O espaco.

De acordo com Eliade, para o homem religioso, o espaco ndo é homogéneo.

Existe uma separacdo, uma rotura entre um espaco sagrado (que corresponde a realidade

"Idem, ibidem. p. 210.
"I Idem, ibidem
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para o homem religioso) e um espaco ndo-sagrado. Essa ndo homogeneizacdo espacial é
antiga; existe desde os primordios e corresponde a uma espécie de “fundacdo do
mundo”. Tal diferenciacdo do espaco é uma experiéncia religiosa que precede toda
reflex@o sobre o mundo porque € através dessa separagdo, € através da existéncia de um
espaco sagrado, que se descobre, para o homem religioso, o ponto fixo, o ponto central
de toda orientagdo futura. A existéncia do espago sagrado que funda o mundo é
importantissima para o homem religioso. E da experiéncia diferente que o homem
religioso tem com o espaco que trata Mircea, e ndo do espago em si.

Essa diferenciacdo do espago representa a fronteira, o limiar da separagdo de

dois mundos e indica a diferenga entre o modo de ser profano e o modo de ser sagrado:

O limiar é, a0 mesmo tempo, limite, a baliza, a fronteira que
distinguem e opdem dois mundos — e o lugar paradoxal onde esses dois mundos se
comunicam, onde se pode efetuar a passagem do mundo profano para o mundo
sagrado.”

Essa experiéncia diferente que tem o homem religioso com o espago ocorre,
por exemplo, com a sua propria habitacdo. A casa do homem esta cheia de simbolismos
relacionados a ndo-homogeneidade do espago. A porta corresponde a um limiar; ao
mesmo tempo em que afasta os inimigos, ¢ um veiculo de passagem mostrando assim (e
limitando, assim) uma relagdo de continuidade do espaco. Trata-se, de acordo com
Mircea Eliade, de uma hierofania do espaco — destacar o territério sagrado com relagéo
aquele que est a volta para tornd-lo qualitativamente diferente. E exatamente isso que
se d4 com as igrejas, por exemplo, em cujo interior o mundo profano é transcendido.
Sempre e de qualquer modo, o homem religioso tem necessidade de sentir sagrado o seu
espaco, tem a necessidade do seu “ponto fixo”, da diferenciacdo do seu espago, porque,
no fundo, para o homem religioso, todo o mundo é sagrado. S6 esse mundo, que é o
dele, e s6 o espago, que lhe é sagrado, sdo validos ao homem, sé eles lhe séo reais.

Tudo que cerca esse “centro do mundo” do homem religioso € o “nosso

mundo”, articulando, assim, uma espécie de “sistema do mundo”, o axis mundi que é:

a)um lugar sagrado constitui uma rotura na homogeneidade do espaco.

> ELIADE, Mircea. O Sagrado e o Profano. Sio Paulo: Martins Fontes, 1992, p.24
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b)Essa rotura € simbolizada por uma “abertura”, por meio da qual se
tornou possivel a passagem de uma regido césmica a outra (do céu a terra e vice-
versa; da terra para o mundo inferior)

¢)A comunicagdo com o céu € expressa, indiferentemente, por um
certo nimero de imagens referentes todas elas ao “axis mundi”

d)Em torno desse eixo cdsmico, entende-se o “Mundo” (‘“nosso
mundo”) — logo, o eixo encontra-se “ao meio”, no “umbigo da terra”, é o “Centro
do Mundo.”

O homem para o qual o espaco € sagrado, para o qual o espaco é
representativo do cosmos, estd sempre a proteger o proprio espago como se estivesse
defendendo o proprio mundo, estd sempre a proteger o seu proprio mundo dos invasores
que representariam a desordem, o caos, as trevas, a morte. “Na propria estrutura da
habitacdo revela-se o simbolismo césmico. A casa é uma imago mundi. (...) Toda
morada situa-se perto do Axis Mundi, pois o homem religioso s6 pode viver implantado
na (sua) realidade absoluta” '*. Esse significado da morada humana é um significado
religioso. “Tal como a cidade ou o santudrio, a casa é santificada, em parte ou na
totalidade, por um simbolismo ou um ritual cosmolc’)gicos”.75 Todos os simbolos e
rituais concernentes aos templos, as cidades e as casas derivam, em ultima instancia, da

experiéncia primaria do espaco sagrado. A morada é o universo que o homem constréi

para si. Sendo assim, a casa diz muito do ser humano, € o seu microcosmo.

A existéncia cotidiana e o “pequeno mundo” que ela envolve — a casa com
utensilios, a rotina didria e seus gestos, etc. — sdo suscetiveis de ser valorizados no plano
religioso e metafisico. E a vida imediata, de todos os dias, que é transfigurada na
experiéncia de um homem religioso: o homem descobre por todo lado uma cifra.”®

Tudo o que estd fora do seu préprio espagco sagrado é o caos, ou o
representa. O espaco desconhecido que se estende para além do “préprio mundo” do
homem religioso, ou seja, o espago ndo-cosmizado porque ndao consagrado, ¢ uma
simples extensdo amorfa onde ndo hd orientacdo. Este espaco profano, para o0 homem
religioso, é o ndo-saber absoluto. Se o homem se perde nesse espaco, € como se ele se

dissolvesse no caos, e acaba por extinguir-se.

3 Idem, ibidem, p. 34
"Idem, ibidem., p 48.
75 Idem, ibidem. p 50.
7% Idem, ibidem, p 148
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E verdade que a maior parte das situacdes assumidas pelo homem
religioso das sociedades primitivas e das civilizagdes arcaicas hd muito tempo
foram ultrapassadas pela Histéria. Mas ndo desapareceram sem deixar vestigios:
contribuiram para que nés torndssemos aquilo que nds somos hoje; fazem parte,
portanto, da nossa prépria histéria ”’.

Sendo assim, pode-se concluir que o homem contemporaneo traz muito de

si, em si, de religioso primitivo.

A agua.

Um simbolo que tem bastante relacio com o religioso, ndo s6 com o
primitivo, mas com o religioso cristdo, € a dgua.

A dgua parece ter ligacdo com o mundo inferior. As dguas simbolizam, ao
mesmo tempo, o caos aquitico — modalidade pré-formal da matéria césmica — e o
mundo da morte, de tudo o que precede a vida e de tudo que a sucede também. “O caos

aqudtico que precedeu a Criagdo simboliza, a0 mesmo tempo, a regressdo ao amorfo

efetuada pela morte, e o regresso a modalidade larval da vida.” ®

Analisando os valores religiosos da dgua, percebe-se melhor a estrutura e a

funcdo do simbolo:

A imersdo na dgua simboliza a regressdo ao pré-formal, a reintegracio
no modo indiferenciado da existéncia. A emersdo repete o gesto cosmogdnico da
manifestagdo formal; a imersdo equivale a dissolucdo das formas. E por isso que o
simbolismo das dguas implica tanto a morte, quanto o renascimento. O contato com
a dgua comporta sempre uma regeneracdo: por um lado, porque a dissolucdo é
seguida de um ‘novo nascimento’; por outro lado, porque a imersdo fertiliza e
multiplica o potencial da vida. A cosmologia aquética corresponde, ao nivel
antropoldgico, as hilogenias: a crenga segundo a qual o género humano nasceu das
dguas. Ao dilivio ou a submersdo periddica dos continentes corresponde, ao nivel
humano, a “segunda morte” do homem ou a morte inicidtica pelo batismo. Mas
tanto no plano cosmoldgico, como no plano antropolégico, a imersdo nas aguas
equivale ndo a uma extin¢do definitiva, mas a uma reintegragdo passageira no
indistinto, seguida de uma nova criacdo, de uma nova vida ou de um ‘homem
novo’, conforme se trate de movimento césmico, biolégico ou soteriolégico.

"dem, ibidem. p. 163.
®1dem, ibidem. p- 38.
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Em qualquer conjunto religioso em que se encontra, a dgua conserva,
invariavelmente, sua funcdo: desintegra, abole as formas, lava os pecados, purifica e, ao
mesmo tempo, regenera. O destino da dgua € preceder a criacio e reabsorvé-la.

O cristianismo herdou todo esse simbolismo das dguas das religides antigas
e acrescentou novos significados. A dgua do batismo, por exemplo, purifica, livra dos
pecados, faz “nascer” um novo homem e “morrer” o antigo. “A estreita ligagcdo entre as
idéias de criacdo pela dgua (cosmogonia aqudtica do dildvio que periodicamente
regenera a vida histérica) o nascimento e a ressurreicdo estd confirmada.” " Para a
mitologia cristd, a revelagdo trazida pela fé ndo destruiu os significados pré-cristaos dos
simbolos: apenas adicionou-lhes novos valores, novos significados, que foram atrelados

a figura historica de Jesus Cristo:

Cristo santifica as dguas do dia da Epifania, enquanto o dia de Pdscoa
e de Ano Novo eram datas habituais do batismo para o cristianismo primitivo. O
batismo equivale a uma morte ritual do homem antigo, seguida de um novo nascimento.
No plano césmico, equivale ao dildvio: abolicdo dos contornos, fusdo de todas as
formas, regresso ao amorfismo. *°

1.5 No religioso, o mito do eterno retorno.

A 4gua, ao simbolizar a idéia de renovacdo, traz ao homem a possibilidade
de regeneragdo constante, de um retorno continuo. Homem e cosmos podem, assim,

simbdlica e constantemente, retornarem no tempo € comecarem de novo.

O cosmos € 0 homem se regeneram constantemente e por todos os
meios, o passado é consumado, os males e os pecados eliminados, etc. Multiplos
nas suas formas, todos estes instrumentos de renovacdo tendem para o mesmo
objetivo: anular o tempo passado, abolir a histdria através de um retorno continuo —
in illo tempore — pela repeti¢io do ato cosmogdnico. *'

De certo ponto de vista, pode-se dizer que o homem religioso, sobretudo o

das sociedades primitivas, (também chamadas de tradicionais ou pré-modernas - antigas

"Idem, ibidem, p-79
8 ELIADE, Mircea. O Mito do Eterno Retorno. Sio Paulo: Martins Fontes,s/d, p. 74.
$'Idem, ibidem, p- 95
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culturas da Asia, da Europa e da América) é, por exceléncia, um homem paralisado pelo
mito do eterno retorno. Ele deseja, constantemente, restabelecer o tempo de origem néo
sO para reencontrar a presenca dos deuses, mas também para recuperar o mundo forte,
recente e puro, tal como era in illo tempore. Trata-se, a0 mesmo tempo, de uma busca
pelo sagrado e de uma nostalgia do ser. “No plano existencial, esta experiéncia traduz-
se pela certeza de poder recomecar periodicamente a vida com o méximo de ‘sorte’. E,
com efeito, ndo somente uma visdo otimista da existéncia, mas também uma adesdo
total ao ser”.™

Diferentemente das religides primitivas, a religido cristd (assim como a
iraniana e a judaica) reduziu a duragdo do Cosmos a um determinado nimero de
milénios. Passou a ressignificar a histéria dando-lhe um fim. Esse fim coincide com a
eliminagdo dos pecadores; com a ressurreicdo dos mortos € com a vitdria da eternidade
sobre o tempo. Mas, mesmo assim, a doutrina tradicional de regeneracio periddica do
tempo ndo foi totalmente suplantada no cristianismo. Na mitologia cristd, a idéia da
regeneracdo do tempo ainda existe, s6 que “traduzida” na regeneragdo do homem,
através da fé, da fé cristd. Por causa da fé, no cristianismo, a histdria pode ser abolida e

renovada infinitas vezes, antes do final. Alids:

O ano litdrgico cristdo baseia-se numa representagdo periddica e real
da Natividade, Paix@o, Morte e Ressurrei¢do de Cristo, com tudo aquilo que este
drama mistico implica para um cristdo: € a regeneracdo pessoal e cosmica para a
reatualizacio in concreto do nascimento, da morte e da ressurrei¢io do Salvador.*

A fé cristd na regeneracdo do tempo equivale a esperanca, para o homem, de
ter a possibilidade de transfigurar sua existéncia. Na mitologia crista, a reatualizacdo do
tempo se da através da transformagdo do tempo histérico em algo sagrado, santificado

pela presenca do Cristo.

O cristianismo conduz a uma teologia e ndo a uma filosofia da
histéria, pois as intervencdes de Deus na histéria e, sobretudo a encarnagdo na
pessoa histérica de Jesus Cristo, tém uma finalidade trans-histérica: a salvagdo do

84
homem.

8Idem, ibidem. .p- 79.
$Idem, ibidem, p. 144.
84 Idem, ibidem. p 93.
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A presenca de Cristo na histéria - que passa, assim, a ser sagrada —
proporciona o engendramento de outro mecanismo religioso: o de imitar um modelo. A
presenca do modelo a imitar é antiga na historia das religides; em todos os rituais das
civilizacdes antigas e arcaicas, ha um modelo a ser repetido, remontado, ha atitudes,
acoes e hdbitos de antepassados a serem imitados. No cristianismo, Cristo ¢ o modelo a
ser imitado. E isso que o cristianismo almeja: que o homem se assemelhe ao Deus
crucificado, pois, assemelhando-se ao modelo divino, o homem adquire a possibilidade
de se salvar do nada e da morte. Essa imitag@o se d4, por exemplo, através da liturgia,
uma comemorag¢do da vida e da paixdo do Salvador. Comemora¢do que funciona como
uma recuperacdo ‘“daquele tempo”. Na religido cristd, a mensagem do Salvador é
sempre um exemplo a ser seguido, a ser repetido, a ser reproduzido. Quando se imita o
Salvador, quando se repete o que ele fez, tem-se um ato religioso que é o meio de
salvacdo. A pratica da imitacdo do exemplo anula o pecado original e diviniza o
homem.

Ao pregar a imitacdo do modelo de Cristo, o cristianismo modifica o modo
como o homem lida com o sofrimento. O homem arcaico lida com o sofrimento
atribuindo-lhe sentido, causa; causalidade que estd ligada — direta ou indiretamente — a
vontade de um deus, de um arquétipo, portanto. Mas, normalmente, nesse motivo, ha
uma culpa do homem. Se ele tem que pagar por essa culpa, esse sofrimento é encarado,
pelo homem arcaico, com certa normalidade tornando-o, assim, aceitdvel, suportavel. O
cristianismo foi além da suportabilidade do sofrimento, transformando o aspecto
negativo da dor em algo positivo, em uma experiéncia espiritual positiva para o homem

porque, dentre outros motivos, a experiéncia da dor remonta o sofrimento de Cristo.

Diz-se que, em comparacdo com a antiga moral mediterranica, o grande
mérito do cristianismo foi ter valorizado o sofrimento transformando o aspecto
negativo da dor em uma experiéncia de contetddo espiritual positivo. Esta asser¢do
¢ vélida na medida em que se trata de uma valorizacdo do sofrimento e até de uma
procura da dor pelas suas qualidades salvadoras, redentoras.®

Pela imitagdao do modelo de Cristo, pela rememoragdo litdrgica, pela via do
sofrimento, pela fé na sacralidade do tempo, o homem religioso cristdo passa a ter o

“direito” a regeneracdo do tempo, a possibilidade de comecar de novo sendo criador da

$Idem, ibidem, p.110.
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prépria historia e tendo o poder de transforméa-la. Foi a fé que desligou o homem dos

arquétipos e da eterna repetico.
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CAPITULO 2: O RELIGIOSO E O RELIGIOSO CRISTAO NAS
QUATRO PECAS

2.1: As pecas

Album de Familia.

Tragédia em trés atos.

Escrita em 1945, interditada em 1946 e s6 liberada em 1965, Album de
Familia conta a histéria de relagdes incestuosas de uma familia. O incesto comeca com
os noivos, Jonas e D. Senhorinha que sdo primos; portanto, ¢ uma relacdo indireta de
incesto. Frutos do casal, quatro filhos; trés homens que, pela ordem de idade, sdo
Guilherme, Edmundo, Nond e a tnica filha, Gldria, a cagula. No primeiro ato, tem-se a
construcdo da primeira pagina do dlbum de familia. A didascdlia indica que se trata do
ano de 1900, um dia apés o casamento de Jonas e Senhorinha. H4 indicacdes de que o
fotégrafo se esmera em tirar da pose do casal a maior perfeicdo e plasticidade possiveis.
Os fotografados estdo imdveis e, jd na auséncia do fotdgrafo, ouve-se a voz do Speaker
— que funciona na peg¢a como uma espécie de voz narrativa — tecendo comentarios sobre
a saga da familia.

Depois da primeira pagina do dlbum, o plano se desloca para o colégio onde
Gloria, a filha da familia, troca juras de amor com a colega Teresa. O compromisso do
amor reciproco e eterno é selado com um beijo na boca. Do colégio, volta-se a sala
deserta da fazenda de Jonas; j4 se passaram “vinte e tantos anos” . H4 referéncias aos
gritos de Nond, o filho mais novo que, desde que fugira de casa, enlouquecera e vive
rondando a fazenda. A loucura se deu por causa da relacdo incestuosa consumada com a
mae. Jonas flagrara a traicdo da esposa e pensando ser o amante um jornalista, mata-o.
Fora D. Senhorinha que, para proteger o filho da fidria assassina do pai, dera o nome
errado para o marido. Tia Rute, a irma de D. Senhorinha, também est4 em cena; ela vive
com a familia na fazenda. Tia Rute é, como muitas das outras tias da obra rodriguiana,

amarga. Uma relagcdo incestuosa indireta também se da entre as irmds, uma vez que Tia

8RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, in Teatro completo de Nelson Rodrigues, vol. 11, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 58.

49



Rute gosta de Jonas, o marido de D. Senhorinha, o dnico homem que a desejou.
Acontecera uma Unica vez, em que ele estava bébado, mas Tia Rute, desde entdo,
estabeleceu com o cunhado uma relacdo de gratiddo arranjando para Jonas o que ele lhe
pede e o que tanto deseja: meninas, adolescentes, com as quais o patriarca tem relagdes
sexuais dentro da prépria casa. Jonas tenta saciar o desejo que sente pela filha Gldria
com essas mogas, o que configura a constru¢do de mais uma relagdo incestuosa da
trama. Por isso, faz questdo de que as mulheres sejam bonitas, adolescentes, quase
meninas, como a filha. A relacdo de incesto é reciproca: a filha deseja o pai, tem
adoragdo por ele e odeia a méae. Reciprocidade também hd na relacdo de 6dio entre mae
e filha. D. Senhorinha assume isso quando de uma conversa com a nora, Heloisa; ela
confessa ter tentado matar Gloria afogando a crianga e que s6 ndo consumara o ato
porque “veio gente” ¥7 Ainda no primeiro ato, Edmundo volta a fazenda. Ele ndo é bem-
vindo, por parte do pai, que o expulsou quando o filho se envolvera, em favor da mae,
em uma briga entre Jonas e a esposa. Jonas havia maltratado D. Senhorinha e o filho
interviera. Tem-se formada, assim, outra relacdo incestuosa. Edmundo deseja a mae e,
durante os trés anos de casamento com Heloisa, nunca a tocara

No segundo ato, uma mulher — uma das vdrias conquistas de Jonas — e que
estd gravida dele, “recomeca a gemer” **. E 0o momento da volta de mais um filho a
casa, Guilherme, que chega anunciando que havia deixado o semindrio e que Gloria
havia sido expulsa do colégio. O filho conta que a relacdo homossexual de Gléria e uma
colega havia sido descoberta. Ele diz que ndo a levaria de volta a casa da familia para
protegé-la do pai. Ainda no segundo ato, na Igreja local, Guilherme e Gléria travam
uma conversa reveladora e que culmina em morte. Gldria confessa o desejo pelo pai
confirmando, assim, a reciprocidade no incesto entre pai e filha. Em contrapartida,
Guilherme revela o desejo dele por Gldria; conta a irmd do acidente voluntirio
mutilante que teve no semindrio e justifica a auto-castragdo: “Por sua causa, sim! Vocé
era garota naquele tempo, mas eu ndo podia ver voce, eu s6 pensava em vocé... Ndo
agiientava, ndo podia mais!” % Guilherme propde a irma que fujam dali, que nunca
mais voltem a fazenda para que Gldria ndo fique com o pai. Ao perceber que a irmad néo

mudara de idéia, Guilherme a mata com dois tiros.

%7 Idem, ibidem p.113.
81dem, ibidem. p.75.
81dem, ibidem. p-93.
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O terceiro ato se inicia com mais uma fotografia do dlbum. A mulher que
grita por causa das dores do parto continua a gritar nesse ato, enquanto se desenvolve
uma conversa em que Edmundo deixa explicito seu amor incestuoso. O filho propde a
mde que ele mate o pai: “Talvez ESSE fosse o tinico meio!™. Inicialmente, D.
Senhorinha recusa a possibilidade, mas depois aprova a possivel iniciativa do filho. O
plano de parricidio € deixado de lado quando Edmundo descobre, pela propria mae, ao
ser incitada por Jonas, que ela tem um amante. O desejo de Edmundo se transforma em
raiva “N@o passa de uma fémea!” T _ele grita 2 mde. Mesmo assim, o filho ainda
consuma a relagdo incestuosa, que aparece sutilmente registrada na pega.

A cena seguinte é do veldrio de Edmundo e Gléria. Tem-se a chegada de
Heloisa, a viiva de Edmundo que conta a sogra que “Agora mesmo, teve na estacdo um
desastre horrivel: um homem caiu entre dois vagdes” %2 Essa fala e outras adiante
servem para se referir implicitamente a uma terceira morte na familia: a morte de
Guilherme que, depois de atirar na irmd, matou-se da mesma forma que havia sido
combinado entre Gléria e a colega do colégio: jogando-se entre vagdes de trem. J4 com
relacdo a morte de Edmundo, a explicacdo € dada por Senhorinha: “Matou-se na minha
frente.” *>. Além de Heloisa, chega ao vel6rio Jonas, que confessa 4 esposa que estava
procura de Guilherme para matd-lo. Da-se uma discussdo entre D. Senhorinha e o
marido; a mulher explicita verdades mais ou menos veladas ao longo de toda a peca,
como a relagdo incestuosa entre D. Senhorinha e os trés filhos homens, como o repuidio
que tinha pelo marido: “Se voc€ soubesse 0 nojo que eu sempre tive de vocé, de todos
os homens. S6 tenho amor para meus filhos” % Jonas tenta, 2 forca, fazer com que a
esposa lhe dé outra filha, igual a Gloria, para que, dessa forma, ele consiga saciar o
desejo incestuoso.

Depois, caindo em si, percebe que de nada adiantaria o pedido que fazia a
esposa, ja que a filha, fonte original do seu desejo, havia morrido. Sendo assim, implora

a esposa que o mate.

% Idem, ibidem. p.101.

*'Idem, ibidem. , p.107.

*’Idem, ibidem, p.109.

%Idem, ibidem.

4 RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, in Teatro completo de Nelson Rodrigues, vol. II, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p.119.
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Imbuida pelo desejo de se encontrar com o filho, D. Senhorinha puxa o
gatilho trés vezes e a peca termina com uma oragdo funebre, entoada por um coro, em

sua tnica apari¢do no drama.

Anjo Negro.

Tragédia em trés atos.

A didascdlia inicial indica que o drama se passa na casa de Ismael. A peca
tem seu inicio no veldrio de uma crianca, o terceiro filho do casal formado pelo negro
Ismael e pela branca, Virginia. Na cerimdnia flnebre, estd presente um coro de
mulheres que lamenta a terceira morte consecutiva dos filhos daquela casa.

Ismael é um médico que juntou dinheiro para parar de trabalhar e poder
viver o mais isoladamente possivel. Ordenando que sua esposa ndo saia dos limites da
sua casa, 0 homem visa a saciar o doentio desejo que sente pela mulher.

A relagio do casal € marcada pela violéncia. O anjo negro tem 6dio de sua
propria cor. Escolheu a profissdo de médico por ser profissdo de branco. SO se vestia de
branco, um terno branco panami. Ndo deixava que nenhum homem ndo-negro se
aproximasse de sua casa. Fora Ismael e Virginia, a tGnica pessoa que ali residia era
Horténcia, uma empregada, negra. A tia e as primas (Nelson Rodrigues ndo as nomeia;
sdo designadas por “Tia” e “Prima”) de Virginia também fazem parte do drama, mas o
aparecimento destas na casa se restringe as situacdes de morte ou nascimento das
criangas. Os quatro funciondrios, negros, também nao tém nomes — Nelson usa “Preto”
indistintamente, para qualquer um deles. Eles sdo sempre contratados por Ismael para
providenciarem os trés enterros dos filhos. Ismael tem horror a prépria cor; renega-a. O
negro tem raiva de seu irmao de criacdo, Elias, um branco. Ainda na juventude, Ismael
cega Elias ao fazer uma troca proposital de remédios. Saiu de casa jovem, culpando a

mae por sua infelicidade. ”Sou preto por tua culpa” »

, ele diz. O negro deseja ficar o
mais longe possivel da familia. E por causa dessa relacio conturbada, que Elias, a
pedido da méae de Ismael, vai até a casa do negro levar-lhe uma maldicdo materna.

Afirmando que nao tinha para onde ir, Elias pede a Ismael para ficar em sua casa por

% Idem, ibidem. p.142.
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uma noite. A contragosto, Ismael permite, mas, com veeméncia, adverte o irmdo branco
para que nao se aproxime de sua mulher. Ismael deixa a casa para acompanhar o enterro
do filho. Antes, tranca a esposa no quarto. Quer ter certeza de que a mulher ndo poderia
estar na presenca de Elias. Subornando a empregada, Virginia consegue sair, vai ao
encontro do cunhado e o seduz. O intuito dela é ter um filho dele, um filho branco.

Da-se a relacdo entre os dois. Elias se apaixona por Virginia; oferece-lhe
que os dois fujam dali. A tia de Virginia, juntamente com suas filhas, chegara atrasada
ao enterro; por isso, surpreende a sobrinha em adultério e conta tudo ao negro quando
de seu retorno. Ismael, enfurecido com Virginia, inicia uma virulenta discussio na qual
revela a esposa saber ser ela a assassina de seus proprios filhos.

O negro vocifera que se vingard pelo adultério sofrido matando deste o
fruto, o filho que a esposa ja estaria esperando. Virginia, num jogo convincente, desloca
a raiva do marido para o irméo cego. Ela pretende, assim, proteger o filho branco, que
tanto deseja ter, da violéncia do marido. Chamado pela prépria Virginia, Elias a ela se
dirige na esperanga de se tratar de um reencontro. O cego faz declaragdes de amor,
propde planos de fuga e até de assassinato para livra-la de Ismael. Atraido por Virginia
na dire¢do de Ismael (“Virginia se desprende de Elias e recua para o fundo do quarto.

_ . - 96
Elias a persegue e, sem querer e sem saber, caminha na direcio de Ismael”

) 0 cego
recebe um tiro fatal desferido pelo préprio irmao.

No terceiro ato da pega, acrescenta-se ao drama a jovem de dezesseis anos,
Ana Maria. Ela € a filha de Virginia e Elias. Numa relacdo de extremo 6dio com a méie e
de amor pelo pai — que a jovem acredita ser Ismael — Ana Maria é criada na crenga de s6
haver um tunico branco no mundo: o na verdade negro Ismael. Para impedir que a
enteada soubesse de que o que lhe dizia era mentira, Ismael, num procedimento que
repete um ja cometido crime, cega-a ainda na infancia. Quando percebe que ja podera
concretizar os desejos sexuais, transportados de Virginia para Ana Maria, Ismael avisa a
esposa que ela deverd deixar a casa. Virginia pede ao marido um prazo para conversar
com Ana Maria. O intuito de Virginia é dizer toda a verdade sobre Ismael e propor que

as duas — mae e filha — fujam dali. A adolescente se recusa a acreditar em tudo o que a

mae lhe fala deixando explicita a relacdo de 6dio existente entre as duas.

*Idem, ibidem p.167.
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A medida que Virginia percebe que ndo consegue convencer a filha
contando-lhe a verdade sobre o verdadeiro pai, sobre o cegamento feito por Ismael e
sobre as reais intengdes deste, Virginia desiste; e o 6dio reciproco entre mae e filha fica
claro quando Ana Maria revela a Virginia a relacdo incestuosa que tem com o que a
jovem considera ser seu pai.

Estando novamente na presencga de Ismael, Virginia recebe por ele a noticia
de que irdo se trancar — padrasto e filha — numa espécie de mausoléu; os dois, vivos.
“Quero que s6 o meu desejo exista, € ndo o dos outros... (numa euforia). Tua filha e a

filha do teu amante!” °’.

Dissimulada, ou em total revelagdo de uma verdade
anteriormente encoberta, Virginia explicita a Ismael as desvantagens de ter um
relacionamento com Ana Maria e o imenso desejo que ela passa a ter de que os dois —
marido e mulher — fiquem juntos. Ismael se convence ao reconhecer, sobre a jovem

enteada:

(...) E ndo sabe que eu sou preto (tem um riso solugante) ndo sabe que
eu sou um “negro hediondo”, como uma vez me chamaram. S6 me ama porque eu
menti — tudo o que eu disse a ela € mentira, tudo, nada é verdade! (possesso). Nao é
a mim que ela ama, mas a um branco maldito que nunca existiu! **

Virginia pede que Ismael vd chamar Ana Maria e os dois a trancafiam no
mausoléu, numa cena de poética metafora de morte.

O coro negro acompanha marido e mulher que se deitam na cama. O coro
termina a peca vaticinando que mais um filho — que também morrerd como os outros —

estd por vir.

Dorotéia.

Farsa Irresponsavel em trés atos.

A primeira didascdlia da pega indica que a acdo se passa na casa de trés
primas vitvas — D. Flavia, Carmelita e Maura. Além das trés primas, estd, na cena
inicial, a também moradora da casa das viuvas, Maria das Dores, a quem chamam,

abreviadamente, de Das Dores; ela é filha de D. Flavia. No primeiro de muitos recursos

°7 Idem, ibidem p. 187.
% Idem, ibidem., p.190.
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ndo realistas usados por Nelson nessa peca, tem-se a indicagdo de que todas usam
mascaras.

Chega a casa Dorotéia; ela vem pedir abrigo as mulheres, que sdo suas
primas. Dorotéia era prostituta e, diante da morte do filho, promete a si mesma mudar
de vida. Dorotéia era uma exce¢do na familia: a Unica que ndo teve a ndusea — um
legado familiar. Uma bisavé das primas amara um homem e casara-se com outro. Por
isso, na noite de nudpcias, tivera uma nausea. Desde entdo, todas as mulheres da familia
tém, na noite de consumac¢do do matrimodnio, a ndusea. Além dessa espécie de maldi¢do
passada de geracdo a geragdo, todas elas t€ém, também, um defeito visual que as impede
de ver homens. Antes de abrirem a porta a parente recém-chegada, D. Flavia pergunta a
que estd de fora: “Teve a ndusea?” e s6 abre diante da resposta — mentirosa — de
Dorotéia: “Tive sim, tive!”'®.

Desde o inicio, as trés primas se mostram desconfiadas quanto a verdadeira
identidade daquela mulher que ali chegara; ndo tém certeza se se trata, realmente, de
uma parente, uma vez que as mulheres lembram que ja houve uma Dorotéia na familia,
uma que ja havia morrido. O impasse acaba quando uma das primas se recorda que
havia duas Dorotéias na familia: uma que se matou, afogou-se, e outra, que se desviou.
Diante dessa recordacdo esclarecedora, comecam as vitvas a destratar Dorotéia,
reprovando o comportamento de “desvio” da parenta. Diante dessa situagdo, Dorotéia
comeca uma tentativa de convencer as primas de que ela havia mudado, de que queria
ser uma mulher direita; ela mente ao afirmar ter tido apenas um homem em sua vida. A
tentativa de convencimento vai, ao poucos, mostrando-se sem sucesso. As primas
duvidam ser Dorotéia uma mulher digna, a altura da familia, porque, além de saberem
que a prima havia mentido sobre ter tido a ndusea, as trés vildvas sabiam que a prima
morava em um quarto (a casa onde as primas moram nao possui quarto, s6 salas, para
que ndo haja desejo) e ainda teve um filho homem.

Depois de ser pressionada por intimeras perguntas feitas pelas primas,

Dorotéia acaba confessando que havia mentido:

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, vol. II, Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1981, p. 198.
100 Tdem, ibidem.
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DOROTEIA (continuando) — Néo tive o defeito de visdo que as outras
mulheres da familia t€ém... (segreda) Eu era garota e via os meninos... Mentia que
ndo, mas via... E, maiorzinha, também via os homens...'"!

A partir de entdo, Dorotéia passa a contar as parentas os detalhes da vida de
prostituta, do filho que concebeu e da morte do mesmo. A prima narra as outras que,
deste episédio em diante, resolvera mudar de vida e procurar a familia; resolvera que
queria ser igual as primas: “Deixai-me ficar. Deixai-me ser uma de vOs” 12 diz
Dorotéia.

Ainda sem estarem convencidas da permanéncia de Dorotéia na casa, as
primas cogitam assassind-la. Percebendo a inteng¢do de D. Flavia, Maura e Carmelita,
Dorotéia diz concordar: “Mas eu ndo me oponho ao “crime”... Tive medo, mas ja
passou... Contanto que vocés me deixem aqui... Como uma de vés, embora morta... ”
% Em vez de morrer, as primas resolvem que Dorotéia, para ser aceita na casa, deve
pagar pelos erros cometidos renegando sua beleza, tornando-se feia. Para isso, anunciam
o que pretendem: mandam a recém-chegada ter contato com Nepomuceno, um homem
que vive s6 e que tem muitas chagas pelo corpo. D. Fldvia diz & prima que é preciso que
ela consiga, com o homem, chagas, muitas chagas para tomarem o seu corpo e
destruirem a beleza. Dorotéia aceita e vai ao encontro da doenca.

O segundo ato comeca com Das Dores perguntando a mie quando o noivo
chegard. Logo, entra em cena D. Assunta da Abadia que traz o filho, o noivo de Das
Dores, um par de botinas desabotoadas. A presenca do noivo encanta Das Dores, que se
compraz em dizer a mde que vé€ o noivo, que ndo tem o defeito da visdo e que ndo terd a
ndusea. Transtornada diante das blasfémias ditas pela filha e ante a presenca de um
homem na casa, desestrutura-se D. Fldvia. Atordoadas também ficam Maura e
Carmelita quando percebem que, contrariando o defeito visual que teriam, elas também
véem o noivo de Das Dores. D. Flavia também vé. As trés se desequilibram ante o
encantamento causado pelo par de botinas desabotoadas.

Dorotéia volta a casa, depois do encontro com Nepomuceno, contando a
prima que o que havia sido pretendido se efetivara: ela ji estava a espera que as chagas

lhe nascessem no corpo. No terceiro ato, D. Fldvia e Dorotéia estdo a espera que a

191 Tdem, ibidem p. 203.
192 1dem, ibidem p 209.
'%Idem, ibidem. p. 211.
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ndusea de Das Dores venha e que as chagas consumam toda a beleza do rosto de
Dorotéia. Diante da demora da indisposi¢do, D. Flavia pede a filha que implore pela
ndusea. Das Dores diz ndo ouvir a mde, numa clara expressdo de discordancia com
relacdo ao pedido materno. D. Flavia insiste e diz que se a filha ndo pedir, “tudo te
amaldicoard nesta casal... As rendas antigas, os velhos bordados,os armdrios, os
espelhos...(profética) Sim, tudo gritard contra ti”. Diante da impossibilidade de
convencer a filha mesmo depois de amaldicoéd-la, mesmo depois de ameagar matar o
amor que a filha sentia pelo noivo, D. Fldvia chega a conclusio de que a tnica solucdo é
contar a Das Dores que ela estd morta: “E ndo te aproximes... Quero-te longe de mim...
Volta para o teu nada...” 14 Das Dores, mesmo diante da revelacdo que lhe € tragica,
ainda se opde a mde, dizendo que ndo ird ficar longe dela, que voltard ao ventre
materno.

Nessa situagdo que a repudia, D. Flavia pede a Dorotéia que a salve,
matando a filha. Diz que Das Dores “ndo aceitaria outra morte que viesse de mim, que
eu lhe desse” ', Dorotéia faz com que a prima mude de idéia: de acordo com Dorotéia,
outra pessoa deveria morrer; ndo Das Dores, mas as botinas. Elas merecem morrer.
Quando se aproximam da vitima, as duas sucumbem ao desejo. D. Flavia tem
momentos de delirio, diz que as botinas a perseguem e perde o controle de si: confessa
ndo se reconhecer. Em momentos alternados, as duas, claramente, rendem-se ao desejo
pelas botinas. D. Flavia fica com medo, enquanto Dorotéia sente-se bonita — ja que as
chagas ainda ndo tomaram seu corpo — e diz & prima que ndo ajudard em nada no
assassinato planejado, inicialmente, por ela mesma. D. Fldvia acaba desistindo de matar
o noivo da filha e Dorotéia passa a ter atitudes de escarnio e autoritarismo com a prima,
dando ordens a D. Fldvia, a quem antes obedecia de forma submissa.

Os papéis novamente se invertem quando as chagas tomam conta de
Dorotéia, corroendo sua beleza. “Agora nem Nepomuceno te aceitaria” diz D. Flavia.

Ao final, D. Assunta vai buscar o filho na casa das vitvas: “(descobre um
papel e pde-se a embrulhar o filho e a comentar com ele a noite de nipcias)” 106,

Dorotéia lamenta a sua beleza que, aos poucos, vai sendo destruida e, desorientada,

""Idem, ibidem., p. 242.
'%Idem, ibidem. , p. 243.
106 dem, ibidem, p. 252.
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pergunta a D. Flavia:“Qual serd o nosso fim?”. Responde a prima: “Vamos apodrecer

. 107
juntas”.

Senhora dos Afogados.

Tragédia em trés atos.

Escrita em 1947, a peca foi interditada no ano seguinte e s6 chegou ao palco
no ano de 1954. Uma espécie de segundo Album de Familia, o incesto também pulula
em Senhora dos Afogados. Misael e D. Eduarda, casados, encabe¢cam a familia dos
Drummond. Misael tivera um caso com uma prostituta. Da relacdo nasceu um filho que
Misael considerava morto. No dia do casamento com D. Eduarda, a amante exige a
primazia do leito nupcial, o que leva Misael a assassind-la a golpes de machado.

Na primeira cena da pega, D. Eduarda aparece dividindo com os vizinhos
(que desempenham o papel de coro na pegca) um lamento flinebre pela morte de sua
filha, Clarinha, que morreu no mar. A mie de Misael (designada, na peca, por “Avd”)
também vive na casa dos Drummond; ela é louca e ndo se da bem com a nora “Tu
sonhas com a minha morte” 108, diz a D. Eduarda. S6 estdo na casa as mulheres da
familia. S6 elas parecem chorar a morte de Clarinha. Misael estd num compromisso
politico (ele exerce elevado cargo politico), o noivo de Moema — a tnica filha
sobrevivente do casal — que € designado apenas como “Noivo”, também ndo estd
presente; nem Paulo, o dnico filho homem da familia Drummond. D. Eduarda tenta
convencer a filha a desmanchar o casamento. Pede aos vizinhos que digam a filha o que
sabem do noivo, ao que eles afirmam a Moema que o noivo passa dias com mulheres da

vida, sempre bébado. A relagdo de D. Eduarda e Moema € de 6dio. Diz a mae a filha:

D.EDUARDA - Se eu pudesse encheria, hoje, a casa de pessoas,
mesmo de inimigos meus...contanto que eu nio ficasse sozinha, ou s6 com vocg...
(solugante) Estar com vocé é a pior maneira de estar sozinha!'®

Sdo os vizinhos, sempre presentes em vérias situacdes, que informam as

mulheres da casa que Misael estd sendo acusado de matar uma prostituta, hd dezenove

97 dem, ibidem, p. 253.

18RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, vol 11, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 263.

'®Idem, ibidem. p. 266.
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anos. Chega a casa Paulo que diz ter estado no mar, junto com o noivo de Moema,
procurando pelo corpo da irmd, Clarinha. Misael também retorna a casa e € recebido por
Moema, que lhe troca os calgados. Misael comenta do evento politico do qual participou
para poder revelar a esposa e aos filhos que viu, 14, a mulher que morrera ha dezenove

anos. Paulo propde que o pai matasse a tal mulher; e Moema anuncia que a odeia.

MISAEL - Ela tornou o banquete maldito... Todos sentiram que havia morta
entre os convidados. Eduarda, quando essa mulher apareceu, houve no banquete um
cheiro de mar... Ela veio de alguma praia...'"

Percebendo que o noivo de Moema ndo ia hd muito visitd-la, Misael
pergunta a filha o motivo; a resposta: “Minha sogra veio da ilha”. A ilha € outro
elemento de caracteristicas ndo-realistas na peca: é para a ilha que, de acordo com
comentdrios do noivo — sempre em tom de delirio — v@o as prostitutas mortas, no meio
das quais estd sua mae, que fora assassinada.

Misael e D. Eduarda sobem ao quarto e Paulo aproveita para avisar Moema
que voltard ao mar para procurar o corpo de Clarinha. No quarto, Misael ouve o coro
das mulheres do cais que lamenta a morte da prostituta. Totalmente transtornado pelo
que ouve, pergunta a esposa se ela acredita ser ele o assassino, situacdo que serve como
desencadeadora para explicitar a relacdo de desamor entre marido e mulher.

O segundo ato tem inicio com a chegada do noivo a casa dos Drummond;
ele conversa com os vizinhos que perguntam sobre a mde. Em resposta a perguntas
feitas, o Noivo diz que sua mée chegara da ilha onde estava; diz que esperou por isso ha
muito tempo. Ainda diz que a mide era muito bonita e comenta ter 6dio do pai,
caracterizando, assim, mais uma relacdo incestuosa no drama. O noivo continua o
didlogo com os vizinhos dizendo que mataria o pai se soubesse que este atentasse contra
a vida da mae; mostra rancor ao falar que a mée, de volta, s6 pensa em encontrar o pai.

Na presenca de Misael, o Noivo revela que, quando estava no mar a procura
do corpo de Clarinha, veio um homem de barco e afirmou ter sido Misael o assassino de
sua mae, hd dezenove anos. Ao ouvir essa indireta acusagdo, Misael diz que ndo quer
mais que ele seja o noivo da filha e o expulsa de casa. O noivo fica e diz que a mulher

que Misael vira no banquete era a méae dele. Arranca do politico a verdade sobre ele ter

"°Idem, ibidem, p. 276.
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sido amante da mae, faz com que Misael confesse o crime e lhe revela ser ele, o Noivo,

filho de Misael. Diante da revelagdo:

MISAEL - Por que ficaste noivo de minha filha? Noivo de tua irma?

NOIVO (febril) — Eu queria entrar nesta casa, para pertencer a tua
familia, para que uma Drummond me pertencesse...

MISAEL - Vocg ndo pode ser noivo de minha filha.

NOIVO (fora de si) — Nao posso ser noivo da sua filha, mas posso ser
amante da tua mulher!

MISAEL — Nio!

NOIVO (baixo e carinhoso) De tua mulher, sim, se tua mulher... Ndo
quero tua filha, quero tua mulher — assassino! '

Eduarda, deslumbrada, ao pedir ao Noivo que lhe mostre os nomes que tem
tatuado no corpo, descobre que é o nome da mie, a prostituta assassinada, que ele tem
marcado repetidas vezes. O Noivo adverte D. Eduarda que ela precisa ser pura para que
ele vingue a morte da méde. D. Eduarda diz que o noivo sé tem por ela 6dio e que s6 a

quer por causa da mie morta.

D. EDUARDA - Ainda € tua mae, e ndo eu... Ndo € por mim, é por
tua mae... (violenta) Mas ndo importa (espantada) O que eu ndo quero € que ele
(aponta para o marido) me queime com o seu hdlito... (olhando ainda para Misael)
Nem que me olhe como se eu estivesse nua... (num anseio maior) Vamos... Leva-

me... Para bem longe, para onde nem o sonho do meu marido possa me alcangar...
12

No ato seguinte, hd entre Moema e Misael, um longuissimo didlogo de
muitas revelacdes, dentre as quais as confissdes de serem os dois, assassinos: Misael, da
prostituta, e Moema, das duas irmds — Dora e Clarinha — porque queria ser a tnica
mulher da casa, porque sofria de citimes com o carinho que era dado as irmas. Diz
Moema: “Afoguei as filhas que preferias e acariciavas enquanto eu sofria na soliddo” '
A relacdo incestuosa com o pai aparece explicitamente nesse didlogo. Depois de uma

repulsa inicial com relacdo a filha, Misael acaba gostando da revelagao:

MISAEL - Gragas por ter encontrado, na minha prépria casa, quem
. . e A 114
tenha matado como eu!... Gragas por ter uma companheira na minha insonia!...

" 1dem, ibidem, p.298.
12 Idem, ibidem, p. 300.
3 1dem, ibidem, p.304.
"4 dem, ibidem, p.306.
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A filha incita o pai a matar D. Eduarda. De volta a casa, Paulo recebe de
Moema a noticia da traicio da mde e da fuga com o Noivo. O irmio se recusa a
acreditar no que a irmd diz deixando clara, dessa vez, outra relacdo incestuosa do
drama: a dele com D. Eduarda. Moema aconselha o irmdo que va ver a efetivagdo da
traicdo da mae. Sendo assim, o terceiro ato se passa no café do cais, onde o coro de
mulheres lamenta a morte da prostituta. H4 duas ou trés pessoas no local para as quais
D. Eduarda € apresentada pelo noivo. D. Eduarda ouve delas relatos que comprovam a
traicdo e o assassinio cometidos pelo marido. Paulo € levado ao cais por Moema e 14, ao
ver confirmada a traicdo de sua mae, assassina a punhaladas o Noivo, em ato de
vinganga. No comeg¢o do ultimo quadro, os vizinhos narram o veldrio de D. Eduarda.
Sabe-se que a morte acontecera em decorréncia de uma amputacio: Misael amputara as
duas méaos da esposa. Paulo, diante da confusio de sentimentos — entre o sentimento de
vinganga saciado com a morte do Noivo, mas com o sofrimento extremo por saber da
tragédia que se abatera sobre a mée — vai ao encontro da morte, no mar. Restam Misael
e Moema. Misael pergunta pela mie e Moema responde que havia se esquecido de dar
comida a avo — “Pouco a pouco, ela foi perdendo as forgas... Hoje, de manha, deixou de
respirar...” Moema vai perdendo sua prépria imagem nos espelhos da casa até que,
refletida em um deles, aparece a imagem da méae, D. Eduarda, que executa os mesmos
movimentos de Moema. O pai pede a filha que expulse a imagem da esposa que ele
assassinara. Moema consegue atender ao pedido do pai, afugentando a imagem
especular da mée e, pelo feito, numa espécie de delirio narcisista, Moema se vangloria
por ser ela a tinica mulher na casa. Quando avisaria o pai de que a imagem da mae nao
os atormentaria mais, ela percebe que Misael estava morto. Ainda mais delirante,
implora para que o pai ndo a deixe sO e, ao se levantar, ndo se vé no espelho. Moema
havia perdido a sua prépria imagem. E quando aparece o “Vendedor de Pentes” cujo
intuito € vaticinar a Moema que ela estard, para sempre, presa as suas proprias maos.

Indica a udltima didascdlia que Moema faz um movimento angustiante como

se quisesse se separar de suas proprias maos.

2.2: A experiéncia religiosa com o espaco.
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O religioso, nas tragédias “miticas”, pode ser percebido pela relagdo que —
em umas mais, em outras menos — os personagens tém com o espaco onde se dd o
drama. Como o nicleo da trama é sempre a familia, o espaco de convivéncia € o da
casa, quase que exclusivamente. Nas quatro pecas, a habitacdo dos personagens estd
longe de ser uma habitagdo padrio: possui desde caracteristicas pouco convencionais
até nada realisticas. Dessa forma, acreditamos ser possivel identificar — entre os
personagens € 0s espagos em que vivem — a relacdo de “hierogenia” de que trata Eliade:
uma relacio religiosa. E por essa manifestacio de religioso que pretendemos comecar
nossa andlise.

Em Album de Familia, a agio se d4 toda — com excecdo da cena em que
Guilherme e Gldria conversam na igreja — na fazenda de Jonas. Fazenda pressupde local
afastado, habitacdo com certo isolamento — pelo menos para a época em que foi escrita,
quando esse tipo de moradia, a rural, ndo representava mais um padrdo para o homem
daquele tempo. Nas outras pecas, fica mais explicito o que aparece, apenas sutilmente,
na fala de Guilherme, de Album de Familia, e que se mostrard a seguir. Trata-se da
relacdo que as personagens t€ém com o espa¢co onde vivem, com os compartimentos da
casa onde moram. Acreditamos que essa relacdo significativamente simbdlica que o
homem tem com o seu espaco seja de cunho religioso, no sentido de que trata Eliade.
Quando propunha a irma Gléria, por quem sente um desejo incestuoso, que fugissem
dali, que ndo voltassem mais a fazenda da familia, Guilherme delineia o que seria um

espaco ideal, onde poderiam, entdo, viver:

GUILHERME (apaixonadamente) — Fugir para bem longe! Tenho
pensado tanto! Nada de casa, de parede, de quarto. Mas chiao de terra! E nao
faz mal que chova! '

Para a maioria dos personagens das pecas “miticas”, o espago da habitacdo é
a sua imago mundi, ou seja, o espago reflete a maneira com o que homem (personagem
rodriguiano) se relaciona com o universo, com o mundo. Na maioria das pecas em
questdo, essa maneira estd relacionada com se proteger da possibilidade de
conspurcacgdo, proteger-se da possibilidade de cair em erros, como — um dos mais

graves para os personagens das pecas “miticas” de Nelson Rodrigues — o de se entregar

'"RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit. ,p. 91, grifo nosso.
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ao desejo. O simbolismo do quarto, e a relacio que se passa a ter com tal compartimento
da casa € o de associagdo desse espago ao desejo da carne e, portanto, a impureza; um
lugar reprovavel e que deve ser evitado. Ainda com relacdo a Album de Familia, no
didlogo final entre Jonas e D. Senhorinha, quando a relagdo de d6dio entre o casal é
explicitada e quando o marido revela, implicitamente, o desejo de morte voltado a
mulher pela trai¢do sofrida, mais uma vez o quarto aparece como espago com o qual o

homem trava uma experiéncia religiosa. Diz Jonas a D. Senhorinha:

JONAS - (com sofrimento) Guilherme tinha razdo: a mulher ndo deve
sair viva do quarto; nem a mulher — nem o homem. '

Essa relagdo entre homem e quarto aparece, mais reiteradamente, em outras
das pecas. Em Anjo Negro, essa diferenciagdo do espago se dd de forma mais explicita
chegando a beira do expressionismo. A casa onde vivem Ismael e Virginia é desprovida
de um artefato bdsico e convencional a toda e qualquer casa: um teto. Ndo ha
fechamento no espaco onde se desenvolve a trama dessa tragédia. Na primeira
didascdlia da peca, tem-se a indicacdo: “a casa ndo tem teto para que a noite possa
entrar e possuir os moradores. Ao fundo, grandes muros que crescem a medida que
aumenta a soliddo do negro”.''’. As idéias de Eliade — para quem o espaco onde o
homem vive € seu eixo de orientacdo — também podem ser utilizadas para a leitura dessa
peca. Centro do mundo para o negro € a sua propria casa, tdo centro, tdo eixo de
orientacdo, que a casa equivale ao seu préprio mundo, um mundo de isolamento,
fechado na relacdo de amor e 6dio, desejo e repulsa que mantém com a esposa, Virginia.
O intuito do negro, ao morar em tal espaco e ao manter com esse tal relacdo religiosa, é
isolar-se; o espago em que vive reflete isso. Quando da chegada de Elias a casa, um

“Preto” adverte o visitante:

PRETO - Estd vendo esses muros? Ah, vocé é cego! Pois é: ele
cercou tudo. Muro por toda parte. Para ninguém entrar. ''®.

A experiéncia religiosa que o homem tem com o espago do quarto

reaparece, em Anjo Negro, de tal forma que o quarto é, claramente, uma representacao

118 Jdem, ibidem. , p. 118.
""" RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit,. 125.
"81dem, ibidem, p. 127.
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do mundo do personagem. Isso fica evidente na fala de Virginia. Ela estd discutindo
com Ismael, numa conversa em que a mulher assume que gostaria que a relagdo com

Elias, o irmdo cego de Ismael, continuasse.

VIRGINIA (num desafio) — (...) Eu e ele criarfamos um mundo tdo
pequeno, tdo fechado, tdo nosso, como uma sala .... Como uma sala, ndo! Como um
quarto... (euférica) Nada mais que este espago, nada mais que este horizonte — o
quarto. '’

Referéncia ainda mais clara sobre a experiéncia que os personagens tém
com o espago do quarto se d4d quando da conversa com Virginia e a filha, Ana Maria. A
mae tenta convencer a adolescente a fugirem dali, a safrem da casa de Ismael. Depois de

revelar verdades (como nao ser Ismael o pai da menina) diz a mae a filha:

VIRGINIA — (...) Ana Maria, tem tantas coisas fora do teu quarto,
tanta coisa para além dos muros!
ANA MARIA (dolorosa) S6 o meu quarto existe!

Continuando a conversa, o quarto, quando conspurcado pela efetiva¢do do
desejo, € um espaco de punicdo tdo intensa quanto a morte. O quarto passa, assim, a

metafora do timulo:

VIRGINIA (contendo-se) (...) Eu quero te levar daqui, desse quarto
que é apertado como um timulo... Ficar aqui é a morte. Tu estds morta. '*°

A associagdo explicita entre espagco do quarto e espago flinebre reaparece ao
final da mesma pega, depois que Virginia e Ismael trancafiam Ana Maria no mausoléu.

Sobre o que acabavam de fazer, diz a branca ao negro:

VIRGINIA - Ela gritard muito tempo, mas ndo ouviremos seus gritos.
Vem. O nosso quarto também é apertado como um timulo. Eu espero vocé. '*!

Em Dorotéia, as trés primas moram em uma casa Cujo espaco, mais uma

vez, € tingido de ndo-realismo, o que vem a refletir na experiéncia que as personagens

"9Idem, ibidem, p. 173.
"*’Idem, ibidem, pp. 184, 185.
12! 1dem, ibidem, p. 191.
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tém com ele. Nessa pega, a simbologia do espaco do quarto, assim como em Album de
Familia, € a de se tratar de um local impuro por ser, normalmente, onde se efetiva o
desejo sexual. Como as primas levam uma vida que se resume a fuga de tal desejo, tem-
se isso refletido na casa onde moram, que ndo tem quarto; o espago representa, assim, a
vida constituida pelo distanciamento do desejo carnal. O espaco de “ndo-quartos” das
primas reflete o universo de ‘“nédo-desejo” que elas querem pra si. Quando Dorotéia,
recém-chegada a casa das primas, estd convencendo as parentas a deixarem que ela
fique, ela explicita a vontade de viver ali, naquele espaco. E a experiéncia que as primas
tém com o espaco (ou, no caso, com o “ndo-espaco” — auséncia do espago-quarto) que
Dorotéia deseja para si. D. Fldvia, que ainda nfo estd convencida em permitir que a

prima fique, diz:

D. FLAVIA — Esta casa nio te interessa... Aqui ndo entra homem ha
vinte anos...

DOROTEIA — Sempre sonhei com um lugar assim... Quantas vezes
em meu quarto...

D. FLAVIA (num crescendo) — S6 falas em quarto! Em sala nunca!
(aproxima-se de Dorotéia que recua) Aqui nao temos quarto!

(a palavra quarto obriga as vidvas a cobrirem-se com o leque, em
defesa do préprio pudor)

D. FLAVIA (dogmitica) (sinistra e ameagadora) Porque é no quarto
que a carne e a alma se perdem!...Esta casa s6 tem salas e nenhum quarto, nenhum
leito... S6 nos deitamos no chio frio do assoalho... '**

Também em outra fala de D. Flavia, é possivel identificarmos a experiéncia
de sentido religioso que os personagens de Dorotéia t€m com o espago. Trata-se de um
momento préximo ao desfecho da pega, quando D. Fldvia percebe o comportamento
rebelde da filha Das Dores que ndo quer escutar a mae, que nio deseja ter a ndusea na

noite nupcial. Em crescente desespero pela situacéo, ela procede a uma oragéo:

D. FLAVIA (ergue-se como uma possessa) — Por que, Senhor, por
qué? (num desespero maior) Misericérdia para mim, misericérdia... Nasci com esta
face de espanto e delirio... Nasci com este rosto que me acompanha como um
destino!... E com esta dor de estrangulado gemendo... O sono cingiu minha fronte...
E estou em vigilia... Minha fronte vive em claro, minha fronte jamais adormeceu...
Porque, no sonho, eu queimaria em adoracdo...( desesperada) Mas eu beijo a flor de
minha vigilia... Senhor, nem os meus cabelos sonham! E por que um destino nega a

'22 RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia” Op. Cit,. p. 206.
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niusea de minha filha?... Os meus dez dedos magros! O protetores desta casa...
desta casa, onde todos os quartos morreram e sé as salas vivem! '

Em Senhora dos Afogados, também ha uma experi€ncia — que se pode
identificar como religiosa — com o espago. Isso aparece na fala de Misael Drummond,
no segundo ato da peca, quando D. Eduarda, levada pelo velado desejo que sente pelo
noivo da filha Moema, tenta convencer o marido a fazer com que o noivado da filha
termine. D. Eduarda pede a Misael que ndo permita mais que o “Noivo” entre na casa da

familia. Marido e mulher estdo dentro do quarto quando se dé4 a conversa:

D. EDUARDA (com involuntdria dogura) — Ele chegou...ele estd

aqui...

MISAEL - Quem?

D. EDUARDA - O noivo de tua filha.

MISAEL - (olhando em torno, espantado) — Aqui, onde?

D. EDUARDA (fanitica) — Em algum lugar desta casa... Eu sei que
ele estd, juro que esta... Eu sinto a presenca dele no préprio ar que respiro...

MISAEL (segurando-a pelos ombros) — E o que importa que ele esteja
ou deixe de estar?

D. EDUARDA (baixando a cabeca) Nada, Misael, nada!

MISAEL - E por que falaste nele nesse momento?

D. EDUARDA - Nio sei.

MISAEL (na sua violéncia contida) — E por que falaste aqui dentro do
quarto? Dentro do quarto, nenhuma mulher deve pensar noutro homem que ndo
seja o marido...

(...)

MISAEL (espantado e com medo) — E vem para aqui... (numa revolta
sem medo, segurando D. Eduarda) Nao quero que nenhum homem se aproxime
do nosso quarto, do lugar onde vocé tira a roupa, fica nua... '**

O quarto, como local de privacidade, de intimidade torna-se, nessa
experiéncia dita religiosa, um espago sagrado que, portanto, deve ser protegido de
ameacas, de intrusos. Para Misael, a aproximacdo do Noivo é ameacadora; a
intromissdo do Noivo no espaco que € seu — de Misael — abala, como reflexo, sua

propria orientacao.

2.3: A agua — simbolo religioso.

12Idem, ibidem, p- 239, grifo nosso.
'2RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit. pp. 293- 294
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A dgua estd bastante presente nas quatro pecas ‘“miticas”. A reiteracdo &
tanta que acreditamos ser a dgua um simbolo do religioso, no sentido de que trata
Eliade: dgua simbolizando fusdo de formas, amorfismo. Em Album de Familia, D.
Senhorinha tenta afogar a filha Gléria. Sobre esta, segreda D. Senhorinha a nora
Heloisa: “ndo gostei, nem quando ela nasceu. Uma vez, hd muitos anos, quase afogo
Gléria na lagoinha” '*. A opg¢do dramatidrgica pela dgua como instrumento de morte
ndo nos parece aleatdria, ndo s6 nessa, mas em outras das trés pegas. Ao proceder a
morte da filha, D. Senhorinha opta pelo afogamento, que ndo deixa marcas: a marca do
assassinio da propria filha ndo € um estigma que a mée deseja carregar. Ao tentar afogar
a filha, D. Senhorinha pretende uma dissolu¢do das formas daquela por quem sente
6dio, em vez de amor. A escolha da dgua simboliza a pretensdo do assassinio: ndo a
morte como fim do ser, mas o desaparecimento das formas do ser, a efetivacdo do
amorfismo, conseguido pela dgua. O valor religioso da dgua também estd presente em
Anjo Negro - é também por afogamento que Virginia mata o terceiro filho. Na morte
dos filhos negros, juntamente com o religioso da agua, estd o religioso do sacrificio,
sobre o qual trataremos adiante. Ainda em Album, reaparece a conotago religiosa da
dgua, sob a forma da chuva. Na igreja, na conversa entre Guilherme e Gléria, quando o
irmao tenta convencer a irmé a ndo voltarem mais a fazenda de Jonas, Guilherme se
refere a um hédbito de Nond que, a nosso entender, ndo fosse a verificacdo do
simbolismo da 4gua, nfo teria relevincia para ser mencionado. A meng¢do se torna
relevante porque ela se did com cardter coercitivo: a impureza dos comportamentos dos
personagens pode ser purificada pela d4gua da chuva. Relata Guilherme sobre o irmao
Nond que, mesmo vivendo longe da familia e sem nenhum teto sobre a cabeca: “Ele
estd feliz com a chuva. Gosta da chuva - se esfrega nas pogas de dgua...” diz a Gldria. E,
mais adiante, propde que também os dois vivam ao ar livre: “E ndo faz mal que chova!”
126 Ou seja, assim como Nond se purifica com a dgua, irmao e irmad poderiam também
dessa forma proceder — Guilherme ndo se importa que chova. O esfregar-se nas pogas
de dgua equivaleria ao se limpar da impureza de um amor incestuoso — pela mae, no
caso de Nond; e pela irma, no caso de Guilherme. A funcdo purificadora da 4dgua —
explicitamente a funcdo purificadora cristd de lavar os pecados — estd, também, em

Dorotéia, quando se relata que a outra Dorotéia, a outra parenta de mesmo nome da que

' RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p. 113
2% Idem, ibidem, pp. 90-91.
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acaba de chegar a casa das primas, matou-se afogando-se no rio. Para explicar as primas
D. Flavia, Maura e Carmelita que néo era a que se matou, a Dorotéia que pedia abrigo

diz:

DOROTEIA (desesperada) — Essa nd@o era eu... Era a outra — a
Dorotéia que se afogou...Foi lavar seus pecados ao banho do rio... Eu, nfo.... Eu
me casei! '’

Dorotéia continua tentando convencer as trés primas a permitirem que ela
fique, mas desiste de mentir e passa, entdo, a contar toda a verdade — de que nio teve a
ndusea, de que se dava com varios homens, de que nio tinha também o defeito da visdo,
de que era uma prostituta e de que acabou tendo um filho. Diante das revelacdes, D.

Flavia se exaspera e grita:

D. FLAVIA (gritando) — Leva tua histéria daqui... Afoga tua histéria
no mar... '**

Em Senhora dos Afogados, é por afogamento que Moema mata suas duas
irmas, Dora e Clarinha. No inicio da peca, estdo em casa, D. Eduarda, a filha Moema, os
vizinhos e a mie de Jonas. Todos lamentam a morte de Clarinha que, assim como Dora,
morreu no mar. D. Eduarda, ao dizer que sente pelo suicidio de Clarinha, recebe da

sogra a correcao:

AVO - Minha neta Clarinha nio se matou... Foi o mar... Aquele ali...
(indica na dire¢do da platéia) Sempre ele... Ndo gosta de nds. Quer levar toda a
familia, principalmente as mulheres. (num sopro de voz) Basta ser uma
Drummond, que ele quer logo afogar (recua diante do mar implacivel) Um mar
que nao devolve os corpos e onde os mortos nao boiam! (violenta, acusadora)
Foi o mar que chamou Clarinha (meiga, sem transi¢do) chamou, chamou...
(possessa, de novo, e para os vizinhos que recuam) Tirem esse mar dai, depressa!
(estendendo as maos para os vizinhos) Tirem antes que seja tarde! Antes que acabe
com todas as mulheres da familia! '*

A idéia do amorfismo, do caos, do pré-formal — concernentes ao simbolismo

religioso da 4dgua — fica muito clara na fala da Avo. As formas se diluem na agua

'2” RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, Op. Cit., p. 200. grifo nosso.
128 1dem, ibidem, p. 204, grifo nosso.
' RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit,. pp. 261,-262.
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maritima, o ser desaparece, os corpos ndo bdéiam, nido sdo devolvidos — o mar se
“comporta” diferentemente, o que, no nosso entendimento, configura mais um indicio
de que ha um simbolismo relacionado.

Mais do simbolismo aquatico em Senhora dos Afogados: D. Eduarda, ao
deixar a casa da familia e ir com o “Noivo” para o cais, efetivando sua trai¢do a Misael

e abandonando o lar, assume para o amante:

D. EDUARDA (no seu deslumbramento) — Eu disse tanto mal de ti...
Te chamei de bébedo, de louco... Rezei para que fosses embora e ndo pertencesses
nem a mim, nem a minha familia... Desejei que te afogasses para que nenhuma
mulher beijasse seu corpo..."*

Paulo, levado ao cais pela irma Moema, vé a efetivacdo da traicdo da mae,
D. Eduarda. Incitado pela irmd, mata o “Noivo”. Depois, numa mistura de sentimentos,
por ser um assassino e por saber da morte da mae, em decorréncia da amputacio feita
pelo pai, decide pela prépria morte. Numa conversa com a irmé, pede o apoio de que

precisa para reforcar sua decisao:

PAULO — Nio posso viver mais. Ndo posso viver sabendo que minha
mie, a mulher que me gerou, vai sofrer sempre... Moema, tu me fizeste matar teu
noivo...

MOEMA - Fala!

PAULO - Diz agora que o mar me chama...

MOEMA (com medo) — O mar?

PAULO - Diz que o mar estd me chamando e eu acreditarei...
Caminharei para o mar.(num apelo maior) Sim, Moema?...

MOEMA (queres o mar?) — Queres o mar?

PAULO (maravilhado) — O mar!

(Moema acaricia-o nos cabelos. Tem uma tltima hesita¢ao)

MOEMA (doce) — O mar te chama.''

Ao querer a prdpria morte, Paulo busca sua purificacio, sua redencio pelo
assassinio cometido. Vai se lavar dos préprios pecados, limpar-se definitivamente da

impureza, entregando-se a morte, na dgua, pela dgua.

130 Tdem, ibidem. p- 299.
3! Idem, ibidem. 326.
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2.4: A violéncia religiosa.

Violéncia. Muita violéncia pulula nas quatro pecas “miticas”. Em Album de
Familia, ela aparece tanto na maneira com que as varias mortes ocorrem, quanto nas
manifestagdes erdticas, concentradamente nas relacdes de Jonas com jovens que ele leva
para casa, em substituicdo ao desejo incestuoso que sente pela filha Gléria. Em Anjo
Negro, a violéncia também se d4 pela via do erotismo. Em Dorotéia e em Senhora dos
Afogados, a linguagem poética e a plasticidade de recursos deixa-a mais velada. De todo
modo, ¢ indiscutivel que, nas quatro pegas, as maneiras com que os personagens lidam
com a morte e com sexo sdo andlogas: sempre por intermédio da violéncia. Os homens
das tragédias “miticas” de Nelson Rodrigues sdo homens angustiados, sdo os ‘“seres
descontinuos” dos quais trata Bataille; sdo os seres que véem, na violéncia do sexo, a
manifestacdo da continuidade perdida, que véem, na violacdio do parceiro, o
aplanamento da angiistia ou do sentimento de soliddo pela descontinuidade. E por isso
que a referéncia a violéncia das atividades erdticas dos personagens € constante nas
pecas. Mais do que a violéncia “natural”, intrinseca ao ato sexual em si, a violéncia que
aparece no erotismo das quatro pegas € uma violéncia exacerbada, extremada,
ressaltada. O mesmo se dd com relacdo a violéncia da morte. A violéncia aguda da
morte, assim como a do erotismo, é constante nas pegas.

Pela via do erotismo e da morte estdo os homens a buscar o aplanamento de
sua violéncia intrinseca, estdo os homens em busca de uma maneira para lidar com seus
conflitos existenciais, o que faz com que eles estejam inscritos, também por esse viés —
além do viés do valor simbdlico do espago e da dgua -, no campo do religioso. Assim, o
que estamos buscando com nossa leitura € a percepcdo de que, em suas tragédias
“miticas”, os homens de Nelson Rodrigues sdo homens de comportamentos religiosos.

Em Anjo Negro, a associagdo sexo-violéncia extremada aparece com
bastante freqiiéncia. Tem-se, exacerbadamente, o cariter violento do sexo. Todas as
mengdes as relagdes sexuais entre Ismael e Virginia trazem essa marca.

Na conversa com Elias, o irmao cego de Ismael, Virginia o seduz para com
ele ter o filho branco que tanto deseja. Ela quer deixar claro ao irméo adotivo do marido
que ndo ¢ apaixonada pelo homem com quem vive. Para isso, conta-lhe como e por que

Ismael entrou na sua vida. Virginia diz ainda que o negro se apaixonou por ela e que ela
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ndo € apaixonada por Ismael por causa da violéncia, sempre presente no relacionamento

dos dois.

ELIAS (doce e inquieto) — E vocé por ele, ndo?

VIRGINIA — Juro que nio. Juro por tudo. Eu ji tinha medo do desejo
que havia nos seus olhos. J4 adivinhava que amor com um homem assim é o
mesmo que ser violada todos os dias.

A relacdo de Virginia com Ismael nasce da violéncia. Tudo se deu quando a
branca apaixonou-se pelo noivo de uma de suas primas. Em conversa com Elias,

Virginia relembra:

VIRGINIA — Eu amava o noivo da minha prima, da cacula. Sem dizer nada a
ninguém .(...) Uma noite, o noivo de minha prima chegou cedo demais. Eu estava na
cozinha. Foi tudo tdo de repente! Ndo houve uma palavra, ele me pegou e me beijou.
Nada mais, a nio ser uma mio que percorreu o meu corpo.

Virginia conta que a tia a pegara em flagrante e, em decorréncia disso, a
prima se matara. Em vinganca pela morte da filha, a tia trancou Virginia no quarto e
engendrou o contato com Ismael. Na didascélia em que hd indicacdes sobre o cendrio,

as marcas de violéncia sdo claras.

VIRGINIA (sem ouvi-lo) E eu ali. De noite, Ismael veio fazer quarto.
Era o unico de fora, ninguém mais tinha sido avisado. De madrugada, senti passos.
Eu gritei, ele quis tapar minha boca — gritei como uma mulher nas dores do parto...
(muda de tom) Se pudesses ver, eu te mostraria...

(Cai em penumbra o resto do quarto; a luz incide apenas sobre a cama
em que Virginia foi violada. Véem-se todos os sinais de uma luta selvagem; a
extremidade inferior da cama estd caida; metade do lencol para o chdo, um
travesseiro no assoalho; um pequeno abajur quebrado.) '

Além do beijo com o noivo da prima, em Anjo Negro, Virginia é novamente
pega em flagrante pela tia. Trata-se de uma outra trai¢do, oriunda da relacdo com Elias.
A tia conta tudo a Ismael que, numa discussdo com Virginia, acusa-a de nunca té-lo

amado, acusa-a de ter horror dele. Virginia nega as acusacdes, ao que o marido retruca:

"2 RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p. 143.
' Idem, ibidem, pp.143- 144. grifo nosso.
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ISMAEL - Por que mentes? H4 oito anos que todas as noites acontece
nesta cama o que aconteceu na outra. H4 oito anos que gritas como se fosse a
primeira vez; eu tenho que tapar tua boca. Sou teu marido, mas quando me
aproximo de ti, é como se fosse violar uma mulher. Es tu esta mulher sempre
violada — porque ndo queres, ndo te abandonas, ndo te entregas...Sentes 0 meu
desejo como um crime. Sentes? **

No segundo ato da peca, hd, na didascdlia, uma indicacdo sobre a
semelhanca entre a cama do casal e a cama de solteira de Virginia, onde se deu a
primeira relacdo: “mesmo ambiente. Virginia e Elias estdo em pé, junto da porta. A
cama atual de Virginia estd revolvida como a de solteira; um travesseiro no chao;
metade do lencol para fora.” 55 0u seja, a marca da violéncia inicial acompanha o casal.

Mais do que uma relacdo de semelhanca — entre a cama de solteira e a de
casal — adiante, percebe-se a presenca fisica: na tltima didascélia, tem-se que a cama de
solteira de Virginia ainda permanece no quarto dos dois, como simbolo de que a relagdo

carnal dotada de violéncia exacerbada serd uma constante na experiéncia erdtica.

(Ilumina-se a cama de solteira, cujo aspecto ainda é o mesmo da noite
A .. 136
em que Virginia foi violada...)

Ainda sobre a violéncia extrema representada pela cama de solteira de

Virginia:

VIRGINIA (indicando a cama) — Ninguém mais dormiu ali... A cama
ficou como estava; ndo mudaram o lencol, ndo apanharam o travesseiro, nem o
crucifixo de cristal, que se partiu naquela noite... Tudo como ha oito anos... Ismael
ndo quer que eu nem ninguém mexa em nada. Depois veio a outra cama, de casal.
Mas a minha, de solteira, continua, sempre, sempre... E continuara, depois da
minha morte... "’

E por causa da violéncia do sexo, no sexo, que o cristianismo o transformou
em interdito. A religido cristd condena a atividade erdtica por ser ela uma manifestacéo
da violéncia, ja que o mecanismo cristdo apagou todas e quaisquer vias da violéncia. Ao

exacerbar essa violéncia na maneira como as personagens de Anjo Negro lidam com o

134 1dem, ibidem. p. 158.Grifo nosso.

135 Tdem, ibidem. p. 147.
136 Tdem, ibidem. p. 192.
137 GIRAD, René. A violéncia e o sagrado, Op. Cit,.p.85.
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sexo, Nelson tonifica o interdito, agudiza a reprovacdo religiosa relacionada a ele.
Formada ha muito, desde a origem, a macula da violéncia € a tonica no relacionamento
entre Virginia e Ismael. Entregando-se a violéncia do sexo, transgredindo o interdito
cristdio, homem e mulher ndo t€m seus conflitos existenciais apaziguados. Como
transgressores, Virginia e Ismael estdo fadados a infelicidade constante. E isso que
indicia o final da tragédia, quando o coro negro vaticina que mais um filho negro do

casal morrera, como os outros:

SENHORA - O branca Virginia!

SENHORA (rdpido) — Mae de pouco amor!

SENHORA - Vossos quadris ja descansam!

SENHORA - Em vosso ventre existe um novo filho!

SENHORA - Ainda nio € carne, ainda nao tem cor!

SENHORA - Futuro anjo negro que morrera como os outros!

SENHORA - Que matareis com vossas maos!

SENHORA - O Virginia, Ismael!

SENHORA (com voz e contralto) — Vosso amor, vosso 6dio, ndo tem
fim neste mundo!

TODAS (grave e lento) — Branca Virginia...

TODAS (grave e lento) — Negro Ismael...

Assim como exacerba a violéncia da efetivacdo erdtica, Nelson Rodrigues
exacerba a violéncia da morte. S3o intimeros, nas quatro pecas, os assassinios que se
dio de forma extremamente violenta. Em Album de Familia, Guilherme mata
brutalmente um filho bastardo de seu pai com uma das indmeras jovens mulheres com

quem Jonas se relacionava.

(Todos na sala parecem fascinados com a narragdo de Guilherme. Este
baixa a voz, com uma expressao de sofrimento)

GUILHERME - Quando me viu, ela parece que adivinhou — teve
medo de mim. (Guilherme muda de tom, implacdvel) Ainda quis fugir — mas eu,
entdo, pisei o ventre dela, dei pontapés nos rins!... '**

Jonas também € um assassino brutal. Descobrindo que D. Senhorinha o
havia traido, faz com que a esposa chame o amante em casa para assassind-lo. Para
proteger o filho Nond, o verdadeiro amante, D. Senhorinha diz ser o jornalista Teotonio

o amasio. Conversando com Edmundo, ela conta como se deu a morte:

"SRODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit , pp. 79- 80.Grifo nosso.
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D. SENHORINHA - Edmundo, ele me obrigou a chamar Teoténio no
dia seguinte (com profundo espanto) e o matou dentro do meu quarto! Como se
fosse um cachorro! '*’

Em um possivel parricidio, o exacerbamento da violéncia também estd
presente. Em Senhora dos Afogados, o Noivo retoma, com mais intensidade, a violéncia
que se deu na morte da mie, engendrada pelo préprio pai. Numa conversa com

vizinhos, ele relata:

NOIVO (desesperado) — Meu pai. Este era pior do que os outros...
Nao podia ver o pescoco de minha mae, claro, branquissimo, e de uma carne
delicada, uma pele macia de menina. Ele dizia que uma navalha naquele lugar, aqui
(indica o préprio pescogo), um corte de navalha... (fora de si) Mas se ele matasse
minha ma3e...

VIZINHO - Nio faria uma maldade!

VIZINHO (polemizando com o outro) — Como néao?

NOIVO (para si mesmo) —... se ele matasse minha mae; se ele cortasse
essa veia, e outras veias, com uma navalha ou com um machado — também podia
ser machado — juro, e Deus ¢ testemunha, eu daria...

VIZINHO (circunspecto) — Navalha, ndo.

NOIVO - .... eu daria um golpe, no mesmo lugar, porém um golpe
mais profundo, bem mais profundo, no meu pai. '*

Com o mesmo instrumento com o qual o “Noivo” pretendia matar o pai, ele
€ morto por Paulo, filho de Jonas e, portanto, seu irmdo. Também é com um machado

que Jonas decepa as mdos de D. Senhorinha que morre em decorréncia da amputacio:

PAULO (de novo, enfurecido, num grito) — Moema, eu nio posso
viver, sabendo que o Pai matou minha mie, amputando as duas mios de minha
maie... (espantado, olhando para os proprios pulsos) Bem no pulso, ndo devia ter
matado assim...

MISAEL (desperta do seu sonho) — Eu ndo matei...

PAULO - Matou...

MISAEL (veemente) — Nao! Nao! Cortei as mios, mas a deixei viva
na praia, viva, estendendo os bragos sem as maos... Ndo sou o assassino de tua
mie... Morreram as méos... Ela continuou viva... '*'

Além dos assassinatos, na maioria das vezes com arroubos de violéncia, ha

também a morte com caracteristicas e com fung¢des que v@o além da punigdo: estdo

139 1dem, ibidem, p. 105, grifo nosso.
140 1dem, ibidem, p-289, grifo nosso.
'*'Idem, ibidem. p. 324.
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relacionadas com o mecanismo de controle da propria violéncia. Tratando a
manifestacdo da morte como mecanismo de controle e/ou de desvio da violéncia,
inserimo-nos no campo do sacrificio — da simbologia ritual da manifestacdo da morte no
outro.

Para ndo tornar a convivéncia ainda mais violenta, em Anjo Negro, Virginia
desloca para os filhos que teve com Ismael toda sua raiva. E assim que se ddo os
sacrificios. Virginia mata-os. Os filhos sdo os “instrumentos” através dos quais se
escapa a violéncia que poderia ser ainda maior e aterrorizante no seio da comunidade.
Os filhos sdo negros, lembram a perpetuacdo de Ismael, o marido que a violentou e a
violenta sempre. E através do sacrificio de sua prole que a violéncia é um pouco
apaziguada. E esse mecanismo dissimulador da violéncia maior, redutor de uma
violéncia ainda mais abrangente, d4 certo; ele funciona em Anjo Negro porque o pai das
vitimas, ao se omitir, a0 ndo impedir que a esposa assassina entre em agdo, concorda

com o sacrificio, aceita-o. O infanticidio, em Anjo Negro, ¢ o mecanismo do sacrificio

do qual fala Girard. Nas palavras do tedrico, o sacrificio é:

... uma verdadeira operacgdo de transferéncia coletiva, efetuada a custa
da vitima, operacao relacionada as tensdes internas, aos rancores, as rivalidades e a
. P ~ . . 142
todas as veleidades reciprocas de agressio no seio da comunidade

Se a comunidade é, basicamente, formada por Virginia e Ismael e se este
consente, concorda com o sacrificio, este mecanismo cumpre sua funcdo social
apaziguadora. Ismael ndo quer, mesmo que inconscientemente, ver a cor, que repudia,

continuada em seus filhos.

(...) é a comunidade inteira que o sacrificio protege de sua propria
violéncia, € a comunidade inteira que se encontra direcionada para vitimas
exteriores. O sacrificio polariza sobre a vitima os germes na desavenga espalhados
por toda parte, dissipando-os ao propor-lhes uma saciagdo parcial. '**

42 GIRARD, René. A violéncia e o sagrado. Op. Cit.
' 1dem, ibidem.
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E o apaziguamento do desejo de vinganga (portanto, uma forma de
violéncia) que sente por Ismael que Virginia procura ao sacrificar seus filhos negros e,
por isso, parecidos com o pai. Na teoria girardiana, hd uma série de caracteristicas que
as vitimas sacrificiais precisam portar para que o mecanismo atinja, plenamente, o seu
objetivo catartico. Caracteristicas estas em grande parte presentes nas trés mortes de
Anjo Negro. As vitimas ndo podem ser vingadas porque o proprio pai ndo as quer e

finge desconhecer a verdadeira causa do infanticidio. E também:

ISMAEL (com voz mais grave, mais carregada) — N@o impedi porque
teus crimes nos uniam ainda mais; e porque meu desejo é maior depois que te sei
assassina — trés vezes assassina. Ouviste? (com uma dor maior) Assassina na carne
de meus filhos.

As pessoas a volta, o coro de mulheres presente no velério do terceiro filho,
a tia e as primas, os empregados negros, ninguém conhece a verdadeira versdo sobre a
morte dos filhos do casal. Virginia revela a elementar verdade sobre o sacrificio: caso a
sede de violéncia ndo seja saciada, ela continua a transbordar. A idéia, no sacrificio, ou
no caso, nos sacrificios, ¢ o do mecanismo da substituicdo. Virginia desvia para os
filhos uma violéncia que talvez fosse muito maior. Ndo ha culpa envolvida nessa
relacdo. Os filhos ndo sdo culpados, ndo hd nada a ser expiado.

E claro que isso nio se d4 de forma consciente para Virginia e para Ismael.
Nem um nem outro t€ém consciéncia da verdadeira funcdo do sacrificio. Virginia ndo
tem consciéncia de que v€, nos filhos, o préprio marido e, por isso, sacrifica-os. Assim
como Ismael, ndo tem consciéncia de que, ao se omitir e, portanto, concordar com o
sacrificio, € o reptidio da propria cor que ele coloca em agdo. E esse desconhecimento,

essa ndo-consciéncia sdo necessdrias para que o sacrificio cumpra o seu objetivo:

Enquanto permanece vivo, o sacrificio ndo pode tornar explicito o
deslocamento no qual ele se baseia. Mas ele também ndo pode esquecer
completamente nem o objeto inicial, nem o deslizamento realizado deste objeto
para a vitima realmente imolada .'*

14 GIRAD, René. A violéncia e o sagrado. Op. Cit.
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A atitude de Medéia que, na tragédia de Euripides, substitui o objeto de seu
o6dio (Jasdo) pelos seus préprios filhos numa matanga que se aproxima ao ritual
(“Medéia prepara a morte de seus filhos a maneira de um sacerdote que prepara um
sacrificio. Antes da imolacdo ela pronuncia a adverténcia ritual requerida pelo costume,
exigindo o afastamento de todos aqueles cuja presenca poderia comprometer o sucesso

a4y 145
da cerimonia”

), € semelhante a de Virginia que, em Anjo Negro, também sacrifica
sua prole.
Na tragédia rodriguiana, é pela fala de Ismael que reconhecemos as

caracteristicas rituais do sacrificio praticado por Virginia:

ISMAEL — Um por um. Este dltimo, o de hoje, tu mesma levaste, pela
mao. Nio lhe disseste uma palavra dura, ndo assustaste; nunca foste tdo doce. Junto
do tanque, ainda o beijaste; depois, olhaste em torno. Ndo me viste, 1 em cima, te
espiando... Entdo, rdpida e pratica — j4 tinhas matado dois — tapaste a boca do meu
filho, para que ele ndo gritasse... S6 fugiste quando ele ndo se mexia mais no fundo
do tanque... '*°.

Virginia remonta, no sacrificio dos filhos, a mesma violéncia por ela sofrida
nas maos de Ismael, na noite em que fora trancada no quarto e deflorada a mando da tia.
Naquela ocasido, fora ela que gritara. La houve a tentativa, que ndo obteve sucesso, de

147 n o -
”” "', Na ocasiao do sacrificio dos

tapar a boca: “Eu gritei, ele quis tapar minha boca (...)
filhos de quem a violentou é ela quem tapa a boca, é ela quem violenta. E no sacrificio
dos filhos negros que a violéncia é apascentada.

Para Girard, o infanticidio se insere num ritual de sacrificio, um sacrificio
institucionalizado. Girard afirma que o sacrificio funciona como uma espécie de
violéncia purificadora. “E por esta razio que os préprios sacrificadores devem purificar-
se apds o sacrificio” 148, Virginia purifica-se ao ndo trazer a tona a verdade sobre a
morte dos filhos; Ismael também se purifica ao fingir o desconhecimento da verdade.

E possivel, também, identificar caracteristicas sacrificiais em Album de

Familia; por exemplo, no assassinato do filho bastardo de Jonas, cometido por

Guilherme; na morte do jornalista Teotdnio, que foi assassinado no lugar de Nond, o

145 Tdem, ibidem. .p-21

'Y RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., .p. 159.

47 Tdem, ibidem, p. 144.

18 GIRAD, René. A violéncia e o sagrado, Op. Cit.,p 57.
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filho e verdadeiro amante de D. Senhorinha. Sobre isso, ela revelou, depois, ao marido

Jonas:

D. SENHORINHA — Matou a-toa. Eu disse que era ele porque ndo me
lembrei de outro nome. E precisava — ouviu? Salvar o verdadeiro culpado! '*.

Além da conotacdo sacrificial, a morte aparece, nas quatro pecas, com 0
valor de puni¢do. Precedido pelos olhos e atraido pela beleza, o desejo carnal, quando
efetivado, € impuro, sujo, e quem se deixou por ele levar merece o castigo. A efetivacdo
do desejo merece puni¢cdo — ndo s6 fora do casamento, como também dentro dele. Em
Senhora dos Afogados, trata-se de um desejo efetivado em forma de adultério. Depois
que D. Eduarda ja abandonou a casa da familia para viver com o “Noivo”, o ex-noivo da

filha, Moema convence o pai, Misael, a punir D. Eduarda.

MISAEL (recaindo no seu desespero) — Tua mae fugiu...

MOEMA (fascinando o pai) — E preciso ser castigada... Precisa expiar
a culpa... (veemente). Fizeste bem em ndo matar meu noivo... Ele ndo devia sofrer
antes, primeiro ela... "*°

Ao final da conversa quando, convencido pela filha, Misael sai de casa e vai
em direc@o ao cais para castigar a esposa, da forma como Moema indicou — castigando
as maos (“As maos sdo mais culpadas no amor... Pecam mais... Acariciam...”) — os

vizinhos, que desempenham, na tragédia, a fun¢do de coro, prevéem:

VIZINHO - Enfim, ji se sabe quem vai morrer...
VIZINHO - D. Eduarda.

VIZINHO - Claro!

VIZINHO - Prevaricou! "'

Em outra peca, em Album de Familia, por ndo aceitar a proposta de fugir
com ele e querer ficar com o pai, Guilherme assassina Gldria, usando uma justificativa

que pode ser entendida como uma punigao:

GUILHERME — Vocé nédo sera dele NUNCA!

' RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit. p.116.
"% RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit., p. 307.
3! 1dem, ibidem, p. 308.
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(Puxa o revdlver e atira duas vezes. Gldria cai de joelhos, com as duas
~ 152
maos amparando o ventre.)

Depois de punir a irmd, pune a si mesmo jogando-se entre dois vagdes de
trem. Edmundo também se mata. O suicidio se d4 — com a mesma conotagdo punitiva da
morte do irmdo — diante da mae, punindo-se pelo desejo incestuoso. Em Dorotéia, as
duas primas, Maura e Carmelita, recebem a morte como puni¢do. Maura, por ter visto o
noivo — as botinas desabotoadas — da sobrinha. E Carmelita, por blasfemar contra a
ndusea da familia. As duas sdo mortas por D. Fldvia e o carater punitivo fica muito claro

nos dois assassinios.

MAURA - Juro que queria odid-las e ndo consigo... ou esquecé-las...mas ndo
posso... queria estrangula-las, assim...com as minhas préprias maos... porém sinto o que
nunca senti... ensina-me um meio de esquecé-las e para sempre... de ndo pensar
nelas...(Ienta) E se, ao menos, eu ndo as visse desabotoadas... (num lamento) como
poderei viver depois que as vi desabotoadas?

D. FLAVIA (doce) Eu te salvarei...

()

D. FLAVIA (baixo) —Morrer?

MAURA - Talvez... mas queria uma morte em que ndo houvesse botinas...

D. FLAVIA (com alegria secreta) — Esta morte sim... e ndo outra... te darei esta
morte...

MAURA - Entio depressa... quero morrer... ainda as vejo... E delirio...

D. FLAVIA - E teu delirio.

(Maura de joelhos)

MAURA (feroz) — Delirio ou nio, estdo diante de mim... As duas...

(D. Flavia, a distancia, estrangula, apenas simbolicamente, a prima. Carmelita cobre o
rosto com o leque. Maura morre sem ser tocada)

Carmelita recebe a morte como puni¢@o por ter blasfemado contra a ndusea
da familia. Ela disse a D. Flavia que a ndusea estava morrendo na familia, que a ndusea

estava agonizando, ao que a prima:

D. FLAVIA — Grava, na tua agonia, estas minhas palavras... Estou
apertando, mas nao o bastante para perderes os sentidos...Tua morte serd um
deserto de botinas...Ndo verds um unico par na tua eternidade...E agora morre
assim, morre...

(A distancia, sem tocar na vitima, D. Flavia, faz outro
estrangulamento “simbélico”. Carmelita morre) '

'32 RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit, p.94.
'RODRIGUES, N. “Dorotéia”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, vol I, Op. Cit. p. 231.
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2.5: O interdito do sexo: a cegueira, a fealdade, a doenca.

Voltando as conotagdes dadas ao sexo nas quatro pecas, percebemos que,
além da estratégia de exacerbamento da violéncia relacionada a ele para, na nossa
leitura, refor¢d-lo como interdito cristdo, € possivel identificarmos, nas pegas “miticas”,
outros mecanismos através dos quais sio engendradas variadas desqualificacdes no que
se refere ao ato sexual. Em Senhora dos Afogados, por exemplo, Misael diz a D.

Eduarda:

MISAEL - Teu corpo ao longo do meu. Nenhuma palavra que nos
unisse. O quarto parecendo crescer na treva, minuto a minuto.... Sempre foste
minha nas trevas, como dois cegos que se possuissem... '

A treva e a cegueira sdo, constantemente, atribuidas ao ato sexual. Nas
obras, a conotagdo atribuida ao sexo é de tamanha impureza que nem € licito ver o
parceiro da atividade erdtica. Em Dorotéia, a cegueira aparece de forma bastante
determinante: trata-se de um defeito visual que as mulheres da familia t€m — elas ndo
conseguem enxergar homens. Somado a isso, tem-se, também em Dorotéia, uma ndusea
que perpassa todas as geracdes das primas, numa espécie de “maldi¢do redentora” — é
preciso que elas tenham o nojo ao ato sexual para serem mulheres & altura da retiddo da
familia. Logo apds a chegada de Dorotéia, D. Flavia explica como a ndusea aparece
para todas da familia e como vai aparecer para a filha, Das Dores, a morta, que estd a

espera do noivo.

D. FLAVIA (num repente feroz) — E, de repente, a ndusea baixard
sobre minha filha... O noivo estara a seu lado, invisivel, mas vivo... E serd como se
fosse apodrecendo... Ele e, assim, seus gestos, suas caricias, seus cabelos e o
corddo de ouro do pescogo... O préprio pijama hd-de se decompor (lenta) com a
maxima naturalidade... (para Dorotéia) Ouviste? 135

Além da impossibilidade de visualizar o parceiro sexual, a conotag¢do

pejorativa dada ao sexo € a do apodrecimento — metafora da reprovacgéo do ato.

154 RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit,. p. 285, grifo nosso.
"33 RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, Op. Cit. p. 202.
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O defeito visual se d4, nas mulheres da familia, porque os olhos sdo o
prelddio do ato sexual. Se da relacdo sexual em si, da efetivagdo erdtica, hd poucas
referéncias explicitas, os olhos, como simbolos do momento precedente ao ato,
aparecem reiteradamente nas quatro pecas. Em Anjo Negro, numa conversa entre Ismael
e Virginia, logo depois do enterro do terceiro filho morto do casal, Ismael lembra a
esposa o que ela dissera a ele depois que houve entre eles a dltima relacdo sexual, no

leito do casal:

ISMAEL - Disse que queria fugir de tudo, de todos; queria que
ninguém mais visse, que ninguém mais olhasse para vocé. Ou nao foi?

VIRGINIA — Depois do que aconteceu ali — se alguém me visse, se
alguém me olhasse, eu me sentiria nua. 156

Diante da insisténcia do marido para que se d€ outra relacdo sexual:

VIRGINIA - Por que me olhas assim? (com voz baixa) Leio nos teus
olhos o desejo. Mas ndo conseguirds nada de mim — ndo hoje — nem que eu me mate; e
- 157
me matarei na tua frente, Ismael!

E dos olhos que vem o desejo, portanto é o olhar que deve ser evitado, ndo
s6 em Anjo Negro, mas nas trés outras pecas. Virginia vocifera ao marido que, se

tivesse ela o filho branco, protegé-lo-ia do desejo de todas as outras mulheres.

VIRGINIA (sem ouvir a dltima frase) — Eu convenceria meu filho,

sim — desde pequenininho — que as outras mulheres eram perdidas; diria sim que,
. . 5
em vez de olhos, elas tinham buracos vazios. '**

O extremo de se desejar a auséncia dos olhos, numa referéncia a expurgagao
do desejo, aparece também em Dorotéia, quando a personagem homodnima tenta
convencer as primas de que, diante da morte do filho, decidiu que queria ser igual a
elas, mulheres desprovidas de qualquer coisa que remeta ao desejo carnal, mulheres que
ndo t&m a possibilidade de com esse desejo entrar em contato devido ao efeito de visdo,

que as impede de verem homens.

'3 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit,. p. 132.
157 Idem, ibidem. p. 136.
158 Tdem, ibidem. , p. 174, grifo nosso.
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DOROTEIA - ... Mas escutai-me.... ajoelhei-me diante da meméria do
meu filho e, entdo, jurei que homem nenhum havia de tocar nessa (espeta o dedo
no proprio peito) Em mim, ndo!... Porém, preciso de vossa ajuda... Para ser como
vés e uma de voés... Nao ter quadris e, conforme possa, um buraco no lugar de
cada vista... '’

O ndo enxergar € muito bem-vindo, € uma “graga de Deus” para as primas
de Dorotéia. Isso pode ser percebido quando D. Flavia explica a filha como se dard a

noite de nipcias:

DAS DORES - Posso, entdo, conhecer a minha primeira noite?
D. FLAVIA (como quem dé a partida para uma prova de velocidade)

DAS DORES — Mas ... € eu verei meu noivo, mae?

D. FLAVIA (num grito histérico) Nao!

DAS DORES (humilhada) — Nem precisava dizer... eu sei que nao...
eu sei que ndo o veria nunca... Quantas vezes me disseste que nenhuma de nds
consegue ver um homem. E um defeito de visdo, eu sei, claro...

D. FLAVIA — Uma graga de Deus!

DAS DORES - Uma graca de Deus... acredito que seja ... e recebo
esta graca... se chegar um homem perto de mim... € me carregar no colo... ainda
assim eu serei cega... apenas sentirei seu halito... poderei tated-lo as cegas... '

Enquanto, por anteceder a efetivacdo do erotismo, os olhos sdo o canal do
desejo, a beleza é o seu chamariz. Nas quatro pecas “miticas”, é a beleza fisica que o
atrai, que o desperta. Por atrair o desejo, o belo relaciona-se, assim, a indecéncia, ao
conspurcado. Portanto, a pessoa dotada de beleza € difamada, de alguma maneira.

Em Album de Familia, Tia Rute, irma de D. Senhorinha, é uma mulher feia
e rancorosa, que vive na fazenda de Jonas. Numa discussdo com D. Senhorinha, Rute
confessa que, desde crianga, tinha ciimes da irma porque a mae “tinha uma admiracio

161

indecente pela sua beleza” A mulher explicita o sentimento de raiva pela

repercussdo causada pela beleza de D. Senhorinha.

TIA RUTE (apesar da dor) — ... Uma porcdo de sujeitos sopravam
coisas no seu ouvido — as vezes, cada imoralidade! Mas a mim nunca houve um
preto, no meio da rua, que me dissesse ISSO ASSIM!...

(...)

TIA RUTE (apesar da dor) — Quer dizer, toda mulher tem um homem que
a deseja, nem que seja um crioulo, um crioulo suado, MENOS EU!

'3 RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”,. Op. Cit. ,p. 208.
169 Tdem, ibidem. p. 222.
'®' RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia, Op. Cit., p. 81.
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D. SENHORINHA (saindo) — E eu tenho a culpa? Se vocé ndo é mais
bonita, eu € que sou culpada?

TIA RUTE - Desde menina, tive inveja de sua beleza. (em tom de
acusacdo) Mas ser bonita assim € até imoralidade porque nenhum homem se
aproxima de vocé, sem pensar em vocé PARA OUTRAS COISAS! '

Se comparada as outras trés pecas, em Dorotéia, a relacdo da beleza com
algo ruim chega a recorréncia e intensidade maximas. A beleza é algo que néo recebe a
aprovacdo divina e, por isso, precisa ser destruida. A beleza é a perdicdo. Para se salvar,

€ preciso que a fealdade tome o lugar do belo.

D. FLAVIA — Nio te faremos mal, Dorotéia... Houve um momento

em que pensamos em te...

DOROTEIA (contemplando, répido) - ... Em me esganar.

D. FLAVIA — Mas nio foi por mal...

DOROTEIA — Sei, sei, foi sem intencgio...

D. F LAVIA — Seria para livrar vocé mesma da sua beleza... Mas vocé
ainda ndo teve a ndusea... Além disso, ha que fique ainda mais bonita, depois de
morta... Nao convinha para vocg... (...) Tua beleza precisa ser destruida! Pensas
que Deus aprova tua beleza? (furiosa) Nio, nunca!... '®

Ao contrario do belo, o feio, aquele que ndo traz em si nenhum tipo de
manifestacdo de beleza e, por conseqiiéncia, nenhum apelo atrativo de desejo carnal,
tem grandes qualidades. Em Dorotéia, a fealdade gera bons predicativos, em um
procedimento dramatidrgico com a linguagem (sobre o qual se vai tratar no préximo
capitulo) em que se invertem os valores semanticos: o que seria normalmente tido como
bom ¢ considerado depreciativo e o que, comumente, seria tido como demérito ganha o
status de eximia qualidade. A categorizacdo de qualidade dada ao feio aparece,
concentradamente, na cena em que Assunta, mie do noivo de Das Dores, chega a casa
das trés primas, o que faz com que as mulheres procedam a cumprimentos. A seguir,

transcreve-se parte da cena, uma vez que toda ela serd transcrita no capitulo seguinte:

(As senhoras presentes adotam um tom convencionalissimo de visita.
Grande atividade dos leques.)

D. ASSUNTA — Cada vez mais feia, D. Flavia!

D. FLAVIA — A senhora acha?

D. ASSUNTA - Claro.

162 1dem, ibidem. p. 82.
' RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, Op. Cit., p. 214.
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D. FLAVIA - E a senhora estd com uma aparéncia péssima!

MAURA - Horrivel!

(A conversa anterior representa o cimulo da amabilidade)

D. ASSUNTA - Acredito. Me apareceram umas irrup¢des aqui... Bem
aqui...

D. FLAVIA - Estou vendo.

D. ASSUNTA - De forma que estou muito satisfeita!

D. FLAVIA - Fago uma idéia.

D. ASSUNTA - Carmelita e Maura também estdo com uma aparéncia
muito desagradavel....

AS DUAS (numa mesura de menina) — Ora, D. Assunta!

D. FLAVIA - Alids, ndo é novidade nenhuma, toda a nossa familia é
de mulheres feissimas...

MAURA - Seé...

D. ASSUNTA - E por isso que tenho por vés consideragdo... Porque
sois horriveis, como eu... Nunca, vos garanto, daria a uma mulher de outra familia
o meu filho... Deus me livre... '*

Quem traz a beleza no corpo deve expiar, deve pagar por isso. Em Dorotéia,
a punicao se d4 por meio da doenga. A condicdo para que Dorotéia pudesse morar com
as primas é que adquirisse as chagas de Nepomuceno. A idéia e o plano foram
engendrados por D. Flavia. Quando Dorotéia volta do encontro com Nepomuceno —
contato que significa, entdo, a contaminag@o pela doenca e a futura destruicdo da beleza

fisica — tem-se que:

D. FLAVIA (4vida) — Pediste as chagas?

DOROTEIA (baixando a cabega e virando o rosto em sinal de pudor)
— Pedi...

D. FLAVIA — Que mais?

DOROTEIA - Ele disse que eu escolhesse a que quisesse...

(Ainda mais sensivel o pudor de Dorotéia)

D. FLAVIA (feroz, gritando) — Escolheste uma s6?

DOROTEIA (cedendo ao desespero) — Muitas!

D. FLAVIA (traindo a prépria alegria) — Quanto, mais ou menos?

(...)

DOROTEIA (com sofrimento) — Umas quatro ou cinco... (quase
alegre) Mas ele pds todas a minha disposigao...

D. FLAVIA (dolorosa) — Devias ter pedido mais, por que nio pediste
mais?

(.)

D. FLAVIA (atormentada) — Quatro ou cinco... Bastard para consumir
tua beleza?... para comer teu riso?...E, se no fim de tudo, continuares linda...

(...)

DOROTEIA (num fio de voz) As chagas...

' RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, Op. Cit. pp. 218-220.
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D. FLAVIA (ainda doce) — Nepomuceno te deu certa quantidade de
sua moléstia, que suponho bastante... Tua beleza vais ser destruida, ndo por mim,
que s6 tenho unhas ou garras, mas por elas...

DOROTEIA (num suspiro) — Sim...

D. FLAVIA — Deixards de ter esse rosto... Compreendes agora?...
Porque teu rosto precisa pagar... Nao o ombro...

DOROTEIA - Estou compreendendo...

D. FLAVIA — ... nem as costas, nem 0s joelhos... (violenta) Tua
beleza estd toda aqui... (aperta entre as mos o rosto de Dorotéia)'®’

2.6: Mais do religioso cristao: as referéncias ao cristianismo.

Identificamos, também, como pertencentes ao campo do religioso, nas
quatro pecas que analisamos, as inimeras invocagdes a Deus, as referéncias a prépria
figura de Cristo, a semelhanga de personagens com figuras cristds, além de objetos e
outras mencoes a elementos da mitologia crista.

Em Album de Familia, a semelhanga fisica de Jonas com Cristo é renitente
na pecga. Indica a didascdlia que precede a primeira apari¢do de Jonas: “tipo do homem
nervoso, apaixonado, boca sensual, barba em ponta. Vaga semelhanca com Nosso
Senhor” °°, Mais adiante, numa conversa com o marido, D. Senhorinha diz a Jonas que

Gloria, a filha do casal:

D. SENHORINHA (veemente) — (...) (com tristeza e docura) Me disse
uma vez que vocé, com a barba assim, e o cabelo, se parecia com Nosso Senhor! 167

Na cena da igreja em que, levada por Guilherme depois de ter sido expulsa
do semindrio, Gldria recusa a proposta do irmdo de fugirem dali, ela deixa explicito o
desejo incestuoso pelo pai, Jonas. Isso se d4d através do encantamento da jovem diante

de um quadro de Jesus Cristo que, para Gldria, trata-se da face do pai.

(... lumina-se uma nova cena: interior da igrejinha local. Altar todo
enfeitado. Retrato imenso de Nosso Senhor, inteiramente desproporcionado — que
vai do teto ao chdo. NOTA IMPORTANTE: em vez do rosto do Senhor, o que se

2

vé é o rosto cruel e bestial de Jonas. E evidente que o quadro, assim grande,

' RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues. Op. Cit, pp. 231-234
' RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit. p.59.
167 1dem, ibidem. p.66.
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corresponde as condicdes psicologicas de Gléria, que vem entrando com
Guilherme. Primeira providéncia de Gléria: olhar para a falsa fisionomia de Jesus.
Caiu uma tempestade. Gldria estd ensopada e Guilherme também). (Gldria é uma
adolescente linda).

(...)

(Gléria estd diante do quadro, deslumbrada. Ajoelha-se e reza.
Durante a reza, Guilherme, com a mao, esboca uma caricia sobre a cabega da irma,
mas desiste em tempo).

()

GLORIA (sempre impressionada com o falso Cristo) — Nunca vi uma
coisa assim! Que semelhanca!

Guilherme tenta tirar a irma do deslumbramento hipnético, mas ela se

mantém alheia as falas do irmdo. Ela pergunta a ele:

GLORIA (sem ouvi-lo) — Mas vocé ndo nota nada — NADA?
GUILHERME - O qué?
GLORIA - Olha bem para esse quadro... Ndo nota nada — ndo acha

parecido?

GUILHERME - Como parecido?

GLORIA — Nio é o mesmo rosto de papai, a mesma expressio,
DIREITINHO?

Em mais uma tentativa de retirar Gléria daquela situacdo de imersdo em

pensamentos sobre o pai, Guilherme passa a depreciar Jonas; ao que Gloria o defende:

GUILHERME - Papai € pior!

GLORIA (transportada) — Papai, ndo. Quando eu era menina, nio
gostava de estudar catecismo... S6 comecei a gostar — me lembro perfeitamente —
quando vi, pela primeira vez, um retrato de Nosso Senhor... Aquele que estd ali, s6
que menor — claro! (desfigurada pela emoc¢do) Fiquei tdo impressionada com a
SEMELHANCA!

GUILHERME - Onde ¢é que vocé viu semelhancga?

GLORIA (fechada no seu éxtase) — Colecionava estampas... O dia
mais feliz da minha vida foi quando fiz a primeira comunhéo — até tirei retrato! '®®

Além da semelhanca de Jonas com Nosso Senhor, tem-se, em Album, a
semelhanca de D. Senhorinha com Nossa Senhora. No veldério de Gléria e Edmundo,

Heloisa, ex-esposa deste, em conversa com a ex-sogra:

(indica o caixdo de Gloria)

' RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit. pp.87-88 e 92.
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HELOISA — ... Aquela ali, achava o pai igualzinho — mas igualzinho a
Nosso Senhor!

(vai, em seguida, ao esquife de Edmundo)

HELOISA — Calculo que meu marido achasse vocé (alongando as
palavras) MUITO PARECIDA COM NOSSA SENHORA!

(D. Senhorinha parece assustada diante da ferocidade de Heloisa) 169

O quadro de Cristo, ao qual se faz tanta referéncia na cena entre Gldria e
Guilherme na igreja, estd também presente em outro espaco de Album de Familia.
Depois da primeira cena da pecga, no semindrio onde Gldria estudava, di-se a troca de
cendrio e “ilumina-se um espaco maior e mais central; sala da fazenda de Jonas”, onde
passard quase todo o drama. A didascdlia ainda indica sobre o cendrio: “Retrato de Jesus
na parede” 70 Também no mesmo espaco, na fazenda da familia, outro quadro cristio
estd presente, trata-se da representagcdo da Santa Ceia. No auge de um paroxismo, em
que Jonas assume gostar de mulheres, jovens, sem-vergonha, ele faz referéncia ao

quadro:

JONAS (parece cair em transe; ndo se dirige a ninguém; volta Tia
Rute, sem que ele perceba) — Gosto de menina sem-vergonha. Mulher, ndo;
menina. De 14, 15 anos. Desbocada. (com angustia) Alids, ndo sei por que mulher
ndo pode dizer nome feio como nds, por que, ora essa? (com absoluta dignidade,
quase com sofrimento) Numa conversa, durante a refeicdo; a Ceia do Senhor,
pendurada na parede, e a dona da casa dizendo palavroes! '

Na cena reproduzida a seguir, aparece, mais uma vez, o quadro de Cristo, o que
fica pendurado na sala da fazenda; tem-se com ele uma interacdo. Trata-se de uma
conversa entre Jonas, a esposa D. Senhorinha e o filho Edmundo, que acabara de voltar
ao lar da familia, depois de anunciar ter se separado da esposa. A invocagdo a Deus e a
seus poderes aparece aqui, bem como a referéncia e outros elementos religiosos cristaos
(igreja, livrinho de missa, anjo). Os trés conversam sobre os integrantes da familia; D.

Senhorinha diz sobre Guilherme:

D. SENHORINHA (num transporte) — Guilherme era tdo... (ndo sabe
o que dizer) Desde menino, ndo saia da igreja...
JONAS - Tem que ser como eu!

169 Tdem, ibidem. p.112.
"[dem, ibidem. p.58.
"Idem, ibidem, p.63, 64.
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D. SENHORINHA (doce) — Sempre com livrinho de missa!

JONAS — E impossivel que nio tenha desejo!

D. SENHORINHA (feliz) — Ele adorava estampa de anjo!

JONAS (exultante) — Mas eu sei o que vai acontecer — APOSTO!
Guilherme ainda vai aparecer aqui, vai dizer: “Larguei o semindrio”

(Entra Guilherme, em tempo de ouvir as ultimas palavras do pai)

GUILHERME - Larguei o seminério...

JONAS (espantado) — Ele! (pausa; possesso, para todo mundo) Eu néo
disse? Eu acabava de dizer... (ofegante) Deus confirmou as minhas palavras...
(apontando para o quadro de Jesus) Foi Deus! Deus, sim, Deus!

D. Senhorinha, depois da suspeita levantada pelo marido de que Guilherme
teria saido do semindrio “para dar em cima de alguma prostituta”, lamenta junto ao
filho: “Deus castiga, Guilherme, Deus castiga!” 172

O quadro de Cristo também reaparece da mesma forma que das outras
vezes, numa situacdo de quase interacdo com as personagens. Isso acontece num
momento de referéncia a uma brutal violéncia: Guilherme narra aos familiares a
maneira cruel com que assassinou o filho de Jonas, carregado no ventre de uma das

vdarias mulheres com quem Jonas tinha relacdes.

JONAS (com sofrimento) Assassino!

GUILHERME - Nio faz mal!

(Guilherme olha para o quadro de Jesus. Fala, subitamente grave e
viril)

GUILHERME - Deus ¢ testemunha de que ndo me arrependo! (com
ferocidade) Eu devia fazer a mesma coisa com essa que estd ai! '’

Em Anjo Negro, também em momento de descontrole de si — bem parecido,
portanto, com as outras situacdes até aqui levantadas de Album de Familia — ao discutir
com o marido, Virginia revela a Ismael que Cristo lhe veio a memédria; por isso, ela
reivindica a Ismael um quadro de Cristo que seria, para ela, a representacdo de um
homem que ndo fosse Ismael, rosto e olhos que ndo fossem o do marido, o dnico

homem com quem, h4 tempo, Virginia tem contato, jd que vive isolada em casa.

(Ismael, sem um gesto, sem uma palavra, observa a histeria que vai se
apossando da esposa.)

172 Tdem, ibidem, p.77.
B Idem, ibidem, p-80.
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VIRGINIA — Outro dia, ouviu? Eu me lembrei de um rosto, mas nao
sabia de quem era, ndo conseguia me lembrar do nome. Nao havia meio. Depois,
entdo, me lembrei — era o de Jesus, o rosto de Jesus.

(Aperta o rosto entre as maos. Estd devorada pelo desespero. Passeia
pelo quarto, enquanto o marido permanece impassivel)

VIRGINIA (num apelo) — Ismael, quero que vocé me arranje um
quadro de Jesus! Jesus tdo tem o teu rosto, ndo tem os teus olhos — ndo tem,
Ismael!

ISMAEL - Nao — aqui ndo entra ninguém.

VIRGINIA — Mas é um quadro, Ismael, um retrato, uma estampa — eu
ponho ali, na parede. Nao é bom lugar? Aqui, Ismael. Se vocé quiser, nem olho, é
bastante para mim saber que hd na casa um novo rosto. Sim, Ismael?

ISMAEL (segurando-a) — Nao quero, ndo deixo! (...)

(...)

VIRGINIA (mais agressiva, num crescendo) — Vocé tem medo de que
o Cristo do retrato olhe para mim?

(Ismael esta de costas para ela)

VIRGINIA — Se fosse um Cristo cego, ndo tinha importincia. Mas
ndo hé Cristo cego!

ISMAEL - Nao deixo, nem quero... (espantado) Esse Cristo nio;
claro, de tragos finos... '

N N

Mais uma vez, em meio a referéncia a violéncia (como na cena de
Guilherme, em Album de Familia), tem-se a presenca da figura cristd, ndo sob a forma
de um quadro, mas representado num crucifixo. A referéncia ao objeto ¢é feita quando
Virginia estd contando a Elias sobre a maneira violenta com que, desde a primeira vez,
Ismael se relaciona com ela. Para descrever a cena de violéncia, a mulher faz referéncia
a um crucifixo de cristal que, pela situagdo em que ele aparece e, pelo que houve com

tal objeto, fica bem clara a conotacio que se lhe impode.

VIRGINIA (indicando a cama) — Ninguém mais dormiu ali... A cama
ficou como estava; ndo mudaram o lencol, ndo apanharam o travesseiro, nem o
crucifixo de cristal, que se partiu naquela noite... Tudo como hd 8 anos...Ismael ndo

L 5
quer que eu, nem ninguém, mexa em nada (...)

Uma outra meng¢do — mais sutil — a crucifica¢do de Cristo em Anjo Negro se
d4 quando se caracteriza a imagem de Ana Maria, ao final da peca. Sobre a adolescente,

trancada em um mausoléu por Ismael e Virginia, tem-se a seguinte indicacdo, nas

'"* RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., pp.133-134.
175 Tdem, ibidem. p.144.
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ultimas palavras da obra dramatiirgica: “Fica de joelhos, os bragos em cruz; parece
petrificada nesta posi¢do. E a dltima imagem da jovem cega”.'’®

Também fazem parte do religioso identificado em Album de Familia, Anjo
Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados, as oragdes. Com caracteristicas
reconhecidamente cristis, elas sdo muito recorrentes.

Depois que D. Senhorinha desfere dois tiros contra o marido, que cai morto,
do coro vém as tltimas palavras de Album de Familia: ele entoa uma oragdo, uma
oragdo flinebre na qual estdo presentes preceitos tipicamente cristios como o da
salvacdo e o da libertagdo da alma. H4 também referéncias a personagens biblicas. O
coro solicita ao Senhor que haja a libertagdo da alma “do teu servo de todos os perigos

do inferno”, assim “como libertastes Henoch e Elias da comum morte do mundo”. Eis o

final da peca:

(D. Senhorinha parte para se encontrar com Nono e se incorporar a
uma nova vida. Jonas morre)

CORO - Suscipe, Domine, servum Tuum in locum Sperandae sibi
salvationis a misericordia tua. Amen. Libera, domine, animan servi tui ex omnibus
periculis inferni, et de laqueis poenarum, et ex omnibus tribulationibus. Amen.
Libera, domine, animan servi tui, sicut liberasti henoch et eliam de communi morte
mundi. Amen.

(O coro vai saindo, sem necessidade de completar a oragio)

FIM DO TERCEIRO E ULTIMO ATO '’

Em Anjo Negro, sobre as senhoras que constituem o coro da peca e que
velam pelo terceiro filho morto do casal Virginia e Ismael, tem-se a seguinte
informag@o, na primeira didascélia da peca: “Rezam muito, rezam sempre; sobretudo
‘Ave-marias’, ‘Padre- nossos’ '"®. Em quase todas as aparicdes do coro na pega, ha
indicagdes de que as senhoras negras, que o constituem, estdo rezando; mesmo depois
de ja ter chegado ao fim o veldrio da crianga: “em todas as pausas, ouvem-se
fragmentos dos ‘Padre-nossos’ e ‘Ave-marias’ do coro negro”. '"” Na primeira
didascédlia do segundo ato, em que o cendrio do drama serd o quarto do casal,
juntamente com descri¢des do espago, tem-se que: “as senhoras pretas descem e se

colocam em semicirculo, junto do pequeno e decorativo tanque em que O menino se

176 1dem, ibidem. p-192.

"7 RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit.,p.120.
' RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit. p.125.

179 Tdem, ibidem. p-129.
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afogou. Mexem nos rosdrios, fazem suas preces.” *° Nesse mesmo ato, tendo pegado a
sobrinha em flagrante com Elias, a tia de Virginia vai acusa-la; € quando, num momento

pouco coerente ou inesperado, Virginia diz a tia:

VIRGINIA (rdpida) — Se sabe — por que me atormenta com perguntas?
Queria tanto ficar sozinha, para rezar...

Em Dorotéia, D. Flavia conta a prima recém chegada que, quando ficaram
sabendo da morte da outra Dorotéia, estavam a mesa “fazendo as oracdes”. Adiante, ao

resolver que Dorotéia poderia ficar, D. Fldvia lhe informa:

D. FLAVIA - ... entdo, nds te aceitaremos na familia... Serds igual a
nds... Igual a Dorotéia que se atirou no rio... Te sentards a nossa mesa... Diras as
nossas oracoes .)."*

Quando D. Assunta chega a casa das trés vitdvas levando o noivo de Das

Dores, Carmelita e Maura, diante da iminente entrada de um homem, oram:

CARMELITA - Piedade, Senhor! Piedade de nds!
MAURA (répida) — E de nosso pudor!
CARMELITA — Piedade do nosso pudor! '*

Em desespero pelo fato de que a ndusea da filha Das Dores ainda ndo veio,

D. Flavia cai em oragéo:

(D. Flavia estd agora de joelhos diante da filha, mas sempre
defendendo o préprio rosto com o leque)

D. FLAVIA — Nenhum sinal?

DAS DORES - Nenhum.

D. FLAVIA (ergue-se como uma possessa) — Por que, Senhor, por
qué? (num desespero maior) Misericérdia para mim, misericérdia... (..)'%

Assim como D. Fldvia e as primas, a familia Drummond, em Senhora dos

Afogados, também reza a mesa. Sobre a morte da segunda filha, Clarinha, diz D.

139 Tdem, ibidem p.147.

131 1dem, ibidem p.153, grifo nosso.

'82 RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”, Op. Cit, p.213, grifo nosso.
"®Idem, ibidem. p.218.

134 Tdem, ibidem.p.239.
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Eduarda ao filho Paulo: “Estamos na mesa; ndo ha melhor lugar para rezar do que a

mesa. Vamos orar por tua irma” . Ainda por causa da morte de Clarinha, D. Eduarda

faz ao marido, Misael, 0 mesmo pedido:

D. EDUARDA — Misael, € preciso rezar por Clarinha.

MISAEL - E queres que eu reze?

D. EDUARDA - H4 quanto tempo ndo rezas?

MISAEL (fora de si) — E preciso rezar.

D. EDUARDA - H4 anos nao dizes uma oragao.

MISAEL (num crescendo) — E € por isso, porque eu ndo rezo todos os

dias, todas as noites, € por isso que a mulher apareceu no banquete...E que minha
filha estd morta...

D. EDUARDA - Eu direi uma oracio...

MISAEL - Tu dizes e eu repito...

D. EDUARDA - Nés todos.

MOEMA (recuando) — Eu também?

MISAEL — Vocé, Moema. Toda a familia.

D. EDUARDA - Ajoelha, Misael. Ajoelha por nossa filha... Ela ficara

. aee . . 186
mais tranqiiila dentro de sua morte, se souber que ficaste de joelhos.

Na mesma pega, também se reza, em outro momento, por outra morta. As

prostitutas, no cais — que constituem, além dos vizinhos, mais um coro na peca — rezam

pela prostituta morta ha dezenove anos:

PRIMEIRA — Mulheres do cais...
SEGUNDA — Mulheres do cais...
TERCEIRA - Te imploramos, Senhor,
QUARTA - Noés, que cheiramos a maresia,
PRIMEIRA - Te imploramos

SEGUNDA - Piedade para a que morreu,
TERCEIRA —Piedade, misericordia,
QUARTA - Para a que morreu.

PRIMEIRA - Recebei, Senhor, em vosso céu...
SEGUNDA — Em vosso céu,

TERCEIRA — A alma pecadora,

QUARTA - Fazei secar o sangue derramado.
PRIMEIRA — Mas recebei a alma,

TODAS — Tu que és o Grande Pai.'*’

185 Tdem, ibidem. p.269.
136 Tdem, ibidem. p.277.

'8 RODRIGUES, N.. “Dorotéia”, Op. Cit., p.280.
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De volta ao espaco da casa dos Drummond, mais a frente, é o outro coro da
peca — os vizinhos — que reza pela alma da filha de Misael e D. Eduarda, Clarinha. O

“Noivo” pede para que seja feita a oracdo:

NOIVO (transfigurado) — Vamos rezar por ela. Todos aqui sabem
rezar?

VIZINHO - Perfeitamente.

VIZINHO - E quem néo sabe finge.

MOEMA (voz velada) — Vamos rezar pelo eterno descanso de sua
alma... Para que ela fique onde esta... (mais forte) Para que ela nos dé sossego!

NOIVO - De joelhos!

VIZINHO - Todos de joelhos!

(..)

MOEMA (alteia a voz) — Vamos ... Creio em Deus Todo-Poderoso...
Repitam... Creio em Deus..."*

As oragdes, tanto para Clarinha, quanto para a prostituta morta, ocorrem
varias outras vezes em Senhora dos Afogados.

Outras referéncias a religiosidade cristd, (muitas vezes, reconhecidamente a

N

catdlica em especifico) também figuram nas quatro tragédias. A men¢do a primeira
comunhio é mais uma delas. Em Album de Familia, a primeira didascalia do segundo

ato indica a formacao da pose para a fotografia da primeira comunhao de Gléria:

(Terceira pagina do album. Retrato de Gléria, na primeira comunhao.
De joelhos, maos postas etc. O fotégrafo dd a adolescente uma idéia de pose
mistica que deve fazer; para isso, ajoelha, junta as maos, revira os olhos. Depois do
que, levanta-se e contempla o resultado de suas indicacdes. Ja ia tirar a fotografia
quando bate na testa, lembrando-se do livrinho de missa e do rosdrio; entrega um e
outro a menina, que se pde na atitude definitiva. D. Senhorinha estd presente, mas

~ . 189
ndo entra no retrato; apenas acompanha a filha.)

Em conversa com o irmdo Guilherme, Gloria relembra, extasiada:

GLORIA (fechada no seu éxtase) — (...) O dia mais feliz da minha vida
foi quando fiz a primeira comunhio — até tirei retrato! '

188 1dem, ibidem. p.292.
' RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p.75.
190 1dem, ibidem. p-92.
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A pureza simbolizada pelo sacramento da primeira comunhdo aparece
também em Anjo Negro, na fala de Elias, quando este, j4 completamente seduzido por

Virginia, diz a mulher que preferiria vé-la morta a vé-la desejada por outros homens:

ELIAS — Vocé gostaria... Seria uma coisa tdo meiga como a morte de
. ~ . . . . ~ 191
uma menina; ndo de mulher; mas de menina, no dia da primeira comunhio... ?

As invocacdes a Deus ou a referéncia a ele sdo também marcas religiosas
presentes no conjunto das obras “miticas”. Deus € mencionado como fonte de castigo,
como o que mata os desejos, o que marca a vida. Em todas as vezes em que as
referéncias se ddo, o comportamento dos personagens ¢ de rendi¢do a forma suprema da
entidade divina.

Em Album de Familia, Totinha é o nome da jovem que, esperando um filho
de Jonas, esta sofrendo as dores do parto na fazenda onde se passa o drama. Em todas as
cenas, hd indicacdo dos gritos da mulher. Tia Rute, vez por outra, dd assisténcia a
mulher que, por causa do parto complicado, corre risco de morrer. Jonas, em nenhum
momento se preocupa com isso; a atitude do dono da casa é de extremo desprezo.

Diante disso:

TOTINHA (num esfor¢o supremo para articular uma frase completa)
— “Seu” Jonas, escreva: DEUS HA DE LHE CASTIGAR! '

Na seqiiéncia da cena, D. Senhorinha estd conversando com o filho
Edmundo. No didlogo (inclusive nas didascélias) entre mae e filho, indicios do desejo
incestuoso de ambos. Na fala de D. Senhorinha, a confissdo de que a religiosidade e a

crenca em Deus impedem a concretizagdo de seus desejos.

(Jonas, com o pé ou coisa que o valha, fecha violentamente a porta. D.
Senhorinha e Edmundo estavam virados para o quarto, atentos ao didlogo.)

D. SENHORINHA (numa stbita crise de desespero) — Eu néo agiiento
mais, Edmundo! Nao posso!

EDMUNDO (apaixonadamente, indicando o quarto) — Quando eu
estava 14, me lembrei que vocé também passou por aquilo. (baixa a voz) Tive a
impressdo de que ndo era Totinha, mas vocé quem estava 14 com as dores!

" RODRIGUES, N.. “Anjo Negro”, Op. Cit,. p.150.
192 RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, Op. Cit, p., 97.
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D. SENHORINHA (depois de um siléncio) — Um dia, ndo sei! Ah, se
eu nao fosse religiosa! Se eu nao acreditasse em Deus. (parando diante do filho)
Ha coisas que eu penso, que eu tenho vontade, mas nio sei se teria coragem! '

No primeiro quadro do primeiro ato de Anjo Negro, o coro de senhoras
negras lamenta a morte do terceiro filho de Ismael e Virginia. Em meio aos varios
comentdrios sobre o que se abate sobre a casa do casal, referéncias ao poder do castigo

divino:

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

SENHORA (num lamento) — Nenhum menino se cria!

SENHORA - Trés ja morreram. Com a mesma idade. M4 vontade de
Deus!

(...)

SENHORA (num lamento) — Deus gosta das criangas. Mata as
criancinhas! Morrem tantos meninos!

(...)

SENHORA - O preto desejou a branca!

SENHORA (gritando) — Oh! Deus mata todos os desejos!'”*

A mengdo a Deus como fonte de puni¢do também aparece na conversa,
cheia de 6dio, entre Ismael e o irmdo Elias. Ismael estd contando sobre a morte do

terceiro filho e delega a entidade divina a responsabilidade pelo seu sofrimento:

ISMAEL (caido em abstragdo) — Deus marcou minha vida, eu sei que
€ Ele. S6 pode ser Ele. Ninguém sabe como foi: Virginia se distraiu um momento,
um segundo e o menino desapareceu. (com excitagdo) N@o estava em lugar
nenhum. (com espanto) Entdo eu me lembrei: o tanque! Fui correndo — ele estava
pousado no fundo do tanque, muito quieto — e morto. Mas a dgua € tdo rasa, bate na
cintura de uma crianca. Ele ndo podia ter-se afogado ali! '

No prosseguimento da conversa, mais uma vez, a alusdo ao castigo de Deus.
Depois de Elias lembrar ao irmdo o quanto sofrera, apanhando nas maos dele (“Tive

medo quando era menino. Naquele tempo, vocé me batia porque eu nio era filho de sua

193 1dem, ibidem. p. 98, grifo nosso.

' RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p. 126.
195 Tdem, ibidem. p. 130.
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mae, porque era filho de uma mulher branca com um homem branco ) Ismael

expulsa o cego de casa, ao que ele:

ELIAS — Vou, mas cedo ou tarde prestards conta a Deus! '’

Em Virginia, o medo do castigo divino. Ismael acusa a mulher que, se ela

tivesse um filho branco, seria dele amante, amaria o filho como mulher, “como fémea”.

VIRGINIA (caindo em si, apavorada) (...) Eu tenho medo de Deus,
Deus castigaria! '*®

Em Senhora dos Afogados, além da mencdo a Deus estar atrelada ao medo
que se sente por ele e a punicdo infligida por ele, Deus é mencionado para lembrar o
cardter sagrado do casamento e para erigir béncdos aqueles que nio tém desejo. Misael

desconfia de que a esposa, D. Eduarda, tem a inten¢@o de mata-lo:

D. EDUARDA (num grito) — Eu néo faria isso!

MISAEL - Sou um marido velho...

D. EDUARDA - ...mas me casei contigo...

MISAEL (arquejante) — ... e tu €s moca... Bonita ainda...

D. EDUARDA (continuando) — ... perante Deus, sou tua mulher...

(...)

MISAEL (com a boca torcida) — H4 muito tempo que eu mesmo
preparo este remédio... Que ndo aceito de ti nem um pouco de dgua... Mas, desta
vez, foste tu, e ndo eu, foste tu que preparaste tudo... Poderias, se quisesses,
misturar alguma coisa...

D.EDUARDA (feroz) — Nunca!

MISAEL - Claro! Nenhum veneno... (...) Eu ndo poderia acreditar que
uma mulher que se casou comigo na igreja, de branco, diante dos cirios e de Deus...
Terias medo de Deus...'”

A relagdo entre o matrimonio e a procriagio aparece também em Album de
Familia, sob a forma de uma reproducdo da fala de Cristo. No primeiro ato da peca, na

ironia tipica de todos os comentdrios feitos pelo Speaker, tem-se que:

191 dem, ibidem.

"Idem, ibidem, p. 131

198 Tdem, ibidem p. 174

"% RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit., pp. 284-285.
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SPEAKER - Partem os roméanticos nubentes para a fazenda de Jonas,
em S. José de Golgonhas. Longe do bulicio da cidade, gozardo a sua lua-de-
melzinha. Good-bye, Senhorinha! Good-bye,JJonas! E ndo esquecer o que
preconizam os Evangelhos: “Crescei e multiplicai-vos!” **

Em Anjo Negro, ha outras referéncias a registros biblicos. Ao saber que
Virginia esperava um filho seu, Elias, parafraseia o “Ama o teu pr6ximo como a mim
mesmo’:

ELIAS — Ama o meu filho... como a mim mesmo! *°!

A mencio aos dez mandamentos aparece na fala de Ismael que, em conversa
com Virginia, justifica o comportamento (de s6 dizer mentiras) que tem com a enteada,

Ana Maria:

ISMAEL - Para um cego, que a gente cria, desde que nasceu, que a
gente esconde, guarda — ndo é? -, é melhor mentir. E preciso até mexer nos Dez
Mandamentos.

VIRGINIA (caindo em si, acovardada) — Por que os dez
mandamentos? Os Dez mandamentos, ndo. (...) >

A tia de Virginia amaldicoa a sobrinha parafraseando a oracio catélica:

TIA (num crescendo) — E tu, Virginia, maldita sejas! (...) (pausa, voz
cheia, grave) Maldita, assim na terra como no céu. 2

*“RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p.56, grifo nosso..
%' RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.167.

202 1dem, ibidem. p.174.

203 1dem, ibidem. p-179.
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CAPITULO 3: A TRAGEDIA

3.1: No imitado, o aprendizado — desde A Poética, que analisa o Legado

Grego até um acompanhamento da Tragédia no teatro do tempo.

Apesar de ndo constarem nos dois volumes intitulados de ‘“tragédia”
(“tragédia carioca” I e II), essa dissertacio pretende considerar as pecas Album de
Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados como pertencentes ao género
tragico. Além dos subtitulos dados (“Tragédia em 3 atos” para trés das quatro pegas)
pelo proprio dramaturgo, sdo reconheciveis, nas quatro obras dramatirgicas, elementos
tipicos do género tragico. Adiante, pretendemos nos ater a justificativa pela qual as
quatro pecas em questdo podem ser consideradas “tragédias”; ndo no sentido
estritamente cldssico, mas com caracteristicas peculiares, reinventadas, adaptadas.

Se as quatro pegas forem tratadas como pertencentes ao género tragico,
torna-se relevante, para a leitura que aqui se pretende fazer, tracar um rdpido panorama
sobre o estudo de tal género ao longo do tempo, desde a antiguidade classica até, pelo
menos, ao que se chama de época moderna. Para tal empreitada, elegemos A Poética 204
indiscutivelmente obra de referéncia para qualquer estudo sobre o género tragico;
Arqueologia da Acdo Trdgica — o Legado Grego 206 A tragédia no teatro do tempo —
Das origens cldssicas ao drama moderno 206, duas obras cujos titulos, por si sos,
indicam o valoroso intuito de proceder a um estudo panoramico da tragédia ao longo do
tempo. Mais adiante, utilizaremos tal estudo para que os elementos concernentes ao
género tragico sejam mais um instrumental de anélise, de leitura da obra “mitica” de
Nelson Rodrigues.

No Capitulo IV d’A Poética, Aristételes trata da experiéncia que se tem com
o imitado, ou seja, da experi€ncia que se tem com a mimesis. De acordo com o fil6sofo,
0 homem aprende com o que é imitado. A tragédia € a arte da imitagdo; €, portanto, a
arte da agdo, retrata acdes. E a catarse, um dos constituintes mais importantes do género

tragico, estd relacionada com a maneira com que o homem “I€”, entende essas acdes

2% ARISTOTELES. A Poética , Porto Alegre: Editora Globo S.A. Brasil, 1966.

29 LUNA, Sandra. Arqueologia da Acdo Trdgica: o legado grego, Jodo Pessoa: Idéia, 2005, p. 374.

2% LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Das origens cldssicas ao drama moderno, Jodo
Pessoa: Idéia, 2008.
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imitadas. Sandra Luna lembra-se de algumas das muitas polémicas que envolvem a
definicdo de catarse — “‘a tragédia nos livra das emog¢des nocivas que ela nos provoca ou
ela provoca em nés essas emogdes e, ao fazer isso, ela purifica em nds essas emogdes?”
207 Para Aristoteles, independentemente da exatiddo do valor semantico de catarse,
claro é que o efeito provocado por ela € bom, porque através da imitagdo, do exercicio,
da vivéncia, da experiéncia com que estd colocado no género trigico, o homem
“aprende”. O estado de catarse opera no sentido de “educar” os homens quanto as
emocdes provocadas e suscitadas — a piedade e o temor — pela prépria tragédia. O
“excesso” de sentimentos produzido pela tragédia é ‘“‘aliviado” por ela mesma, de
acordo com Aristételes. Isso se dd, uma vez que a tragédia expde o homem ao

113

sofrimento “a distdncia”, ji que a piedade atrai, mas também afasta. Adesdo e
distanciamento coexistem no género tragico. Nao s6 se aprende com a tragédia, mas
também se sofre com ela. O “aprender com” inclui o “sofrer com”. A fungdo “udtil” da
tragédia estaria exatamente nessa fung@o educativa do género, nessa espécie de “carater
pedagdgico” do género: através da catarse, a tragédia incita, mas também pacifica as
emocdes tragicas no homem usando, para isso, a imitagdo de acdes do proprio homem.
Sobre isso, sintetiza Sandra Luna: “a relacdo sempre presente entre a manifestacdo
literaria do trdgico e o ‘agir humano’ ainda legitima a sua no¢@o de arte tragica
enquanto imitacdo de agdes”. %

Ainda sobre uma espécie de intuito educativo que teria a tragédia ao fazer
com que o homem aprenda — suscitando piedade e temor — sobre as proprias acdes
humanas, Sandra Luna lembra que, tomando as devidas adequagdes pelas quais passou
o género tragico ao longo do tempo, esse intuito, de certa forma, mantém-se: “o herdi,
seja ele uma pega do destino que o impele a cometer um erro por ignorancia, um sujeito
racional decidido a atingir seus objetivos, ou finalmente, um ndo-sujeito, um ser
estilhacado por forgas sociais e movido pelas pulsdes do seu inconsciente, fato é que a
sua trajetoria continua a fornecer o eixo em torno do qual se constrdi a agdo tragica, o

que significa que € ainda através de suas agdes e reacdes que o poeta denuncia a

problematica relagcdo entre o homem e o seu universo”.”” Incluindo o género literario da

207 1dem, ibidem. p. 77.

28 UNA, Sandra. Arqueologia da A¢do Trdgica: o legado grego, Op. Cit., p. 327

2% L UNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Das origens cldssicas ao drama moderno, Op. Cit., p-
232.
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tragédia na ampla categoria de “arte”, valido €, para reforcar o que se estd tratando, a
consideracdo de Hegel sobre a “finalidade” da arte: “Se se quiser marcar um fim dltimo
a arte sera ele o de revelar a verdade, o de representar, de modo concreto e figurado,
aquilo que agita a alma humana” (...) Este fim é também da histéria, da religido, etc.” *'°

Acreditamos que esse “intuito educativo” do gé€nero trdgico de, ao denunciar
a conflituosa relacdo entre o homem e o seu universo, fazer com que o homem aprenda
a se haver nessa relacdo estd presente nas quatro tragédias de Nelson Rodrigues que nos
propomos a analisar. Mais do que estar presente nessas pecas, acreditamos que esse
“cardter pedagdgico” da tragédia ajuda a constituir, relevantemente, a anélise que nos
propomos fazer.

Mesmo dizendo respeito a um tipo de tragédia bem especifica, a tragédia
classica, concernente a um tempo e a uma cultura determinados; mesmo dizendo
respeito a elementos de uma época e de uma producdo cultural que, claro, sdo
totalmente diferentes e distantes da tragédia que se chama moderna e na qual se podem
incluir as pecas feitas por Nelson Rodrigues, nos anos 40, no Brasil, A Poética sera
usada como instrumental critico para andlise da arte tragica rodriguiana, que é 0 nosso
recorte. Nossa intencdo é fazer da obra de Aristételes um guia de investigacdo da
tragédia, capaz de oferecer — com as devidas adequagdes — um bom instrumental de
estudo. Pretendemos lidar com a obra de Aristételes da forma com que Sandra Luna *!!
reivindica: com uma maior relativizagdo. A estudiosa defende que A Poética ndo deve
ser tomada de modo engessado, hermético, como muitos estudiosos da tragédia a
tomam. Para embasar sua reivindica¢do, Luna indica que o proprio Aristételes ja tinha
consciéncia dessa relativizagdo de tudo a que se refere ao estudo, ndo s6 do género
trdgico, mas inclusive, do comico. Afirmou o autor d’A Poética que “o que se sabe é
que tanto a tragédia quanto a comédia foram evoluindo, se modificando”. Para terminar
sua defesa por fazer do contato com A Poética um modo investigativo que nio seja
engessado, Sandra Luna defende que a grande utilidade que se deve dar a obra de

Aristoteles € a que recomendou o estudioso F.L. Lucas: “deveriamos voltar a Aristételes

210HEGEL, Estética: Poesia. Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimardes Editores, s/d. p 36.
2" LUNA, Sandra. Arqueologia da A¢ao Trdgica: o legado grego, Op. Cit.
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ndo tanto em busca de respostas certas, mas de perguntas certas”. *'> E dessa forma que
pretendemos proceder para a elaboragdo da nossa leitura das quatro tragédias “miticas”
da obra rodriguiana.

A partir das indicagdes d’A Poética e de relevantes pontos advindos desta,
levantados e analisados por Sandra Luna, em Arqueologia da A¢do trdgica e em A
tragédia no teatro do tempo, pretendemos verificar como funcionam e quais as
contribui¢des de elementos tipicos da tragédia grega cldssica nas tragédias Album de
Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados. Por isso, consideracdes acerca
do coro, da linguagem utilizada, da verossimilhanca, da constituicio do pathos
(sofrimento), da catarse (do excesso e alivio nela contidos), da beleza, da “acdo
complexa ou mito complexo”, da hamartia constituirdo parte importante da andlise a
que procederemos adiante.

Sobre a hamartia, por exemplo, que € o “erro involuntirio” — o erro
cometido pela personagem na tragédia sem saber ela que se trata de um erro — muitas
foram as alteracdes a que foi submetida. Na tragédia classica, por causa da hamartia, o
efeito trdgico é bem mais comovente porque a causa do erro estdi em um agente
responsavel, o ‘“herdi tragico”, mas as conseqiiéncias advindas dessa causa sdo
imerecidas porque o heréi desconhecia ser a sua acio um erro. “E justamente nesse
descompasso entre erro e culpa que o sentimento do tragico se instala com maior
efetividade” 2. Sandra Luna se pergunta se hamartia ndo seria “sendo a tentativa de
maquiar a culpa de seu agente/vitima, de maneira a tornar mais comovente, mais
patética a acdo tragica?” 21% Numa andlise um pouco diferente dessa, Luna lembra que
havia sim, na tragédia grega classica, personagens que sabiam o que estavam fazendo e
que, portanto, erravam voluntariamente ou que tinham, pelo menos parcialmente,
consciéncia do que estavam fazendo, como na tragédia Medéia, em que a personagem
homonima, ao querer se vingar do marido, sacrifica sua prépria prole. Mas, de acordo
com o estudioso Lessing, quando isso se dava, os gregos ndo derivavam o tragico da
prépria malignidade humana. Eles “preferiam culpar o destino, tornar o crime uma

espécie de maldicdo inevitdvel proveniente de alguma divindade vingadora”. 21

22 1ucas, F. L. Tragedy: serious drama in relation to Aristotle’s Poetics. New York: Collier Books,
1965, p. 16. tradug@o de Sandra Luna, in “Arqueologia da A¢do Trdgica”, Op. Cit.

23 LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo, Op. Cit , p. 31.

2 LUNA, Sandra. Arqueologia da Acdo Trdgica: o legado grego, Op. Cit p- 37

*I5 LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo, Op. Cit , p. 32.
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Os latinos transformaram a definicdo grega cldssica de hamartia, que passa
a ser vista como erro voluntério, “enfatizando antes as noc¢des de falta de moral e culpa
do que as investidas do destino, da fatalidade. Essa énfase na malignidade humana
como deflagradora do tragico produzird no legado latino um esquema simplificado no
qual o trdgico se configura como castigo por crime cometido, conseqiiéncia direta dos
descarrilamentos das paixdes humanas (...)”. *'® Os latinos subtrairam da tragédia
classica nogdes como destino, acaso, fatalidade promovendo “um equacionamento
possivel entre crime e castigo e passaram a derivar os efeitos tridgicos do terror
conseqiiente dos excessos nocivos das paixées”.217 A partir da antiguidade latina, a
hamartia passa a ser relacionada a um erro humano voluntdrio, a uma transgressao,
veiculando essa transgressao a uma agdo. A grande obra da época latina, Arte Poética de
Horacio reafirma e ratifica vdrios conceitos presentes n’A Poética, e marca também
algumas diferencas. Uma das mais salientes, com relagdo as indicagdes presentes na
obra de Aristételes, trata-se de que, a partir da antiguidade latina, houve um
exacerbamento das emocdes catirticas, uma amplificacdo no terror, no sofrimento, que
€ o pathos da tragédia. “Esse toque latino amplificador, melhor, desfigurador do pathos

. . oy A 218
¢ uma das mais marcantes caracteristicas da obra de Séneca”

, citando um dramaturgo
da antiguidade latina. Ao tratar da Medéia de Séneca, Sandra Luna diz que o autor
latino “realga morbidamente o horror” *'°. Acrescenta a autora de A tragédia no teatro

220 .
”? e também sobre

do tempo que as tragédias de Séneca sdo um “espelho deformante
Séneca, Sandra Luna recorre a andlise feita por Auerbach, sobre a linguagem presente
na obra do escritor latino: “imagens pictdricas, mas ndo se detém no sensorial € no
magico, antes, exime-se em aproximar-se do sadico e do grotesco (...) uma linguagem
gestualmente descritiva alimentada por atos compulsivos” 2! Mais adiante, ao se referir
a uma nova nocdo de tragédia, tdo explorada por Sé€neca, diferente da que se tinha na

antiguidade cléssica grega, Sandra Luna define nocdo de tragédia como puni¢do por

atitudes imorais e criminosas. E, ao longo do tempo, a no¢do sobre o género tragico

26 1dem, ibidem.

27 [dem, ibidem, p.34.

218218 1 UNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo, Op. Cit. pp..60,-61.
219 1dem, ibidem. p. 69.

220 1dem, ibidem. p.71.

2! 1dem, ibidem. p.73.
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passou por inimeras mudangas determinadas por diferentes maneiras de se tratar o erro
tragico

No que diz respeito ao estudo da tragédia chamada moderna, Hegel é um
dos tedricos lembrados por Sandra Luna. De acordo com ele: “a poesia draméatica nasce
da necessidade humana de ver suas acdes representadas, ndo pacificamente, mas através
de conflitos” *?2. Para Hegel, o universo dramatico € conflituoso. A a¢@o, no drama, é
resultado do desejo humano consciente de suas conseqiiéncias. Esse desejo, colidindo
com interesses e paixdes, €, de acordo com Hegel, determinante para o desenvolvimento
da acdo dramatica. Ainda de acordo com o tedrico, o ser humano tem uma necessidade
de ver suas acdes apresentadas através de conflitos. A acdo dramatica ndo resulta de
uma progressdo calma para o fim, ela decorre “num meio de conflitos e oposicdes,
porque estd sujeita as circunstancias, paixdes e caracteres que se lhe opdem. Por sua
vez, estes conflitos e oposicdes ddo origem a acdes e reacdes que, num determinado
momento, produzem o necessario apaziguamento” 230 conflito, somado ao que Hegel
chama de “unidade de acdo”, € a dnica lei verdadeiramente invioldavel do drama. Porque
os conflitos, numa unidade de acfo, resultario num movimento total: a luta de fins
opostos que se encontrard, ao final, apaziguada. “Todas as a¢des menores se mostram
relacionadas, intrincadas, contribuindo, assim, para a progressdo dramdtica” 224 Essa
progressdo do drama, de acordo com Hegel, converge para a solucido ou apaziguamento

do conflito.

A progressdo verdadeiramente dramdtica consiste na precipitacdo
irresistivel para a catastrofe final. Isso explica muito simplesmente pelo papel
capital que o conflito nele desempenha. Por outro lado, tudo tende para a explosdo
desse conflito, e, por outro lado, o desacordo e a contradi¢do entre maneiras de
pensar, fins e atividades contrdarias exigem uma solucdo, de modo que tudo
converge para este resultado. Isto ndo quer, todavia, dizer que a simples rapidez da
progressdo seja, em si, uma beleza dramadtica; pelo contrario, o poeta dramatico
deve também desenvolver cada situacio com todos os motivos que encerra. >

No drama, a acdo que desencadeia a progressdo deve se dar in medias res,

ou seja, em meio a acontecimentos importantes. Esses acontecimentos importantes sio a

22 1dem, ibidem. p- 200.

223 1dem, ibidem. p. 201

224 1dem, ibidem. p 203.

*» HEGEL. Estética: Poesia. Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimardes Editores, 1964, p. 375-76, Apud.
LUNA, Sandra. Op. Cit., pp. 204-205.
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base para o conflito maior que também explicard os conflitos anteriores e ulteriores. O
fato de comecar a acdo in medias res faz com que, a0 mesmo tempo em que se conduz o
drama para uma progressdo, retarda-se a solucdo definitiva. Lefevbre é um dos
estudiosos de Hegel e que as idéias deste sobre o drama acrescenta outras. Uma das
principais contribuicdes de Lefevbre as idéias hegelianas refere-se a “lei da superacgdo
ou do desenvolvimento em aspirais”. Trata-se de um movimento de péndulo do extremo
(tese) a um outro extremo (antitese), sempre presente no drama. O choque entre esses
dois movimentos produz uma reconciliacdo, uma sintese. Os dois movimentos se ddo
em aspirais ascendentes cujas oscilagdes, gradualmente, convergem para uma posi¢io

moderada, & medida que se progride em direcdo ao dpice:

No dpice do modelo, a queda fatal: em termos aristotélicos, a
peripeteia, a inversdo da situagdo, em termos hegelianos, a negacdo ultima da tese,
a negacdo definitiva do objetivo do protagonista, de acordo com as leis da dialética,
o ultimo dos saltos qualitativos. Tendo chegado a esse ponto de dissens@o méxima,
supera-se no tragico o conflito maior que caracteriza o eixo central da agdo.**

Além de Lefevbre, outro estudioso das idéias de Hegel relacionadas ao
drama foi Brunetiere que, em 1894, propde a sua Lei do Drama 27, segundo a qual a
vontade do herdi é a mola, é a esséncia da a¢do do drama, é a agdo que faz com que o
herdi atinja o seu objetivo. “Nesse sentido, diz ele que os verdadeiros herdis dramédticos
podem ser vistos como arquitetos de seu futuro”.**® Em 1912, William Archer **
discorda da idéia de Brunetiere de que a vontade do herdi seja a grande mola
deflagradora do drama. Contra a concep¢do de drama enquanto representacdo da
vontade do homem em conflito com outras for¢as, Archer argumenta que o conflito é
apenas um dos elementos dramaticos, ndo a esséncia do drama. E de Archer a conclusio
de que a esséncia do drama, em vez do conflito, seria a crise: “o drama pode ser

230

chamado de “arte das crises”. Lawson ~°°, em 1936, contra-argumenta Archer

22 LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Op. Cit., pp. 212,-213.

227 BRUNETIERE, F. The law of the drama in: CLARK, Barret, ed.European theories of the drama. New
York: Crow Publishers, 1978. Apud LUNA, Sandra: A tragédia no teatro do tempo. Op. Cit.

2 L UNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Das origens cldssicas ao drama moderno, Op. Cit., p-
214.

229 ARCHER, Playmaking. In: CLARK, Barret, ed.European theories of the drama. New York: Crow
Publishers, 1978.p. 448 Apud LUNA, Sandra: A tragédia no teatro do tempo. Op. Cit.

230 LAWSON, The Law of Conflict. In: In: CLARK, Barret, ed.European theories of the drama. New
York: Crow Publishers, 1978,.p. 507 Apud LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Op. Cit.
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defendendo que a idéia da crise como eixo central do drama ndo exclui a idéia de

conflito como mola propulsora do drama, proposta por Hegel e corroborada por

Brunetiere. Ao invés de substituir o conflito, adiciona algo a ele muito pertinente.

Baseado nesse raciocinio, Lawson construiu sua teoria. O fundamento
de suas idéias sera o conflito social. O carater essencial do drama, insiste, é o
conflito social. Isto é, o drama lida com conflitos que posicionam pessoas contra
pessoas, individuos contra grupos, grupos contra outros grupos, individuos ou
grupos contra forgas sociais ou naturais. O que Lawson acrescenta a Lei de
Brunetiére é a nogdo de desenvolvimento ou intensificacdo dos conflitos. Explica o
autor: “Pode-se prontamente imaginar um conflito que ndo alcanca uma crise; em
nossas vidas didrias tomamos continuamente parte em tais conflitos. Um conflito
que falha em atingir um ponto de crise ndo é dramético >'

De acordo com Lawson, para que o conflito seja tipico do drama é preciso

que ele tenha intensidade e significado préprios, o que vai depender da disparidade entre

o proposito e suas realizacdes. As conclusdes de Lawson estdo centradas no conceito de

crise como ponto de evolugdo méixima do conflito — o ponto no qual uma nova situagéo

h4 de ocorrer para dar continuidade ao argumento dramadtico. Por isso, refor¢a que:

O drama ndo pode lidar com pessoas cujas vontades sejam atrofiadas,
que sejam incapazes de tomar decisdes que tenham sentido, pelo menos temporario
(...) O grau preciso da vontade exigida é a for¢ca necessdria para conduzir a a¢do a
um resultado, para criar uma mudanga de equilibrio entre o individuo e o seu
ambiente ***

Vontade consciente, livre arbitrio, conflito, crise, alguns dos elementos

constituintes da teoria da acdo dramatica até meados do século XX, época em que, no

Brasil, Nelson Rodrigues escrevia as quatro pec¢as que nos propomos a analisar.

Adiante, partes importantes desse panorama sobre a teoria do estudo do drama tragico

ao longo do tempo serdo utilizadas. Elementos de toda a “arqueologia da acdo tragica” e

de todo o estudo da “tragédia no teatro do tempo” serdo contribuintes na nossa analise.

! LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do temp. Op. Cit., p.- 218.
232 LAWSON, The Law of Conflict. In: In: CLARK, Barret, ed.European theories of the drama. New
York: Crow Publishers, 1978.pp. 508,-509 Apud. LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Op.

Cit., p. 214.
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Sandra Luna inicia sua Arqueologia da A¢do Trdgica 33 lembrando que, se
remontamos a origem da poesia ao nascimento das artes, ndo ha nada de espantoso se
concluirmos que a morte sempre esteve presente na arte da literatura; especificamente,
na tragédia. A morte como fim tragico da existéncia humana, fim irrevogavel, fim da
vida. A constincia de temas como o da morte na tragédia é completamente justificivel
pela prépria origem do género. Enquanto género, a tragédia teve origem popular, ela
retratava, no seu inicio, o cotidiano, a realidade didria do cidadao grego e, sendo assim,
dedicava-se a retratar problemas que diziam respeito aos “conflitos existenciais, sociais,
politicos, dos homens que a cultivavam” 2 Dentre esses conflitos, talvez um dos que
mais aterrorize o homem seja a morte, “incorporada” no préprio deus da tragédia.
“Dioniso oferece-se como um representante modelar do paradoxo fundamental que
atordoa a humanidade desde sempre — o paradoxo da vida e da morte, sendo a morte
parte da vida” 235 Dioniso é o deus da morte e também da vida, tornando-se, desse
modo, “um impulso poderoso que move a vida, mas que também a destr6i” 2% Mas a
morte representada em Dioniso ndo implica infelicidade, sofrimento; trata-se da morte
entendida como fim natural da vida. A conotacdo de sofrimento, de terror, dada a morte
foi acrescida, com o passar de tempo, ao gé€nero tragico e € essa a conotagdo de morte

em Nelson Rodrigues, nas tragédias que nos propomos a analisar.

3.2: A partir de elementos oriundos da tragédia classica: a “tragédia
rodriguiana”.

A acao tragica.

Pode-se perceber uma espécie de movimento marcado, ritmado,
compassado, nas tragédias “miticas” através de indicios constantes nas pegas. Trata-se
de repetidas referéncias a acio dos personagens. Em Album de Familia, por exemplo, os
personagens se alternam em ficar de costas ou ndo. De acordo com rubricas, ora isso se
da para a platéia, ora, para personagens entre os quais estd havendo didlogo. Esse

movimento renitente de dar as costas é um dos varios elementos tragicos dessas quatro

3 Cf. LUNA, Sandra. Arqueologia da A¢do Trdgica: o legado grego, Jodo Pessoa: Idéia, 2005.

234 Idem, ibidem, p. 37.
¥ Idem, ibidem, p. 55.
26 1dem, ibidem.
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pecas rodriguianas. Este, juntamente com outros elementos dos quais vamos tratar, se a
primeira vista parece insignificante, comum ou natural, vai ganhar, no conjunto do qual
ela fara parte, um sentido especial e ajudara a delinear a especificidade do tragico destas
pecas.

Em Album de Familia, numa conversa com Tia Rute, a didascilia informa
que D. Senhorinha sempre procura ficar de costas para a irmd, com quem tem uma

relacdo nada amigdvel:

(Ja sairam da janela. D. Senhorinha, triste, digna, altiva com uma dor
bastante sébria, procurando sempre ficar de costas para a irma. Tia Rute com
uma crueldade que nio pode esconder.) **’

Em conversa com Jonas, a acdo de D. Senhorinha € a mesma da que teve
com a irma. Indica a didascélia que a esposa nem vira o rosto para falar com o marido.
Na mesma conversa, mais a frente, indica-se que ela olha para fora da casa e ainda, em
duas rubricas referentes ao mesmo didlogo, ainda entre Jonas e D. Senhorinha, tem-se
que a mulher ndo encara o marido, dando-lhe o lado: “(Jonas aproxima-se de D.
Senhorinha, que fica de perfil para ele, como se ndo quisesse encari-lo.)” 238

Para marcar a ndo-aleatoriedade desse movimento de desvio, para sintetizar
a forga — que acreditamos ter — da significacdo dessa acdo comportamental de fuga, de
ndo-enfrentamento, em muitos momentos entre os personagens, elegemos as palavras de
Jonas para a esposa, palavras que carregam consigo essa significagdo. Diz ele a D.
Senhorinha que “quando esté cara a cara comigo, fica de perfil”. 239

Perfil e costas, ndo enfrentamento. Parece-nos que essa indicagdo sobre a
(in) acdo dos personagens ndo é despropositada. Em Anjo Negro, na primeira aparicio
de Virginia, na primeira cena do primeiro ato, tem-se a indicacdo de que a mulher, no
velério do filho, de luto, estd de costas para a platéia. O movimento “de costas-de
perfil” também se faz constante em momentos cruciais de antagonismos entre
personagens como entre Ismael e o irmao cego. Na maioria das cenas em que os irmaos

dialogam, ha indicacdes sobre estarem os dois de perfil, de costas, nunca com a face

voltada para o outro. O face a face também nao se dd, recorrentemente, entre Ismael e

27 RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit..p. 59, grifo nosso.
2¥1dem, ibidem, p. 64, grifo nosso.
2¥1dem, ibidem, p. 65, grifo nosso
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Virginia: sdo muitas as indicacdes de que um dos dois, ao longo de suas conversas, estd
de costas para o outro. Tendo descoberto o envolvimento entre a sobrinha e o cego
Elias, a tia de Virginia vai até a casa acusi-la, ao que indica a didascdlia que, nesse
momento, Virginia fica de costas para a tia. Na longa cena em que Virginia,
acompanhada pelo marido, coloca em acdo o plano por ela mesma engendrado de
assassinar Elias, a rubrica também indica que Virginia est4, todo o tempo, de costas para
o marido. Em Dorotéia, sdo extremamente recorrentes as vezes em que as primas dao as
costas a prima Dorotéia. Numa dessas variadas vezes, no pedido do personagem, em um
jogo lingiiistico de duplo sentido, encontramos o que pode ser considerado uma
validagdo da significacdo que acreditamos ter a ag¢do de ficar de costas, na dramaturgia
rodriguiana: néo € s6 uma agfo fisica vazia, mas estd cheia de forte carga de sentido. A
protagonista da peca implora: “Nao! Ndo me virem as costas!”. % No segundo ato da
peca, essa significacdo “além-gesto” também se faz presente quando se tem, na

didascdlia inicial, que:

(... As trés vitvas, em movimento simultineo, unem-se em grupo
cerrado e cada uma cobre o leque. E como se esta atitude ndo bastasse, viram as
241
costas para a porta da entrada....)

Essa significacdo se configura da seguinte forma: o estar de costas, ou de
lado ou de perfil, transforma a acdo das personagens também num instrumento
lingiiistico, formador de sentido, enquanto prolongamento dos personagens e, também
por extensdo, de seus conflitos. A didascdlia acima, que introduz o segundo ato, forma
uma espécie de pré-significacio para o ato que vai se desenrolar, uma vez que a agdo de
estarem de costas para a platéia representa a reticéncia, o0 medo e o afastamento das trés
primas diante do que estd prestes a acontecer ao longo de todo o segundo ato: as
mulheres ndo querem, ndo podem ver o noivo por quem Das Dores espera. Outros
acontecimentos sdo como que “preanunciados” pelo gesto de dar as costas das primas: a
ndo vinda da ndusea, a rebeldia de Das Dores, ou ainda a tentagdo de Maura e Carmelita

de desejarem o noivo de Das Dores. A acdo inicial das primas vai se manter ao longo de

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. p. 212.
2 1dem, ibidem, p. 217.
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quase todo o segundo ato; com relagdo a isso indica a didascélia: “sempre de costas para
a porta de entrada”. 22

Em Senhora dos Afogados, a atitude de dar as costas € engendrada pelos
vizinhos, o coro da peca. Tal acdo traz em si a significacdo de um reptdio com relacdo
ao didlogo entre Moema e D. Eduarda, em que esta revela a filha verdades sobre o
noivo. No meio dessa conversa em que, imbuida pelo amor até entdo em segredo que
nutre pelo futuro genro, a mie tenta convencer a filha a terminar o noivado, indica a
didascdlia: “(Os vizinhos, com as suas mdscaras igndbeis, recuam. Vao-se colocar de

costas para a cena em curso.)”.**

O tempo da tragédia.

Em se tratando de andlise de obra que se quer tragica, ou que tem relagdo
(conforme estamos delineando) com a tragédia grega, outro elemento que deve ser
considerado é o tempo. No género greco-classico, normalmente o periodo da tragédia
era de um dia. No sentido aristotélico, um dos fatores que contribuiam para a qualidade
de uma tragédia era a capacidade que esta tinha de abarcar todos os seus acontecimentos
no periodo de um dia. Na tragédia das quatro pegas que aqui analisamos, o tempo é um
outro elemento ao qual o dramaturgo dedica um trabalho de ressignificagdo.

A impressdo que se tem € que Os acontecimentos que constituem as
tragédias se ddo em um periodo de tempo ndo definivel, ndo exato, ndo limitado.
Excetuando Album de Familia “que conserva um ligeiro relacionamento com época e

”? 244, em todas

local determinados (Minas Gerais, nas primeiras décadas do século XX)
as outras pecas hd essa inexatidao com relag@o ao tempo. Como se o dramaturgo tivesse
engendrado um trabalho de suspensdo do tempo, o que também, a nosso ver, ganha
significagdo se somado a outros tantos elementos constitutivos dessa tragédia

rodriguiana. Especificamente sobre Anjo Negro, diz Sdbato Magaldi que “a tragédia é

22 1dem, ibidem, p. 218.

3 RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit . p. 312.

** FRAGA, Eudinyr. “Nelson Rodrigues e o expressionismo”, In. TRAVESSIA — Revista de Literatura
Brasileira . Florianépolis: UFSC, n°.28,1994, p.96. (pp.8§9-103).
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atemporal” ***. Identificamos uma certa aura de “estigma de perenidade” nos finais das
quatro obras em questdo. Parece-nos que aqueles personagens para sempre quedarao ali,
atemporalmente: nos arredores da fazenda de Album, ou na casa sem quartos de
Dorotéia ou ainda na casa ladeada de muros que crescem em Anjo Negro, para sempre
ali ficardo, agonizantes, num timulo de vidro, num mausoléu, como Ana Maria, que,
nas palavras de Magaldi, era “presenca eterna” >*°, bem ao modo que o dramaturgo

pretendeu simbolizar. A didascélia em que a cena é explicada:

(Ana Maria estd agora fechada. Grita ou supde-se que grita. E

evidente que, de fora, ndo se ouve nada. Bate nos vidros, com os punhos cerrados.

Virginia atrai Ismael para longe) **/

Os finais das quatro pecas trazem a mesma idéia de que aqueles
personagens ali ficardo, ali restardo, numa espécie de perenidade que passa a significar
— no nosso entender — uma intensificacdo do castigo a que as criaturas das tragédias
estdo fadadas. Essa espécie de suspensdo do tempo seria uma marca de que o sofrimento
merecido pelos personagens estard sempre presente, a eles ligados sem pretensdo
temporal de término. Em Album de Familia, ao final do dltimo ato, é essa a impressio
que se tem com a ida de D. Senhorinha para o mato ao encontro do filho Nond: “D.
SENHORINHA — Nond me chama — vou para sempre’. 8 Em Dorotéia, as primas D.
Flavia e Dorotéia parecem quedar-se ali, apodrecendo juntas, para sempre. Indica a
ultima didascdlia sobre as duas que “sdo para sempre solitdrias”. 9 Em Senhora dos
Afogados, parece também ndo haver fim para o sofrimento de Moema e suas maos,
tanto que nem a morte do personagem indica o término de seu sofrimento. A dltima fala
da peca é do Vendedor de Pentes que, pela indicacdo “e outros”, parece estar
acompanhado de um grupo para com ele, em coro, enfatizar o padecer infinito de

Moema:

% RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p 14.

2461dem, ibidem, p 29.

7 RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.191.

** RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p. 119, grifo nosso.
** RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. , p253, grifo nosso.
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VENDEDOR DE PENTES E OUTROS (gritando) — Viverds com
elas... E elas dormirdo contigo ... E nfo estaras sozinha nunca ... Sempre com
tuas maos ... Quando morreres, elas serdo enterradas contigo ... 250

O encadeamento tragico.

Outro trago normalmente constitutivo de uma tragédia é o encadeamento, ou
seja, o fato de que as acdes se ddo uma em decorréncia da outra, formando uma teia de
relacdes entre as acdes o que, por extensdo, indica a ligacdo entre os conflitos dos
personagens. Nas quatro pecas, essa teia de relacdes de agdes € muito perceptivel. Em
Album de Familia, os conflitos dos personagens acontecem um em decorréncia dos
outros: os filhos Non6 e Edmundo sentem 6dio do pai, porque este neles desencadeou
tal sentimento. Uma decorréncia do outros, os 6dios se multiplicam na familia. Com

relacdo a Nond, diz Jonas:

JONAS (violentamente) — Completamente doido! S6 tem de humano
0 6dio a mim, ao PAI! Quando sai do mato e me vé de longe, me atira pedras!

D. SENHORINHA - Quando ele era bom, vocé batia nele!

JONAS (surdamente) — Edmundo niao me suporta...

D. SENHORINHA - Vocé ndo botou ele pra fora de casa, trés dias
depois do casamento? *'

Se o 6dio dos filhos € justificado pelo 6dio que o pai a eles devota, o
comportamento violento de Jonas é advindo do mesmo comportamento, igualmente
violento, que o pai deste tinha para com ele. Em virulenta discussdo entre Jonas e D.
Senhorinha, o patriarca “apanha um pequeno chicote, grosso e trangado. Bate com o

chicote nos moéveis” e revela:

JONAS (como um pai a antiga) — Quando um filho se revoltava contra
meu pai,ele usava ISTO! Uma vez eu gritei com ele — ele, entdo, me deu com esse
negécio. Me pegou aqui — deixou na cara um vasto lanho, ROXO!**

»9 RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.332, grifo nosso.
! RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit. , p. 64, grifo nosso.
221dem, ibidem, p. 84.
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Em Anjo Negro, as muitas ac¢des de violéncia, incluindo mortes, ddo-se uma
em decorréncia da outra: € pelo fato de Virginia ter sido pega em flagrante com o noivo
da prima que esta se mata no banheiro. Por isso, a mae da suicida, tia de Virginia, em
vinganga, pede a Ismael que violente a sobrinha e, com esse ato, tem inicio todo o
encadeamento de acdes pautadas em 6dio e em violéncia entre Virginia e Ismael. E
também por desejar ainda mais vinganga pelo suicidio da filha, que a Tia de Virginia
conta a Ismael sobre a trai¢do de Virginia com Elias. Imbuido pelo desejo de vinganga,
essa descoberta faz com que Ismael assassine o irmdo cego e, posteriormente, cegue
Ana Maria, fruto da trai¢do. Ismael, também j4 havia cegado, na infancia, o irmio de
criacdo, Elias. Em Dorotéia, é a condi¢do imposta pelas primas a Dorotéia, a recém-
chegada — a conspurcacdo de sua beleza, através da aquisi¢do de chagas para o seu
corpo — que faz com que todas as outras acdes da peca se desencadeiem. Em Senhora
dos Afogados € a recente morte da segunda filha da familia dos Drummond, no mar, que
desenrola as a¢des do drama. E vélido notar que, nas quatro pegas, o encadeamento das
acdes estd sempre relacionado a volta ou & chegada — como tantas voltas de
protagonistas (Agamenon e Hamlet, por exemplo). Tal artificio desencadeador das
acdes do drama, assim como o paralogismo, é comum a tragédia grega e a ele estd
imbricada outra caracteristica tipicamente greco-tridgica: a de iniciar os dramas in
medias res (em meio aos acontecimentos importantes) que, de acordo com Aristdsteles,
era atributo importante para a designacdo de uma boa tragédia. E a volta e/ou a chegada
de personagens que precipitam os acontecimentos. Em Album, sdo trés os personagens
que voltam, os trés filhos do casal Jonas e D. Senhorinha: Gldria, por ter sido expulsa
do convento, Guilherme, por ter abandonado o seminario e Edmundo, por ter se
separado da esposa. Em Anjo Negro, é o cego Elias que vai a casa do irmao Ismael; ele
vai levar consigo a maldi¢do, dada pela mae de criacdo ao irmdo negro. Em Dorotéia, é
a protagonista homonima que chega a casa das trés primas e, em Senhora dos Afogados,
d4-se uma suposta volta da prostituta assassinada ha dezenove anos. Ela supostamente
volta da ilha — pra onde vdo as prostitutas mortas. Ha, ainda, outra volta: a do patriarca
dos Drummond. E a volta de Misael para a casa, vindo de um banquete festivo, que
desencadeard as agdes in medias res, desta tragédia. O fato de as acdes acontecerem in
medias res € importante papel delineador de todo o drama, pois fornece a base para o

conflito maior e também explica o conflito anterior e ulterior, a0 mesmo tempo em que
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conduz a uma progressio que retarda uma solugcdo definitiva do drama. Acdes
paralogisticas, a volta de personagens como deflagradora das acdes, dos conflitos, sdo
alguns dos elementos tipicos da tragédia grega que constituem os tracos da tragédia tdo
peculiar, a tragédia rodriguiana.

Se a volta de um personagem como deflagradora das agles € artificio
constante na tragédia das quatro pegas, relevante nos € pensar um pouco a respeito de
como se ddo os conflitos que sdo desencadeados, juntamente com as agdes, com essa
volta. O que nos parece é que, nas quatro tragédias, a volta do personagem, é a “gota
d’4dgua” para a explosdo de conflitos que estava iminente. Nas quatro pegas, podemos
entender isso: desde o comeco, desde a primeira cena, percebe-se instaurado, no drama,
um equilibrio bastante precdrio, bastante fragil, que é subseqiientemente suspendido
quando da volta do personagem da tragédia. Sobre essa iminéncia de explosdo de
conflitos, tipica da dramaturgia e sobre a especificidade dessa iminéncia no teatro de

Nelson Rodrigues, elucida Paulini:

E préprio do teatro aflorar o desequilibrio, o surgimento dialético de
conflitos que, até entdo, no inicio de uma peca, encontravam-se ainda equilibrados,
em suspensdo, prestes a desmoronar. No teatro de Nelson Rodrigues, esse
equilibrio 2e;:}bastante precério, estando sempre por um fio, num permanente estado
de tensdo.”™

Os conflitos tragicos.

Nas quatro pegas, a maneira como esses conflitos se ddo, como se
relacionam, como se resolvem — se € que se resolvem — nos parece parte importante de
andlise. Nas quatro pegas, o encadeamento das agdes faz com que o conflito de um
personagem ‘“desdgue” no outro e assim sucessivamente gerando, entdo, uma rede
conflituosa, uma tragica teia conflituosa. Todos os personagens rodriguianos sdo muito
obstinados e essa obstinacdo que carregam em si € combustivel essencial para essa teia

de conflitos, outro elemento peculiar na tragédia rodriguiana. Enquanto, normalmente,

253PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues, pp.39-40.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.
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espera-se, ao final de uma inter-relacdo entre conflitos de personagens, um
apaziguamento coletivo, ndo € bem isto que se da com os conflitos das quatro pecas
rodriguianas. Sobre a maneira como esses conflitos comumente se desenrolam e a

relacdo disso com a prépria configuragdo do drama em si, analisa Hegel:

A acdo dramdtica ndo se limita a calma e simples progressdo para um
fim determinado; pelo contrario, decorre essencialmente num meio de conflitos e
oposicdes, porque estd sujeita as circunstancias, paixdes e caracteres que se lhe
opoem. Por sua vez, estes conflitos e oposicdes ddo origem a ac¢des e reagdes que,
num determinado momento, produzem o necessario apaziguamento. O que vemos,
assim, diretamente, sao fins individualizados sob a forma de caracteres vivos e de
situagdes ricas em conflitos, caracteres e situacdes que se entrecruzam e
determinam, reciprocamente, procurando cada carater e cada situagdo afirmar-se e
ocupar o primeiro lugar, em detrimento dos outros, até que se processe O
apaziguamento final.”*

O que nos parece € que, nas obras “miticas” de Nelson Rodrigues, ndo ha esse
apaziguamento ou, pelo menos, se o ha, ele ndo é suficiente para garantir um alivio,
sensacdo constitutiva da catarse. Para nos ajudar a entender o modo como os conflitos
se configuram nas quatro pecas, podemos nos valer da contribui¢do de Lefevbre, no seu
estudo com relacdo a natureza conflituosa do drama. Lefevbre fala do “movimento
pendular” que acreditamos ser também constitutivo da obra dramatidrgica que estamos
analisando. Trata-se de movimento pendular em que um conflito, como um péndulo, vai
de um extremo a outro, até que se tem um choque entre ambos e, com isso, produz-se
uma reconciliagdo, uma sintese. “Em aspirais ascendentes cujas oscilagdes
gradualmente convergem para uma posicdo moderada a medida em que se eleva em
dire¢do ao dpice”. 3 Acreditamos que fazem esse movimento pendular os conflitos
presentes em Album de Familia, em Anjo Negro, em Dorotéia e em Senhora dos
Afogados. O final das quatro pegas ndo nos permite falar em “apaziguamento”, como
Hegel, mas, talvez em “moderacdo”, como Lefevbre. H4 uma pendulacdo nas variadas
relacdes conflituosas que pululam na familia de Jonas e D. Senhorinha. O movimento
conflituoso de Ismael com Virginia, desta com este, de Virginia com o Elias, de
Virginia com Ana Maria, de Ismael com Ana Maria também pode ser configurado como

“pendular”’, nos moldes de Lefevbre: os personagens viao de um extremo ao outro de

2 HEGEL. Estética: Poesia. Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimaraes Editores, 1964, p. 375-76, apud
LUNA, Sandra. “A tragédia no teatro do tempo”, Op. Cit., p. 201.
*Idem, ibidem, p 207.
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seus conflitos, impelidos, ora pelo d6dio, ora pelo amor. Na ascendéncia de tantos
conflitos, reconciliam-se, ao final, os que ligam os protagonistas Ismael e Virginia. No
final ndo sé dessa peca, mas das outras trés, hd uma “dissensdo maxima do conflito” 256,
0 que ndo significa que tenha havido uma superacdo do conflito maior, que era o eixo
central da acdo. Acreditamos que ndo ha superagdo, ndo hé apaziguamento, ndo hd nada
que se aproxime de uma sensacdo de “resolucdo” de conflitos, de término, nada que se

aproxime de uma sensa¢do de tranqiiilidade nas quatro pecas ditas “miticas” de Nelson

Rodrigues.

Peripeteia e reconhecimento enquanto reafirmacao das relacoes.

Outro elemento comum ao género da tragédia é a peripeteia. Se pudermos
encarar o drama — a tragédia, inclusive — como uma teia de conflitos que vai se
desenrolando, ascensionalmente até uma situacio moderada, importante, também, &
associar esse movimento de desenrolar dos conflitos com o movimento que leva ao
aparecimento da “verdade” do enredo, no drama. A verdade vai, aos poucos, aparecendo
de forma gradativa e analitica, desvelando-se aos poucos. A peripeteia ou
reconhecimento é o momento crucial em que a verdade vem a tona. E nesse momento
de desvelamento que se d4 a reafirmacfo das relagdes entre os personagens.

Em Album de Familia, quando Jonas chega ao velério dos filhos Edmundo e
Gloria, depois de ter estado a procura de outro filho, Guilherme, para mati-lo, tem-se o
momento que pode ser o correlativo do “reconhecimento” do género tragico. E a partir
desse momento, do que é dito entre marido e esposa que a verdade — antes velada, sobre
as relacdes incestuosas entre mae e filhos e entre pai e filha — vém a tona. Jonas
confessa a D. Senhorinha que sempre amou a filha Gléria e que nunca a quis — D.
Senhorinha — como esposa. Diz, ainda, que o tnico interesse dele pela esposa era o fato
de ter ela gerado Gléria. A cena ganha fun¢@o ainda mais importante para as seguintes e
derradeiras a¢des da tragédia quando o marido assume que, depois da morte de Gléria, a

semelhanca, antes nunca percebida, de D. Senhorinha com a filha morta, salta aos olhos

% LUNA, Sandra. A tragédia no teatro do tempo. Op. Cit., p. 212.

116



do marido e o incita. O equivalente da peripateia grega estd, no nosso entender, na cena

a seguir transcrita:

JONAS (como se falasse para o cadaver da filha) — Procurei
Guilherme por toda a parte. Para matar. Mas ndo encontrei em lugar nenhum;
disseram que tinha tomado o trem.

D. SENHORINHA (com voz perfeitamente neutra) — Jonas, ndo
suporto mais voce€.

JONAS (sem ouvir a esposa) — Entdo, fui para a casa de Mariazinha
Bexiga... Ela me arranjou a pior mulher de 14 — uma que deve ter até moléstia de
pele...(saturado, aproximando-se da mulher, cara a cara com ela) Quis ver se
esquecia, se parava de pensar, com a mulher mais ordindria possivel. (com ar de
louco) Mas foi inttil! Estou como Guilherme, depois do acidente!

D.SENHORINHA (serena) — Nao vivo mais com vocé, Jonas!

JONAS — Nunca mais poderei desejar mulher nenhuma!

D.SENHORINHA (aspera) — Vocé quer me ouvir ou ndo?

JONAS (sem dar atencdo a nada) — Desde que Gléria comecou a
crescer, deu-se uma coisa interessante: quando eu beijava uma mulher, fechava os
olhos, via o rosto dela!

D.SENHORINHA (agressiva) - Jonas!

JONAS (despertando) — Que foi?

D.SENHORINHA (seca) — Vou deixar vocé.

JONAS (numa compreensdo dificil) — Vai-me deixar? (violento)
Deixe, ora essa! Quem estd lhe impedindo? A vocé, eu s6 devo a filha!

D.SENHORINHA (rdpida e terminante) — E eu a vocé — os filhos —
homens.*’

As verdades vém a tona e a peca se encaminha para o desfecho, para o fim
dos conflitos, na idéia de Hegel, ou — como preferimos — para um estado de moderacéo
dos conflitos, na idéia de Lefevbre. Os adjetivos que caracterizam cada um dos dois
personagens nas didascalias que acompanham suas falas sdo bem representativos do
movimento das espirais em ascendéncia do modelo hegeliano. D. Senhorinha, por
exemplo, passa de “neutra” e “serena” a “dspera”’, “‘agressiva’ e “seca”. Jonas, que
iniciou o didlogo sem saber da forca reveladora que ele teria, passa de um
comportamento absorto (“sem ouvir a esposa” e “sem dar atengcdo a nada”) a um
comportamento perturbado pelo desvelamento das verdades (“despertando”, ‘“numa
compreensdo dificil” e “violenta”). O didlogo de marido e mulher ilustra o0 momento de
entroncamento de dois nds centrais de conflitos da tragédia que, por se entroncarem,
instauram a distensdo maxima do conflito. Com esse movimento final desencadeado,

ndo s6 as verdades vém a tona, mas o vir a tona das verdades faz com que as relacdes

»7 RODRIGUES, N “Album de Familia”, Op. Cit., pp.114-115.
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entre os personagens tenham suas verdadeiras significagdes desveladas: a D. Senhorinha
sO interessavam os filhos; a Jonas, a filha.

Em Anjo Negro, o reconhecimento, seguido de uma ressignificagdo das
relacdes entre os personagens se dd quando de uma conversa entre Virginia e Ana
Maria. Virginia percebe que Ana Maria estd irredutivelmente convencida por Ismael, ou
seja, a adolescente considera a mais pura verdade todas as mentiras — relativas aos mais
variados aspectos — contadas pelo seu padrasto. Virginia percebe que a filha ndo
deixaria, com ela, a casa de Ismael, como queria, porque Ana Maria queria ser a mulher
de Ismael. Portanto, quando percebe que ela, Virginia, ndo mais seria desejada por
Ismael por este ja contar com a filha (em verdade, filha ilegitima) como substituta do
desejo antes s6 por ela sentido, Virginia conta a filha toda a verdade de seus

sentimentos maternos: ela ndo ama a filha como dissera, mas a odeia.

VIRGINIA (contendo-se) — Entdo, ndo queres? Desconfias de mim?
(agressiva) (...)

ANA MARIA - Eu amo meu pai...

VIRGINIA — Mas nio é desse amor que eu falo!

ANA MARIA (subitamente feroz) — E desse amor, sim!

VIRGINIA (espantada, num sopro de voz) — Nio!

ANA MARIA (apaixonada) — (...) (desafiando) Passa a mao por mim,
pelo meu rosto, sentirds que eu ja fui amada...

VIRGINIA (espantada) — Quando?

ANA MARIA - E te importa saber quando?

VIRGINIA (agarrando a filha, enrouquecida) — Vocé ndo podia fazer
isso. Ele é meu, nio teu...

ANA MARIA (exultante) — Deixou de ser teu... (...) Tu morreste para
ele — como mulher — morreste!

VIRGINIA (espantada) — Eu devia ter sentido que ndio eras mais pura,
que tinhas deixado de ser pura... Foi initil a maldi¢iio de minha tia...Es, ndo uma
menina, mas mulher como eu...

ANA MARIA - Sou. Mulher.

VIRGINIA (mudando de tom, veemente) — Mas quero que saibas que
menti, quando disse que te amava... Quando disse que eras tudo para mim...

ANA MARIA - Eu sabia!

VIRGINIA - Vocé sempre foi minha inimiga.

ANA MARIA - Sempre.”®

A revelagdo feita por Ana Maria sobre a relacdo com Ismael faz com venha

a tona uma outra verdade: a real, antes escamoteada, relacdo de 6dio entre mée e filha.

¥ RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit.,.pp.185-186
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Diante do que soube Virginia e diante do 6dio explicito e reciproco de mée e filha, ao
perceber que a filha e Ismael teriam um fim juntos, Virginia volta ao marido fazendo
com que também a relagdo entre os dois mude, ou seja ressignificada, ou também traga
a tona um sentimento antes falseado. Imediatamente depois da conversa com a filha,
Virginia vai ao marido tentar convencé-lo a deixar Ana Maria e a ficar com ela. Para
isso, Virginia revela ao marido a verdade sobre o seu sentimento — ou 0 engana, mais

uma VezZ.

VIRGINIA (num crescendo) — Ndo, Ismael! Deixa eu entrar contigo —
eu e ndo ela! Eu é que sou tua mulher!

ISMAEL (fora de si) — Vocé ndo. (alucinando, indicando o quarto de
Ana Maria, e numa alegria de débil mental) Ela... Minha mulher, ela! (muda de
tom, violento) Sempre me odiaste!

VIRGINIA — Mentira! Nunca te odiei!

ISMAEL - Sempre!

VIRGINIA — Eu te amei, mesmo quando fingia te odiar... E nunca te
amei tanto, gostei tanto de ti como naquele dia... (subitamente cariciosa,
enamorada) Vocé se lembra, Ismael?*’

As indicagdes do estado de cada um dos personagens (Virginia e Ana Maria,
no didlogo entre as duas, e Virginia, no didlogo com Ismael) sdo indicios da reviravolta
que as verdades desveladas nos dois didlogos implicam para a trama da tragédia. Elas
marcam, pelo reconhecimento, o entroncamento dos conflitos principais e o inicio da
ascendéncia conflitual para o estigio da moderagdo. Com a filha, depois que
subitamente esta lhe revela a verdade sobre o sentimento com o pai de forma
“apaixonada” e ‘“exultante”, Virginia passa de um estado contido para um estado de
espanto (“espantada, num sopro de voz”), que lhe causa enrouquecimento, até chegar a
um descontrole total, quando se agarra a filha e depois assume, veemente (“mudando de
tom, veemente”) o 6dio pela mesma. Com Ismael, Virginia ja inicia se comportando
“num crescendo” e, ante a alucinacdo, ante “a débil alegria” e a violéncia do marido,
mostra-se “subitamente cariciosa, enamorada”. A conversa entre Virginia e Ismael
ilustra a mudanga, a reviravolta gradual dos conflitos da tragédia. Trata-se do ponto em

que os conflitos tomam em dire¢do ao dpice — sendo para uma moderagdo — talvez para

*Idem, ibidem, p.188.
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a volta ao inicio, para o eterno retorno. Assim como vaticina o coro negro, na tdltima
cena da peca.

Em Dorotéia, a peripeteia ocorre quando Das Dores se mostra desobediente
a mae. Ao contrario do que lhe instrui D. Fldvia, ela ndo deseja ter a ndusea na noite de
nipcias. A mae, exasperada, conta a verdade a filha: ela estd morta; D. Fldvia também a
expulsa de casa. Das Dores, em vinganca a mae, volta ao ttero da mesma. A partir desse
ocorrido, inicia-se um descontrole de D. Fldvia: ela se deixa seduzir pelas botas
desabotoadas, o noivo da filha Das Dores. Esse deslize de D. Fldvia permite que
Dorotéia se sinta superior a prima e que haja, a partir de entdo, uma espécie de disputa
entre Dorotéia e a prima; trava-se, entre elas, uma espécie de jogo de alternancia de
poderes, que encaminha a peca para o final, em que as duas, em cena de descontrole de
suas proprias vontades e a¢des, em uma metifora de auto-punicdo, ficam juntas, a
espera da morte. Sobre a relagdo entre o processo de reconhecimento, a anagnorisis
tragica, e a ressignificacdo ou a legitimizacdo das relagdes entre as personagens da

tragédia, afirma Goldhill:

O reconhecimento é também um processo de legitimacdo. Nao &,
entdo, por acaso, que nos textos tragicos que tdo freqiientemente giram em torno da
incerteza com respeito a legitimidade de relagdes ou obrigacdes particulares na
esfera das relacdes familiares e deveres civicos vemos tantas ‘cenas de
reconhecimento’. Porque estas cenas — consideradas por Aristételes como um dos
mais poderosos tipos de cenas nas tramas tragicas — dramatizam ndo apenas o
momento da redescoberta sentimental de um membro da familia, mas também a
reafirmacdo da legitimidade ou obrigacdes de um lago especifico. Assim como os
textos trdgicos parecem com tanta freqii€ncia desafiar a posi¢ao de um individuo na
sociedade, assim a ‘cena de reconhecimento’, de diferentes modos, em diferentes
pecas, reafirma a relacio entre as pessoas.”*

Esse reconhecimento, atrelado a legitimacdo de relacdo entre personagens,
da-se com as duas primas na cena acima referida, ultima da pega. O fato de D. Flavia se
mostrar seduzida pelas botas, o noivo da filha, mostra a fragilidade do estado
aparentemente inquebrantdvel em que ela se apresentava até entdo: afinal D. Fldvia
matara as duas outras primas, uma por ter visto as botas e a outra, por ter blasfemado
contra a ndusea. Dorotéia, por sua vez, aproveitando-se da fraqueza e fragilidade da

prima, assume forca e valentia ao assumir para a prima que ndo mais desejava que as

% GOLDHILL, Simon. Reading Greek tragedy. Cambridge: Cambridge University Press, 1963,
traducdo: Sandra Luna in: LUNA, Sandra. Arqueologia da A¢do Trdgica, Op. Cit,, p. 261.
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chagas lhe consumissem o corpo, condicio antes admitida para que ela fosse aceita por
D. Flavia. O fato de cada uma mostrar sua “real” faceta faz com que uma verdade maior
venha a tona: D. Flavia e Dorotéia sdo iguais, o que ressignifica a relagdo entre as duas,
ponto necessario para o desfecho da peca. Indica a ultima didascdlia: “As duas ficam
juntas de frente para a platéia. Muito eretas e unidas. Fazem a fusdo de suas
desgracas”.**' As duas — Dorotéia e D. Fldvia — sdo feitas do mesmo lodo humano; é o
que parece querer mostrar o dramaturgo. Afinal elas irdo “apodrecer juntas”. 262

Em Senhora dos Afogados, a peripeteia, juntamente com a anagnorisis, da-
se quando o Noivo, estando presente a casa dos Drummond, diz a Jonas ser filho dele. O

Noivo ainda anuncia saber ser ele, Jonas, seu pai, o assassino da mée, a prostituta morta

ha dezenove anos.

NOIVO (enfurecido) — ... Ministro, reconhece este rosto? Estes olhos?
(passando a mdo, com angustia, pelo préprio rosto) Reconhece a sua carne em
mim?

MISAEL (acobardado) — Meu filho morreu.

NOIVO - Nio. Minha mae te disse que o filho morrera, porque eu ndo
podia ser um Drummond... Pareco morto? Minha mie escreveu uma carta na
véspera de morrer — escreveu que tu querias mata-la... Confessa agora para mim e
para tua mulher...

MISAEL — Nao!

NOIVO - ... Confessa — mataste?

(Misael recua, apavorado.)

MISAEL (ofegante) — Matei.**

A partir de entdo, a maior parte de todas as verdadeiras relagdes entre as
personagens sdo reveladas: D. Eduarda abandona o lar, indo, com o noivo da filha, para
o cais. Tal ato confirma a suspeita — que desde o comec¢o da pega havia — relativa ao
envolvimento amoroso de ambos. O Noivo deixa claro aos membros da familia
Drummond que nunca quis envolvimento com Moema, que ele ji sabia ser sua irma;
acrescenta que, desde o comego, buscou envolver-se com a esposa de Misael, em
vinganga ao pai, pelo assassinato da mée. A atitude de D. Eduarda propicia que Paulo, o
filho que até entdo devotava a mae admiragdo extrema, com nuances incestuosas, acabe,

por raiva e também por incentivo de Moema, indo até o cais para assassinar o Noivo.

2! RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. p.253.
262 1dem, ibidem.
%% RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit . pp. 297-298.
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Também é em decorréncia da atitude de D. Eduarda que Misael, em vinganga, decepa as
maos da esposa. Ainda relacionado ao fato de D. Eduarda ter deixado a casa com o
noivo de Moema, Misael acaba por reconhecer sua culpa no assassinato, hd dezenove
anos ocorrido.

A relevancia de que, pelo reconhecimento — que coincide com a peripécia da
peca — as verdadeiras relagdes entre as personagens sdo clarificadas €, para nds, um
instrumento de verificagdo de como Nelson Rodrigues trabalha com elementos oriundos
da tragédia classica e ainda, de acordo com os principios aristotélicos, trabalha-os de

forma que se obtenha boa tragédia.

3.3: O coro.

Outro tipico elemento da tragédia com o qual Nelson trabalha em pelo
menos duas das quatro pegas que estamos analisando € o coro. A diferenca, com relacéo
a outros elementos constitutivos do género tragico até aqui analisados, é que, com o
coro, o dramaturgo empreende um processo de ressignificacdo, de revalorizacdo, se

L . s 1 ~ . . 13
comparado ao coro tipico das tragédias cldssicas. Acreditamos que esse processo de “re-
caracterizar” o coro ou, nas palavras de Sdbato, esse processo de ‘“revalorizacdo

264
moderna”

empreendido pelo dramaturgo, juntamente com outros apontamentos,
constituird a tragédia tipicamente rodriguiana, especificamente a tragédia de que sdo
feitas as quatro pecgas analisadas.

As palavras de Magaldi sobre a revalorizagdo moderna do antigo coro grego
empreendida por Nelson Rodrigues volta-se, especificamente, ao coro de Anjo Negro.

De acordo com o critico, nessa peca:

(...) o coro anuncia o ponto de vista dos que estdo fora da tragédia,
contrasta, pela simplicidade de suas vidas, com a existéncia tempestuosa dos
protagonistas, presta informagdes tteis a trama e provoca um relaxamento em face
da acdo principal. >’

%4 RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p 26.
265 1dem, ibidem.
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Com relacdo a Anjo Negro, discordamos de Magaldi com relacdo a andlise
de ser o coro provocador “de um relaxamento em face da agfdo principal”. Indicadas,
desde a primeira didascdlia da peca, como “dez senhoras pretas” e, depois, no corpo do
texto, indistintamente, como “Senhora”, o grupo de mulheres negras, na trama de
Virginia e Ismael acaba, no nosso entender, ao contrdrio do que propde Magaldi, ndo
relaxando, mas aumentando ainda mais o clima de tens@o e a aura de peso sobre a casa
de Ismael, onde se passa todo o drama. As mulheres, em todas as vezes em que
aparecem, parecem rondar o casal, espreitd-lo, cercd-lo. No concernente ao contetido de
suas falas, as senhoras ora reforcam o que se estd passando na trama, ora vaticinam algo
que realmente se efetiva ao final. As falas transcritas a seguir sdo do coro de senhoras
negras que, na sua primeira aparicdo, na primeira cena da pega, velam o filho morto do

casal Virginia e Ismael:

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

SENHORA (patética) — De repente morreu!

SENHORA (doce) — Moreno, moreninho!

SENHORA — Mulatinho disfarcado!

SENHORA (polémica) — Preto!

SENHORA (polémica) — Moreno!

SENHORA (polémica) — Mulato!

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

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

SENHORA (encantada) — Sabia que ia morrer, chamou a morte!

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

SENHORA (num lamento) — Nenhum menino se cria!

SENHORA - Trés ja morreram. Com a mesma idade. Ma vontade de
Deus!

SENHORA - Dos anjos! M4 vontade dos anjos!

SENHORA - Ou € o ventre da mae que ndo presta!

SENHORA (acusadora) — Mulher branca de ttero negro!

SENHORA (num lamento) — Deus gosta das criangas. Mata as
criancinhas! Morrem tantos meninos!

TODAS - Ave-Maria, cheia de graga... (perde-se a oracdo num
murmdrio ininteligivel) Padre-Nosso que estais no céu... (perde-se o resto num
murmurio ininteligivel)

SENHORA (assustada) — E se afogou num tanque tao raso!

SENHORA - Ninguém viu!

SENHORA - Ou quem sabe se foi suicidio?

SENHORA (gritando) — Crianca ndo se mata! Crianga ndo se mata!

SENHORA (doce) — Mas seria tdo bonito que um menino se matasse!

SENHORA - O preto desejou a branca!

SENHORA (gritando) — Oh! Deus mata todos os desejos.
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SENHORA (num lamento) — A branca também desejou o preto!
TODAS — Maldita seja a vida, maldito seja o amor!**®

Ainda com relag@o ao fato de discordarmos com Magaldi sobre a fungdo do
coro de “relaxar” a tensdo empreendida pelo casal protagonista, explicamos melhor o
motivo de nossa discordincia. No nosso entendimento, o coro prepara o clima tenso e
pesado da histdria trdgica que se ird conhecer a partir de entdo, uma vez que a cena
acima, de participagdo Unica e total do coro, é a primeira da peca. Ao reforcar as
caracteristicas da crianca (“tdo forte e tdo lindo”), o coro intensifica a lamentacdo pela
morte do menino. Pela situacdo — que se vai saber — de isolamento em que a familia de
Ismael vivia e, sendo sabido, posteriormente, que as mulheres negras ndo eram
moradoras da casa, conclui-se que algumas caracteristicas relativas a crian¢a morta —
“meigo, educado, triste” — sdo inventadas, criadas pelas senhoras ji que tais
qualificativos da crianga ndo poderiam ser por elas conhecidos. Portanto, essa invencdo
acaba funcionando também como um intensificador do clima de tragédia e de
lamentag@o ja instaurado pelo primordial fato de se tratar de um veldrio de uma crianga.
O preconceito (“Moreno, moreninho! Mulatinho disfarcado! Preto! Moreno! Mulato!”),
constitutivo de varias das falas do coro, no nosso entender, também néo configura uma
funcdo relaxadora do coro frente a acdo principal da tragédia, como propde Magaldi.
Acreditamos isso sim, que essas falas anunciam, intensificando-a, uma das questdes
cernes da peca: a da intolerancia com a cor negra, intolerancia personificada em Ismael.
Outra tonica de Anjo Negro também ¢ antecipada com a fala do coro: a circunstidncia em
que se deu a morte do filho. As didvidas quanto a causa da morte da crianga sdo
percebidas através do desencontro de informagdes trocadas entre as integrantes do coro:
tem-se , como justificativa da morte da crianca, desde a fatalidade (“De repente
morreu”), passando por informagdes que enfatizam a estranheza da situacdo da morte,
ao suporem o suicidio do recém-nascido (“Sabia que ia morrer, chamou a morte™) , e
chegando a constatacdo — também de enfética estranheza — de que a crianga ali velada é
do casal o terceiro filho que morre com a mesma idade: “E o terceiro que morre. Aqui
nenhum se cria! Trés jia morreram”. Também ressaltando a estranheza das

circunstancias nao s6 da dltima morte, mas ainda das outras duas, tem-se as falas que

*% RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op.Cit., pp.125-126.
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delegam as mortes a um castigo divino (“M4 vontade de Deus!”, “Dos anjos, ma
vontade dos anjos!”). E a uma culpa humana (“O preto desejou a branca” e “A branca
também desejou o preto”). Sendo assim, o coro, na primeira cena de Anjo Negro,
propicia ao leitor uma espécie de resumo da peca, uma mistura das vdrias linhas que
perpassardo a trama. Para quem a lé pela primeira vez, esse resumo tdo cumulativo e
concentrado, é, no minimo, impactante. Impacto nada condizente, portanto, com o
suposto relaxamento, funcionalidade do coro de acordo com Magaldi. Pelo contrario,
acreditamos que o coro, em Anjo Negro, agudiza a tensdo, intensifica a concentracao de
emaranhamentos conflituosos da tragédia.

Ainda com relacdo ao coro da pega, acreditamos ser importante atentarmos
para o movimento engendrado pelas senhoras que, a nosso ver, ndo € aleatério. Também
ndo nos parece aleatdria a disposicdo — em semicirculo — das senhoras negras. Essa
formacdo se manterd todas as vezes em que houver apari¢do do coro em Anjo Negro.
Somado ao formato em semicirculo do coro, o movimento engendrado por elas,
propositalmente pensado pelo dramaturgo, possui um significado: ele esta relacionado a
uma fung¢@o mais efetiva, mais empreendedora desse coro no contar — e no desenrolar —
da tragédia. Tratemos desse movimento para o qual queremos chamar a atencio: a
primeira apari¢do das senhoras negras, no veldrio, dd-se no andar térreo da casa (ha
indicagdes, no texto, de que o quarto, pelo menos o do casal, fica depois de uma
escada). Do térreo, o coro se desloca, na segunda apari¢do, para o pavimento superior da

casa, o quarto de Virginia e Ismael:

(Abre-se o pano com Virginia na mesma posi¢do € no mesmo gesto,
isto €, agitando o pequeno sino. Observa-se, porém, uma diferenca de cena. As
senhoras negras deslocaram da sala de visitas aparecem agora, sentadas em
semicirculo, no quarto da mulher branca. Subitamente, Virginia pira, como se o
cansago a vencesse. Neste momento, as senhoras recomegam a falar.)

SENHORA (num lamento) — A mie nem beijou o filho morto!

SENHORA - S6é mogas virgens deviam segurar nas alcas.

SENHORA - Nio beijou o filho porque ele era preto!

SENHORA (num lamento) — T4o bonito uma virgem!

SENHORA - E louro o irmio branco do marido preto!

(...)

(Depois da dltima frase, ouve-se, de novo, o murmurio da ladainha, ao
mesmo tempo em que os dedos praticos e dindmicos contam rosarios...) >’

*71dem, ibidem, p.137.
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Entendemos que o movimento de entrar para o interior da casa coincide com
um adentramento nos meandros da tragédia. J4 deixaram para trds as supostas
caracteristicas do menino morto ou a possibilidade do suicidio ou ainda a viabilidade de
um castigo divino. O que se tem, a partir da segunda apari¢do do coro, € a énfase no
estranho comportamento da mie com relagdo ao filho morto (“A mde nem beijou o
filho), o que fica explicitado na fala em que é reproduzida a acusag@o de Ismael a
Virginia (“Nao beijou o filho porque ele era preto!” — diz o coro), logo depois que o

marido havia dito a esposa:

ISMAEL - O caixdo jd vai sair? Nao choras? Nao tens uma lagrima?
VIRGINIA — Nao posso! Quero, mas nao posso.
ISMAEL - Porque ele é preto. Preto.

O coro também ressalta a recém chegada de Elias que, como vai se vai
saber, mudard o rumo da histéria. Mais ainda, as senhoras, ao contraporem a cor dos
dois homens (“E louro o irmdo branco do marido preto!”), antecipam o motivo da
relacdo — que estd por vir — entre Virginia e o cunhado. As senhoras ndo t€m nenhum
tipo de interacdo com nenhum dos personagens o que também tem a sua significagdo
relacionada a énfase, nesse caso, nos horrores tradgicos, que vdo se delineando, na
tragédia. Essa ndo interacdo, o formato em semicirculo, o movimento empreendido pelo
coro ddo a impressdo de que as senhoras negras vao “costurando” os acontecimentos de
forma a ressaltar o horror em cada nova “alinhavada” feita. Sdo assim, agentes em
construcdo da tragédia, marcando e remarcando as “camadas” que a compdem.

O coro de Anjo Negro parece surgir do nada, como uma entidade,
simplesmente, aparecida, surgida, o que, no nosso entender, intensifica o clima de
estranheza que a tragédia propicia. Vejamos como essa estranheza a que nos referimos é
construida: a rubrica indica, na segunda apari¢do na peca, que as senhoras estdo
sentadas, em semicirculo, (“sentadas em semicirculo, no quarto da mulher branca”).
Como, desde a primeira apari¢do do coro, nao ha nenhum tipo de interacéo entre coro e
outros personagens, podemos perguntar onde estariam sentadas as mulheres? Na cama
de Virginia? Sentadas no quarto e em semicirculo? Dificil encontrar resposta que
explique tal fato e que, portanto, amenize a estranheza provocada. As senhoras parecem

ter surgido 14, espectralmente, como por mdgica. Acrescida a indicacdo de que as
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senhoras estdo no quarto, a informagdo de que “Virginia para, como se 0 cansaco a
vencesse” seguida de “neste momento, as senhoras comecam a falar” sugere uma
espécie de sincronia — a nosso ver, também causadora de estranheza — entre as acdes e
falas de Virginia e o coro, uma vez que as senhoras negras comeg¢am a falar no
momento subseqilente aquele em que Virginia parara de falar. Mas, apesar dessa
subseqiiéncia, ndo travam as senhoras interagdo alguma com o personagem, mesmo
estando elas — estranhamente — dentro do quarto de Virginia. O fato de o coro comecar a
rezar (“Depois da tltima frase — da tltima Senhora — ouve-se, de novo, o murmtrio da
ladainha, a0 mesmo tempo em que os dedos préticos e dindmicos contam rosarios”) € o
fato de essa acdo ser imediatamente seguida pela retomada da participag¢do de Virginia
na cena, iniciando um didlogo com “Preta”, a empregada da casa de Ismael, também
indiciam a estranha sincronia entre coro e Virginia, apesar da ndo interacdo entre
ambos. O momento da suspensdo das falas das senhoras, coincidente com o inicio da
reza, indica que a participacdo do coro chegara ao fim, naquele ponto da tragédia, e que
a trama poderia prosseguir, até a intervencao seguinte.

Na terceira aparicdo, voltamos a chamar a atencdo para o movimento de
deslocamento do coro. Tem-se, na didascidlia que “as senhoras pretas descem e se
colocam em semicirculo, junto do pequeno e decorativo tanque em que o0 menino se
afogou”. Nessa terceira vez em que aparecem, elas nada falam durante quase todo o
segundo ato, o que enseja ainda mais a nossa leitura sobre o movimento das senhoras na
peca, sobre a funcdo das senhoras na tragédia que se desenrola: elas estdo a espreita,
numa presenga continua, pesada, funebre, negra, configurando-se como metonimias do
repudio a cor negra que paira em Anjo Negro. Metonimias do preconceito encarnado em
Ismael, metonimias da cor negra dos filhos mortos, metonimias da justificativa que
levou a made a matar os filhos. As senhoras negras espreitam, vigiam sorrateiramente,
para, s6 ao final deste terceiro ato, depois de feitas as revelacdes (pela tia de Virginia,
Ismael descobre que a esposa o traira com o irmdo e, sabendo disso revela a Virginia
que ele ja sabia ser ela a assassina dos filhos ) ainda em volta do tanque, na mesma
posicdo de semicirculo, (“As senhoras pretas, em semicirculo, junto ao tanque’)

manifestarem-se:

SENHORA — Agua assassina!
SENHORA - Que parece inocente!
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SENHORA - Matou mais de uma crianga!

SENHORA — Oh, Deus, fazei vir um filho branco!

SENHORA - Clarinho!

SENHORA - Que ndo morra como o0s outros!

SENHORA - E ninguém diz que este tanque ja matou um.

SENHORA — Ou mais de um.

SENHORA - Ninguém diz.

SENHORA - Perdoai, meu Deus, esta agua fria e escura!

SENHORA - E fazei vir um filho branco, nao moreno, mas clarinho,
clarinho.

268
(Perdem-se as vozes num sussurro de prece.)

Aqui, as frases parecem se dispor em ascendéncia visando a enfatizar as
revelacdes que foram feitas: a trai¢do de Virginia com Elias, o conhecimento de Ismael
de ser Virginia a assassina e a existéncia de um outro filho, que ja estd sendo gerado no
ventre da mulher branca. A aparicdo seguinte do coro se da no jardim da casa, espago de
grande significacdo, j4 que Elias fora ali enterrado. Nessa pentltima participacdo das
senhoras negras, tem-se uma série de pedidos pressagiosos, configurando uma etapa
final do processo de “alinhavamento” (ao que nos referimos anteriormente) por elas
engendrado no decorrer da peca. E como se, com os pressagios, mais uma camada da
trama tragica fosse alinhavada: Virginia acabara de sair do quarto de Ana Maria depois
da fracassada tentativa de convencer a filha a fugir com ela dali. Ana Maria havia
acabado de declarar 2 mde que ja pertencera — como mulher — a Ismael. Dando-se conta
de que teria que reverter a situacdo a favor dela, Virginia “abandona o quarto e corre,

desesperada, ao encontro de Ismael”, ao que as senhoras intervém na tragédia:

SENHORA - Piedade para a moga branca!

SENHORA - Livrai-a dos desejos!

SENHORA - E dos soldados!

SENHORA - Livrai Ana Maria de todos os homens!

SENHORA - Para que ao morrer seja virgem!

SENHORA — Matai Ana Maria, antes que seja tarde!

SENHORA - Antes que o desejo desperte na sua carne!

SENHORA - E talvez nao seja virgem!

SENHORA - Tenha deixado de ser virgem!

SENHORA - E, sobretudo, salvai Ana Maria do homem de seis
dedos!

SENHORA - E que um dia se enterre o seu corpo ndo-possuido.

TODAS (em tom de amém) — Nﬁo-possuido...269

*%¥Idem, ibidem, pp.161-162.
*%Idem, ibidem, pp.186-187.
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Nestas falas, tem-se além de, mais uma vez, o valor pressagioso do que elas
proclamam — “Para que ao morrer, seja virgem” — uma peculiaridade da linguagem
(sobre a qual se vai tratar adiante) nessa tragédia rodriguiana: a linguagem que diz o
contrdrio: no momento em que as senhoras proclamam que Ana Maria seja virgem ao
morrer, ja é sabido, nesse ponto da tragédia, que a adolescente ndo € mais virgem. Mas,
ainda assim, o coro pede que se enterre “seu corpo ndo-possuido” e repetem todas, ao
final: “Ndo-possuido”. E como se, ao proclamar o impossivel, as verdades recém
reveladas sejam ressaltadas, mais uma vez, confirmando a funcdo do coro de ir
enfatizando os horrores da tragédia. Esse proclamar o que ja se sabe inverdade, esse
pedir o que ja se sabe impossivel, a nosso ver, faz parte da ressignificacdo que Nelson
Rodrigues dd ao coro do género trdgico e que, assim, faz desse coro “reinventado”,
“ressignificado”, elemento constitutivo da tragédia tdo caracteristica das quatro pecas
das quais tratamos. A ultima participagdo das senhoras negras ocorre na dltima cena da
peca. Depois de Virginia e Ismael terem trancafiado Ana Maria no mausoléu, Virginia
segue para o quarto — “Virginia segue, na frente. Logo depois, o coro negro a
acompanha”. Aqui, mais uma vez, um indicio que corrobora com a nossa leitura sobre a
funcdo da movimentacdo do coro, sobre a funcdo do coro em si: para as senhoras
acompanharem Virginia, s6 podiam estar elas espreitando toda a cena em que Ana
Maria é trancafiada no mausoléu. Sempre em deslocamento contiguo ao desenrolar da
trama, sempre com o formato significativo de semicirculo, portanto de semi-
fechamento, dessa vez, a derradeira, o movimento do coro engendra uma volta, a volta
ao quarto de Virginia. Tendo comegado na sala de visita, como se entrando na casa,
tendo subido ao quarto, no momento crucial de reviravolta da trama, tendo se dirigido
ao tanque e depois ao jardim, ao final, as senhoras voltam ao quarto, como que
delineando, pela prépria trajetéria do movimento, o regresso, o eterno retorno, como
pressagia ele mesmo, o préprio coro: “Em vosso ventre existe um novo filho!”, “Futuro
anjo negro que morrerd como os outros!”, Que matareis com vossas maos!”. Também
achamos valido chamar a aten¢@o para a significacdo do formato do coro — sempre em
semicirculo. Este, nessa ultima apari¢c@o, nessa ultima cena da pega, altera-se em uma
forma que, pelo angulo de visdo da platéia, aproxima-se a do circulo. — “coloca-se ao

longo da cama, onde estdo Ismael e Virginia, em duas fileiras cerradas, impedindo a
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visdo da platéia”. Acreditamos haver nisso uma conotagdo que corrobora com a
significagdo do movimento, a do eterno retorno; como se, ao se posicionarem em
circulo, e ndo mais em semicirculo como antes, as senhoras negras cumprissem a funcéo

de “religar as pontas” da tragédia:

SENHORA - O branca Virginia!

SENHORA (rdpido) — Mae de pouco amor!

SENHORA - Vossos quadris ja descansam!

SENHORA - Em vosso ventre existe um novo filho!

SENHORA - Ainda nio € carne, ainda nao tem cor!

SENHORA - Futuro anjo negro que morrerd como 0s outros!

SENHORA - Que matareis com vossas maos!

SENHORA - O Virginia, [smael!

SENHORA (com voz de contralto) — Vosso amor, vosso 6dio ndo tém
fim neste mundo!

TODAS - Branca Virginia...

TODAS — Negro Ismael...*”

Na tltima cena da pega: o coro; na primeira cena da pega: o coro. Essa
ressignificacdo dada, por Nelson Rodrigues, a esse elemento tipico da tragédia cldssica é
artificio de grande valia em Anjo Negro. A cor negra das integrantes do coro, o
movimento de fora para dentro (sala de visita, no térreo — quarto, no pavimento
superior), depois de dentro para fora (quarto — tanque e jardim) e, de volta para dentro,
no quarto, fechando-se em circulo ao se enfileirar na cama do casal fazem do coro um
agente dramatico. Ele interfere no processo de construcdo do universo tragico, status,
esse, de agente, de poder de constru¢do do drama, tdo bem indicado e reivindicado por
Luna, em sua Arqueologia da Acdo Trdgica: o legado grego "1 Nelson d4 ao coro a
constancia de formato, o movimento que acompanha o desenrolar da trama marcando,
pelo préprio movimento, os acontecimentos deixados para trds e amplificando os que
estdo por vir. As senhoras negras amplificam as emog¢des provocadas pela trama,
elevam a importancia do coro delegando-lhe uma funcio de agente muito mais intensa
do que, normalmente, delegava-se a ele no género tragico. Valido notar ainda que o fato
de serem mulheres as componentes do coro — mas ndo tracarem nenhum tipo de relagéo
com o personagem feminino — ajuda a revelar, por contraste, a hybris, o erro da

personagem tragica. E, também por esse contraste, o coro acaba servindo como

*Idem, ibidem, p.191, 192.
> LUNA, Sandra. Arqueologia da A¢do Trdgica, Op.Cit, p-110.
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instrumento — tdo valoroso a tragédia rodriguiana e sobre o qual trataremos adiante — de
exacerbamento, de explicitagdo do excesso, presente nas quatro pecas.

Em Anjo Negro, podemos identificar ainda outro coro, mas de bem menor
relevancia, pois de bem menor participagdo no desenrolar da tragédia: as primas. As
parentas de Virginia funcionam, esporadicamente na peca, como coro. Nas falas que
serdo transcritas a seguir, € interessante notar que o dramaturgo faz questio (duas vezes
indicado por ele) que as primas tenham tom de lamento, lembrando, dessa forma, uma
das funcdes tipicamente atreladas ao coro da tragédia cldssica, a de lamentar,
caracterizando — e intensificando — com isso, o clima trdgico da peca. Assim como se da
no coro das senhoras negras, neste coro néo hd caracteristicas que diferenciem as primas
entre si. Falas diferentes ditas por diferentes primas recebem a mesma indicagdo textual
— “Prima” — configurando, assim, um coro que ora se mostra homogéneo (sdo iguais,
elas falam todas juntas), ora se mostra fragmentado, por falarem separadamente. As
primas sempre estdo acompanhadas da mée, designada, na peca, por “Tia”; € s6 com ela
que hé interagdo. Na cena transcrita a seguir, elas acabam de chegar a casa de Ismael e

Virginia, logo depois de ter saido o enterro do filho do casal:

PRIMA (num tom de lamento) — Noutras casas, ainda tem sol. Nesta
ja é noite.

TIA — Vocés ouviram?

PRIMA - Nao.

TIA - Vozes?

PRIMAS - Onde?

TIA (inquieta) — L4 em cima.

PRIMAS (entre si) — Vozes 14 em cima.

TIA — Duas vozes.

PRIMAS (num lamento, sempre num tom de lamento) — Nao tem
ninguém em casa. Estdo no cemitério.”’

O status de agente tragico que identificamos no coro negro de Anjo Negro
também pode ser encontrado no coro de Senhora dos Afogados, um coro oriundo do
género tradgico, mas “reinventado”, “colorido” rodriguianamente. H4, na verdade, dois
coros na peca. Tratemos, primeiramente, do que é composto por prostitutas. Essas
mulheres usam uma linguagem solene e compdem uma simboliza¢do poética. Aparecem

apenas duas vezes e, nessas, entoam a mesma prece. No meio do primeiro ato de

7> RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.148.
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Senhora, a aparicdo se da de forma repentina; a orag@o por elas entoada serd ouvida por
Misael e D. Eduarda, que estdo no quarto do casal. Para condizer com o fato de que o
casal ouve, do quarto, o que € entoado pelas mulheres em outro lugar, a forma com que
as prostitutas aparecem em cena € envolta de um certo mistério, conseguido, dentre

outros elementos, pela indicagdo de que estdo as mulheres sob uma quase penumbra

- L c A e 273
(“Sdo quatro mulheres que, pouco depois, vdo aparecer sob uma luz em resisténcia”) ~'~.

O contetido da oragdo que elas entoam, precedida pela didascélia da primeira aparicéo:

(As vozes fazem-se bem nitidas, cada vez mais nitidas e vio
gradualmente enchendo o palco. E num plano superior surgem, enfim, mulheres,
magras e violentamente pintadas. Uma delas, mulatinha e magrissima, leva nos
cabelos uma flor lamentavel.)

PRIMEIRA — Mulheres do cais...

SEGUNDA — Mulheres do cais...

TERCEIRA - ... te imploramos, Senhor.

QUARTA - N6s, que cheiramos a maresia,

PRIMEIRA - Te imploramos.

SEGUNDA - Piedade, para a que morreu,

TERCEIRA - Piedade, misericérdia,

QUARTA - Para a que morreu.

PRIMEIRA — Recebei, Senhor, em vosso céu...

SEGUNDA — Em vosso céu,

TERCEIRA — A alma pecadora,

QUARTA - Fazei secar o sangue derramado,

PRIMEIRA — Mas recebei a alma,

TODAS — Tu que és o Grande Pai.””*

A oragdo das prostitutas desestrutura Misael e, assim que isso se d4, tem-se

» 273 passando uma impressdo de que

que: “Cessa o coro das mulheres. Misael exalta-se
a funcdo do coro, Unica e exclusiva, era causar perturbacdo. A segunda e dltima
aparicdo desse coro se da no cais, onde estdo presentes o Noivo e D. Eduarda. Dessa
vez, D. Eduarda sofre com a perturbagdo causada pela oragcdo entoada pelas mulheres,
tanto que a rubrica indica que ela se mantém com o rosto coberto pelas maos,
manifestacdo de uma espécie de auto-protecdo: ‘“Recomeca o coro das mulheres,

enquanto D. Eduarda cobre o rosto com as duas maos e assim se conserva durante muito

tempo.” 276 Sendo assim, fica nitida a funcdo do coro de causar perturbacdo: da primeira

7 RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit , p. 279.
*MIdem, ibidem. pp. 279-280.

25 1dem, ibidem, p- 280.

76 Idem, ibidem, p. 312.
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vez, em Misael; da segunda e tltima, em D. Senhorinha. Podemos perceber que a
funcdo do coro de prostitutas, na peca, é a de ser ele o portador da até, “que poderia ser
descrita como uma forca sobre-humana que compele as pessoas a agir erroneamente” >’
ou, em outras palavras, uma espécie de maldicdo, no sentido de uma forga superior que
cuidard para que os erros cometidos sejam devidamente penalizados. Sdo elas, as
prostitutas que prenunciam a maldicdo que deverd se abater sobre o assassino. Sobre

isso, Magaldi sintetiza muito bem:

As prostitutas funcionam na trama, como verdadeiras deusas
vingadoras, a exigir a punicdo do assassinio. Representam a consciéncia viva
contra a impunidade, como as Erineas em relacdo a Orestes ou a peste, quanto a
Edipo. *7*

Outro coro existente em Senhora dos Afogados € o dos vizinhos, bem mais
presente e atuante na tragédia do que o coro das prostitutas. Quando tratamos do coro de
senhoras em Anjo Negro nos referimos ao fato de que poderia ser nelas percebida uma
semelhanca com uma espécie de entidade espectral devido, principalmente, ao fato de
elas, simplesmente, surgirem, aparecerem nas cenas, como que vindas de lugar nenhum.
Aqui, com relacdo ao coro de vizinhos em Senhora dos Afogados essa semelhancga
espectral € explicitada pelo dramaturgo na primeira didascélia da pe¢a, em que se tem
sobre os vizinhos que “sdo figuras espectrais”’. Diferentemente do coro de Anjo Negro
ao qual o dramaturgo se referia, textualmente, como “coro”, em Senhora, os vizinhos
ndo recebem esse “titulo”. Todas as vezes em que hd referéncia a eles, no texto, ndo se
usa a palavra “coro”, mas sim “vizinhos”, simplesmente. Entendemos que esse é apenas
o primeiro indicio de que os vizinhos, em Senhora dos Afogados, acumulam “funcdes”,
pois, apesar de funcionarem, na pe¢a, como coro, apesar de trazerem consigo muitas das
caracteristicas e funcdes tipicas do coro grego antigo, também sdo “rebaixados” a
categoria de personagens: sdo os vizinhos da familia Drummond. Acreditamos que essa
“dupla funcionalidade” dos vizinhos — coro e, “simplesmente”, vizinhos — configura
mais uma reinven¢do rodriguiana dada a esse elemento tdo tipico do gé€nero tragico. O
fato de a informagdo de serem os vizinhos “vizinhos” ser imediatamente seguida da

informacg@o sobre a semelhanga espectral ¢ um indicio lingiiistico disso: “Em cena,

2T LUNA, Sandra. Arqueologia da Acao Trdgica, Op. Cit..p.313.
" RODRIGUES, N. “Introducio”, Op. Cit , p 43.
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P .« . ~ . . 279
também, os vizinhos. Sdo figuras espectrais” ~".

Outra contribuicdo tipicamente
rodriguiana dada a esse coro é a de que, a0 mesmo tempo que aos vizinhos é dada uma
carga de tragicidade, tipica do coro das tragédias gregas, Nelson também confere a ele
caracteristicas que, por serem prosaicas, acabam destoando, desinflando o apelo tragico.
Um exemplo disso na didascélia, com a informacdo de que um dos vizinhos pigarreia
(“Um dos vizinhos adianta-se. Perfila-se e pigarreia”) ***. Se a semelhanga espectral do
coro de vizinhos o torna parecido com coro de Anjo Negro, hd que se notar outra
aproximacdo: o coro de Senhora dos Afogados é dotado de uma espécie de poder de
onipresenga, semelhantemente ao que se dava com as senhoras negras. Isso fica
explicito na fala do “Noivo”, ao reivindicar uma opinido do coro. Diz ele aos vizinhos:
“Vocés ai, que sdo vizinhos da familia, e que estio em todos os lugares a0 mesmo

og» 281

tempo, digo a verdade ou minto . E, por essa fala, surge ainda outra semelhanca

entre o coro de senhoras negras de Anjo Negro e o coro de vizinhos de Senhora dos
Afogados. Trata-se da func¢ao ativa na tragédia, funcdo de agente do desenvolvimento da
trama. Por outro lado, as diferencas entre esse dois coros sdo muitas e marcantes: além
de ndo serem nominalmente “coro” como em Anjo Negro, mas “vizinhos”, em Senhora
dos Afogados, ha interagdo — recorrente e intensa — dos vizinhos com outros
personagens. Na primeira cena de Senhora, lamenta-se a morte de uma integrante da

familia Drummond. Nesse lamento, desabafa D. Eduarda:

D. EDUARDA (rigida) — Sempre tive um pressentimento horrivel...

VIZINHO (subserviente) — Pois néo.

D. EDUARDA - Alguma coisa me dizia que Clarinha morreria cedo...
Foi sempre assim, fraquinha...

VIZINHO - Sempre.

D. EDUARDA - ... Os pulsos finos e transparentes. Com 15 anos,
ndo tinha quase cadeiras, uns quadris de menina, e os seios s6 agora estavam
nascendo...

VIZINHA (senhora gorda, amabilissima) — Sua filha era boa demais
para esse mundo.

VIZINHO - Educadissima.

VIZINHO ( lirico) — Tinha um arzinho meigo e os ldbios quase
brancos.”

7 RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit . p. 259.
*01dem, ibidem, pp.264-265.

21 1dem, ibidem, p. 317, grifo nosso.

B dem, ibidem,.pp. 259- 260.
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Voltemos as semelhancas entre o coro de vizinhos e o de senhoras em Anjo
Negro tratando do conteido dessas que sdo as primeiras falas dos vizinhos que, de
modo semelhante ao que se passa com as primeiras falas das senhoras negras, diao-se
também em situacdo pds-morte. Os vizinhos, além de ressaltarem as caracteristicas do
morto, como em Anjo Negro (“Menino tdo meigo, educado, triste!” 283y assim como as
senhoras (que conjecturam sobre as circunstancias estranhas em que se deu a morte do
terceiro filho de Virginia e Ismael), os vizinhos agudizam as ddvidas sobre as
circunstancias que levaram a morte de Clarinha, em Senhora dos Afogados. Indica-se

que os “espectrais vizinhos iniciam um cochicho™:

VIZINHO — Mas foi suicidio ou néo foi?
VIZINHO - Foi, sim.

VIZINHO - Nio foi.

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

VIZINHO — Dou-lhe minha palavra!**

Ao colocarem em duivida qual, realmente, teria sido a causa da morte de
Clarinha, o coro de vizinhos, semelhante ao de senhoras em Anjo Negro, desempenha
um papel de agente da tragédia ao amplificar dividas que indicam acontecimentos que
ainda estdo por vir. Ao contrario do coro de senhoras, que ndo travam didlogo algum
com nenhum personagem, os vizinhos dialogam com quase todos os personagens de
Senhora, participam de muitas cenas da peca. Em conversa iniciada por D. Eduarda,
uma caracteristica recorrente desse coro é percebida: os vizinhos sdo, muitas vezes,
“flutuantes” quanto a suas opinides. Vé-se, pelas falas transcritas a seguir, que ora eles
funcionam como ratificadores da opinido emitida por D. Eduarda, ora endossam a
opinido de Moema, completamente contrdria a da maie. Acreditamos que, desse
comportamento dos vizinhos, consegue-se o efeito de ressaltar o contraste, a diferenga
de ambas, mie e filha. D. Eduarda comeca a conversa referindo-se a um ataque de

loucura tido por sua sogra, designada, na peca, por “Avé™:

(A Avo foge, como se o medo a possuisse.)
D. EDUARDA (para os vizinhos) — Desculpem.
VIZINHOS (em conjunto) — Ora!

%3 RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit, p.125.
% RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit,. p. 261.
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D. EDUARDA — Minha sogra estd meio perturbada.

VIZINHO - Doida

MOEMA (cortante) — Nao!

VIZINHO - Pensei.

MOEMA - Nio estd doida. E a idade.

VIZINHO (informativo para os outros) — Ndo € loucura — idade.
0S OUTROS - Légico!*®

O comportamento, digamos, atuante, do coro de vizinhos é tdo intenso, em

Senhora dos Afogados, que eles chegam a ser portadores de informacdes de extrema

relevancia para a tragédia. Sendo assim, tem-se, por essa atitude, um clima de promocao

de intriga, de deboche, de ironia, ou de dubiedade com relacdo a veracidade de tudo o

que dizem. Dessa forma, eles agem ressaltando ndo as diferencas entre personagens,

como o que ocorreu com relacio a D. Eduarda e Moema, mas enfatizando os nds

conflituosos da tragédia. Aproveitando-se do fato de Misael ndo se encontrar em casa,

mas em um banquete onde, supostamente, ele seria promovido ao cargo politico de

ministro, os vizinhos vao interpelar Moema:

Juiz ...

VIZINHO - Com licenca.
MOEMA - Pois ndo.
VIZINHO (oratério) — Sei que este banquete é um desagravo do Sr.

MOEMA — Ministro.
VIZINHO - Ministro. E € justo que assim seja.
VIZINHO - Porque o Sr. Ministro precisava ser desagravado dessa

caltinia — pois € uma caldnia — que, inclusive, deve ter chegado ao conhecimento de

VV.SS ..

D. EDUARDA - .... caltinia que € assacada impiedosamente contra o

marido de V. Excia. (faz uma mesura para D. Eduarda)

VIZINHO (num adendo) — ... por inimigos andnimos...
VIZINHO - Inimigos andnimos, diz muito bem. Inimigos que nao

trepidam em apontar o Dr. Misael como o matador — imaginem — de uma mocga de

ma fama...

VIZINHO — Mulher de péssimos antecedentes!

ORADOR - Portanto, nés, como vizinhos do Dr. Misael...

VIZINHO (aprobatério) — Isso!

D. EDUARDA (desesperada) — Parem!

ORADOR (imperturbdvel) — ... queremos dizer, de viva voz, que ndo

acreditamos que seja o Dr. Misael capaz de matar quem quer que seja!

duvidosa!

VIZINHO (frenética) — E muito menos uma moga de reputacio

25 1dem, ibidem, p. 263.
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(Os vizinhos recuam para o fundo da cena. Viram as costas para D.
Eduarda e Moema. Tapam o rosto com uma das maos. Isto significa que ndo
i U . 286
participam da ac¢do imediata.)

H4 que se pontuar, ainda, com relacdo ao coro de vizinhos, no que diz
respeito as contribui¢des rodriguianas nessa tragédia, um misto de farsesco, de clown,
muitas vezes atrelado ao movimento feito por eles que, no decorrer da tragédia, é de
“vai-e-vem”, de “entra-e-sai”’, um movimento que se assemelha ao do cuco do reldgio.
Ou seja, os vizinhos entram e saem de cena com uma velocidade notdvel, como se as
entradas tivessem, muitas vezes, uma finalidade extremamente pontual; entdo,
imediatamente apés o cumprimento dessa tarefa pontual, deixam a cena (“Os vizinhos
recuam para o fundo da cena. Viram as costas para D. Eduarda e Moema. Tapam o rosto
com uma das maos. Isto significa que ndo participam da ag¢do imediata”). Na cena acima
transcrita, a finalidade unica e especifica da participacdo dos vizinhos € a de despertar
um noé conflituoso da trama ao levar ao conhecimento de D. Eduarda e Moema a
acusagdo de assassinato que pesa sobre Misael. Os vizinhos jogam o mote para o nd
conflituoso e, literalmente, saem de cena. Além do movimento composto de bruscas
entradas e saidas, atrelado ao comportamento dos vizinhos em cena, que chamamos de
“misto de farsesco, de clown”, existe o artificialismo com o qual eles se comportam. Os
vizinhos s@o extremamente formais no trato com os personagens, obtendo-se, com isso,
uma caracteristica artificial nas falas a estes dirigidas. D. Eduarda ¢ tratada por “Vossa
Senhoria” e ainda recebe um gesto de mesura de um dos vizinhos — “faz uma “mesura
para D. Eduarda”. O fato de existir um orador (indicado, no texto, como “Orador”)
representando todos os vizinhos também contribui para esse carater farsesco do coro.
Ressaltamos, ainda, sobre a cena acima, uma diferenciagc@o rara de sexo nesse coro — o
adjetivo “frenética”, na rubrica que antecede a fala de um “Vizinho”, indicia que se
trata, na verdade, de uma vizinha. Outra reinvencdo rodriguiana relativa ao coro de
vizinhos diz respeito ao fato de estes usarem da méscara (elemento do qual trataremos
mais demoradamente, a frente). Em Senhora dos Afogados, Nelson “brinca” com a
funcionalidade e com a significacdo da méascara grega (isso também se da em Dorotéia)
ao fazer, muitas vezes, com que a mdscara seja a ‘“‘ndo-mdscara”’. Quanto a isso,

atentemos para a cena a seguir, na qual reincide o tom de clown e farsesco do coro (mais

%% Idem, ibidem, pp.264, 265.
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uma vez, indica-se que um vizinho faz uma mesura a D. Eduarda), ao qual se acrescenta
um tom subserviente (“As suas ordens”) na interlocu¢io dos vizinhos com os
personagens. E perceptivel também, na cena a seguir, o movimento do coro — que
assemelhamos ao rapido entrar-e-sair do cuco de rel6gio — ora estd a frente para, logo

em seguida, drasticamente, recuar:

(O grupo de vizinhos aproxima-se das duas. Destaca-se um dos
vizinhos)

VIZINHO (numa mesura) — As suas ordens.

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

VIZINHO - Com licenca.

(O vizinho pde uma méscara hedionda que, na verdade, € a sua face
auténtica)

D.EDUARDA - Agora fala.

(Os outros vizinhos passam a mao no rosto, como se estivessem
tirando uma mdscara, e colocam méscaras ignébeis.)**’

Pela fala de D. Eduarda (“Mas este ndo é o teu rosto — € tua mascara. Poe
teu verdadeiro rosto”) ou pelo o que € indicado na didascédlia (“O vizinho pde uma

madscara hedionda que, na verdade, é a sua face auténtica” 288

) percebemos o trabalho
rodriguiano de ressignificacdo da mdscara da tragédia grega. Nelson dd a mdscara a
funcdo de representar a confusdo entre real e falso, a diivida sobre haver ou ndo uma
face real metaforizando , assim, um questionamento sobre o carater dos vizinhos, e, por
extensdo, de todos os personagens. Nas falas transcritas a seguir, mais uma participacio
dos vizinhos, justificada pelo fato de eles engendrarem, mais uma vez, outro né
conflituoso da tragédia — a divida, levantada por D. Eduarda, quanto a personalidade e
o comportamento do noivo de Moema. Eles narram a Moema, a pedido de D. Eduarda,
as atitudes reprobatérias do Noivo. Com isso, vai se delineando, mais
proeminentemente na trama, o real sentimento que D. Eduarda sente pelo noivo da filha.
O pedido que ela faz aos vizinhos na tentativa de convencer a filha a desistir do
casamento € um dos vdrios indicios disso. O comprazimento de D. Eduarda com o que

dizem os vizinhos a respeito do “Noivo” € explicitado pelas adjetivagdes “eufdrica”,

“frenética” e, ao final, “exasperada”. O coro também se satisfaz em denegrir a imagem

287 [dem, ibidem, p.267.
28 1dem, ibidem.
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do “Noivo”. Tem-se, na didascdlia, que ele cumpre o papel difamador de modo
“exultante”, ao informar o tipo de mulheres com as quais o “Noivo” se envolve. Essa
funcdo difamadora do coro fica explicita na primeira frase de D. Eduarda, na cena

transcrita a seguir:

D. EDUARDA - Vocé que conhece todas as infimias. Que faz o
noivo de minha filha?

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

VIZINHO (exultante) — Da vida.

VIZINHO — Mulheres da vida.

D. EDUARDA (euférica) — Ouviste?

MOEMA (inescrutdvel) — Continua.

VIZINHO - Sempre bébedo.

D. EDUARDA (frenética) — E o corpo? Que tem ele no corpo?

VIZINHO — Nomes de prostitutas... No peito, nas costas, em todo o
corpo, nome de vagabundas que ele conheceu...

D. EDUARDA - O que ele diz para todo mundo ouvir?

VIZINHO - Diz que talvez se case, mas s6 com uma mulher da vida.
S6 acha graga nesse tipo de mulher.

D. EDUARDA (exasperada) — Queres mais?

MOEMA - Basta.

(Os vizinhos, com as suas mdscaras ignobeis, recuam. Vao se colocar
de costas para a cena em curso.) >

Outro “acréscimo” rodriguiano dado ao coro da tragédia grega trata-se de
fazer do coro de Senhora dos Afogados uma espécie de “artesdo da cena”. Nelson
Rodrigues delega aos vizinhos uma funcéo préxima a de contra-regra: eles colocam no
palco — e também tiram dele — objetos necessdrios para a composi¢do da cena. Para
fazerem isso, percebe-se mais uma vez, a agilidade com que entram em acdo
configurando o movimento — ao qual ja nos referimos — “de cuco” — ao entrarem e
sairem muito rapidamente. Essa rdpida participacdo como “contra-regra de cena”, da-se,
por exemplo, antes de uma conversa entre D. Eduarda e os filhos, Paulo e Moema. A

didascalia indica:

(Os vizinhos trazem a mesa. Nenhum prato, absolutamente nada,
apenas a toalha imaculada. D.Eduarda, Moema e Paulo sentam para a suposta ceia.
Recuam os vizinhos.)**

% Idem, ibidem, pp. 267-268.
20 1dem, ibidem, p. 260.
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O comportamento difamador dos vizinhos, que aparece de forma indireta na
cena entre eles, Moema e D. Eduarda, ja que falam a respeito do Noivo a pedido de D.
Eduarda, na cena a seguir, aparece de forma mais explicita e direta. Dessa vez, usando
de ironia e cinismo, os vizinhos dirigem acusacdes difamatodrias a Misael, o patriarca da
familia Drummond. As indicacdes dos movimentos engendrados pelos vizinhos (“uns
agachados, outros rindo, outros gritando””) marcam, ainda mais uma vez, o que estamos
caracterizando (sem preocupagdes tedricas quanto ao gé€nero da farsa), de

comportamento farsesco dos vizinhos que se aproximam de personagens-clown:

VIZINHO (logo que Misael aparece a porta) — Olha o grande pai!

VIZINHO - O grande bébado!

VIZINHO - O doutor nao bebe!

VIZINHO - Bebe, sim!

VIZINHO - Nio!

VIZINHO - Tem tlcera no duodeno!

VIZINHO - Mas foi ele, ndo foi ele?

VIZINHO — Quem?

VIZINHO - Foi ele!

VIZINHO - Quem matou aquela mulher?

(Vizinhos cochichando entre si)

VIZINHO - Dizem que foi ele!

VIZINHO — Mentira!

(Os vizinhos aproximam-se agora, da familia, em diferentes atitudes,
uns agachados, outros rindo, outros gritando. A familia nada percebe, nada Vé.)291

Contrapondo com a agilidade e com os movimentos nada comedidos dos
vizinhos, tem-se a informacao de que a familia ndo os vé, ndo os percebe. Isso, somado
ao que vem logo em seguida de que os integrantes da familia Drummond “perdem,
entdo a rigidez da pose fotogrifica e adquirem a plasticidade normal”, faz com que
identifiquemos outra excentricidade dada ao coro da peca: o “poder” de paralisar a cena
— e, por conseqiiéncia, gestos e falas dos personagens que dela participavam — que
transcorria para que fosse feita uma intervencdo ao que se estava desenrolando.
Subseqiiente a informacdo de que a “familia nada percebe, nada vé€”, os vizinhos
continuam as ofensas (a rubrica ressalta isso com ‘“numa ofensa coletiva) com o
mesmo e tipico comportamento sobre o qual ji tratamos e aqui fica indiciado pelas

caracterizacOes “patética” e “patético” referentes a0 modo como os vizinhos falam:

! 1dem, ibidem, p.274.
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VIZINHO (numa ofensa coletiva) — Familia que ndo chora os seus
defuntos!

VIZINHA (patética) — Nao chora seus afogados!

VIZINHO (patético) — Nem seus doidos!

(Os vizinhos fogem para um canto, onde ficam em grupo, com uma
das maos tapando o rosto. Os Drummond perdem, entdo, a rigidez da pose
fotogréfica e adquirem a plasticidade normal... ) ¥?

Afora virias reinvencdes engendradas por Nelson Rodrigues, que vém
sendo levantadas e indicadas no que diz respeito as caracteristicas do coro e suas
funcdes em Senhora dos Afogados, ha uma que muito remete a origem tragico-grega
desse elemento. Estamos nos referindo ao fato de que, algumas vezes, o coro prevé o
que estd por vir na tragédia. A cena a seguir ilustra isso. E por preverem o que ird
suceder, que os vizinhos arranjam os objetos necessdrios para outra cena, que se dard

em breve:

(Comeca o segundo quadro e s6 estdo em cena os vizinhos. Diligentes,
dindmicos, preparam uma cimara-ardente para um defunto que ainda ndo morreu.
Prevéem que a morte entrard, de novo, na casa dos Drummond...)

VIZINHO - Depressa! Depressa!

VIZINHO - Que foi?

VIZINHO — A morte!

VIZINHO - Ninguém morreu!

VIZINHO - Ninguém morreu, mas vai...

TODOS - Quem?

VIZINHO - D. Eduarda.

VIZINHO - Ou Moema.

VIZINHO - Ou as duas!

VIZINHO (nervoso) — Tanto faz, a mae ou a filha, contanto que
alguém morra...

. . 293
(Os vizinhos estendem agora os panos finebres.)

Nestas falas, podemos perceber o tom mais sério e, portanto, mais préximo do
da tragédia grega, mas esse tom € logo quebrado quando a sobriedade do conteido que
se estava vaticinando é sobrepujada com a indicacdo de que se fala — em estado de
nervosismo (“nervoso”) — que ndo importa quem morra, desde que alguém morra. E
como se frente as conjecturas feitas sobre a identidade da que futuramente morrerd, um
dos vizinhos perdesse a paciéncia com seus companheiros. Dessa forma, esvazia-se

totalmente a tragicidade do vaticinio de uma morte e desinfla-se o clima tragico ao se

2 Idem, ibidem, pp. 274-275.
*»Idem, ibidem, pp. 300-301.
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desvalorizar o que, a primeira vista, seria o importante (a morte de Moema, ou de D.
Eduarda, ou das duas) valorizando o trivial: o trabalho do coro de preparar a cena. E
como se o que, realmente, importasse para o coro fosse ndo ser em vao o trabalho que
estava sendo feito. Essa espécie de quebra da tragicidade se repete quando, no
prosseguimento da cena, um dos vizinhos faz referéncia ao fato de Clarinha néo ter sido
velada. Nessa referéncia, ele se engana com a escolha das palavras que — fora o efeito

poético obtido — enseja uma retificacio feita pelo companheiro, algo bem distante da

severidade e gravidade com que se comporta, normalmente, o coro das tragédias:

VIZINHO - Clarinha nio teve caixao.
VIZINHO — Nem lirios acesos.
VIZINHO (retificando) — Cirios.
VIZINHO - Desculpe — cirios...***

A flutuagdo entre se comportar o coro ora como uma entidade coletiva
coesa, um grupo homogéneo, ora como individuos diferentes, apenas integrantes do
mesmo grupo, também merece atengdo. Em algumas situagdes, a coesdo € tal que todos
falam juntos como quando conjecturam sobre a identidade de quem, da familia
Drummond, ird morrer (“Todos” perguntam “Quem?”) **> Ora um “orador” fala em
nome de todos como quando o coro informa D. Eduarda sobre a suspeita que recai sobre
o marido (“Orador (imperturbavel) — Queremos dizer, em viva voz, que nio acreditamos

a7 296

seja o Dr. Misael capaz de matar quem quer que sej ). As vezes, uma fala completa

0 que o outro diz como num processo de refor¢o e explicitacdo de que emitem o mesmo
parecer a respeito de algo. Isso se dé, por exemplo, quando comentam que a familia

ceia, mesmo apds a morte recente de Clarinha:

VIZINHO (cochichando) — Morreu a menina, mas eles devem cear.
VIZINHO - Néo ha motivo para ndo cear.

VIZINHO - Légico!

VIZINHO - Uma ceia sem pao e sem vinho

VIZINHA (meliflua) — Sé a mesa e uma toalha muito branca.
VIZINHO - De linho puro.”’

24 1dem, ibidem.

2% 1dem, ibidem.
P0dem, ibidem.,p.265.
7 1dem, ibidem, p-269.
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Esse comportamento de complementacdo entre o que € dito entre os
integrantes € recorrente ndo s6 no coro de vizinhos, mas também no de prostitutas ja
que, nas duas vezes em que aparecem na peca, cada uma enuncia uma parte da ora¢ao
que entoam. E recorrente, ainda, esse tipo de comportamento no coro de Anjo Negro
(“Senhora — Ha 15 anos nasceu uma filha. Senhora — E branca. Senhora — Nao um
menino, mas uma menina” 28 Nesse sentido, tem-se uma aproximagfo entre os trés
coros com o coro grego da tragédia grega. Ao final de Senhora dos Afogados, além das
jé indicadas semelhangas entre a atuagdo do coro de vizinhos e o coro de senhoras de
Anjo Negro, identifica-se outra aproximagdo: assim como as senhoras negras vaticinam

55 299

a morte do “Futuro anjo negro que morrerd como 0s outros , 0s vizinhos prevéem a

morte de Paulo, momentos antes do desfecho da peca:

VIZINHO - A morte entrou nesta casa!
VIZINHO - Vai haver mais defunto!
VIZINHO - Paulo!*”

3.4: As mascaras.

Nelson Rodrigues trabalha com os coros, ora aproximando-os — em
caracteristicas e funcdo — ora inovando, inventando, reinventando-o, engendrando para

o coro “avancadas liberdades dramaiticas” 301

. Inovagdes, invencdes, reinvengdes e
“liberdades dramaticas” servem para caracterizar também o trabalho que o dramaturgo
empreende no que diz respeito a mdscara, outro artefato originario da tragédia grega. Ja
comentamos, rapidamente, sobre o jogo, empreendido pelo coro, de tirar e por a
mascara em Senhora dos Afogados, estabelecendo, com isso, uma confusdo entre a face
postica e a que seria a real face do personagem. Ha uma aparicdo dos vizinhos em que

1sso fica bem nitido:

(S¢6 estdo em cena os espectrais vizinhos.... Os vizinhos resolvem tirar
0 rosto e colocar a mascara.)
VIZINHO - Vamos tirar o rosto!

*% RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.169.

*%Idem, ibidem, p. 192.

% RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, , Op. Cit . p.327.
39" RODRIGUES, N. “Introducio”,. Op.Cit. , p. 42.
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VIZINHO - E colocar a mascara!
VIZINHO - Otimo!

VIZINHO - Agora?

VIZINHO - Ja.

(Simultaneamente, arrancam a mdscara. Estdo com o rosto...)""?

As mdscaras aparecem também em Dorotéia, ndo exatamente como em
Senhora, mas de modo bem relevante para a delineacdo dos personagens da tragédia,
bem como para a marcagdo de nds conflituosos da trama. O qualificativo “hedionda”
para a mascara (“mdscara hedionda”) € tnico e recorrente em Dorotéia. Quando D.
Assunta da Abadia vai visitar as trés primas, indica a didascdlia que “Entra D. Assunta
da Abadia, vidva como as outras e também de luto. Traz uma méascara hedionda” 303 A
relevancia da significagdo da mascara em Dorotéia € tal que a primeira rubrica da peca
jé informa que todas as mulheres que vivem na mesma casa — D. Fldvia e a filha, Maria
Das Dores, Maura e Carmelita — usam madscaras. Dorotéia, recém-chegada a casa das
parentes, € a Unica que ndo usa o artefato. A “n@o-mdscara” denuncia, assim, a diferenca
dela com relagdo as outras. O fato de Nelson Rodrigues fazer com que, em suas pecas,
nio apenas o coro (como é comum ao género trdgico) use mdscaras, mas também
personagens ‘“‘comuns”, constitui uma das intimeras “liberdades dramadticas”
engendradas pelo dramaturgo. O fato de as moradoras de uma casa (habitacdo que de
comum nada tem) usarem mdscaras aumenta o poder de significacdo desse artefato, que
¢ ainda mais amplificado quando, por exemplo, a mdscara passa a representar,
metonimicamente, Das Dores. Isso se dd quando, ao saber da verdade sobre sua estranha
situacdo — € uma morta, nasceu morta — diz 2 mée que, por vinganga, voltard a viver no

utero materno. Em conversa com Dorotéia, Das Dores diz:

DAS DORES - (...) Escuta: serei, de novo, filha de mie! E nascerei
viva... e crescerei...e me farei mulher.

DOROTEIA — Acho difcil...

DAS DORES (feroz) — Olha! (num gesto brusco e selvagem, tira a
prépria mascara e coloca-o no peito de D. Flavia)

D. FLAVIA — Nio! Nzo!

(A prépria D. Flavia, com uma das maos, mantém a madscara de
encontro ao peito. Este é o simbolo plastico da nova maternidade.**").

392 RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit,. p.287.
9 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p218.
*%Idem, ibidem, p243.
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Dessa cena em diante, a mascara, representacdo da filha natimorta de volta
ao tutero da mae, ficard sempre colada a D. Fldvia, o que lhe causa muito medo. D.
Flavia tem vontade se ver livre da mdscara a ela agarrada: “Segurando a mascara de
encontro ao peito, D. Fldvia se torce e retorce no seu medo e no seu 6dio” 3% B também
pela méscara que se tem a significacdo de que Dorotéia, ao final da peca, pode se
integrar a familia da qual resta apenas D. Flavia. A mascara que Dorotéia porta € a
simbolizacdo de sua beleza corroida, condi¢do para que fosse aceita a casa das primas.
Indica a didascdlia que “Na sua exaltagdo narcisista, Dorotéia faz um movimento
rdpido: vira as costas para a platéia e, ao voltar-se, estd com uma mdscara hedionda” 306,

A respeito da utilizacdo da mascara em Dorotéia e, mais especificamente, a
respeito da mascara utilizada pelo personagem homoénimo, Victor Hugo Adler Pereira

em artigo intitulado “Nelson Rodrigues e a 16gica da obscenidade”, avalia:

A protagonista passa por um processo de mascaramento, ao contrario
do processo de desmascaramento, que, nas obras candnicas, no modernismo,
opunham a verdade/autenticidade de um individuo as verdades/mentiras da
comunidade.(...) A conclus@do do enredo pode ser considerada como uma
consagracdo da madscara, j4 que a protagonista consegue realizar seu intento e
tornar-se semelhante as trés vidvas que dirigem a casa — e também passa a usar

uma mascara”.>"’

Também sobre a utilizagdo da méscara em Dorotéia escreve Magaldi:

Para o efeito de depuracdo, era importante concentrar a carga
dramatica na imobilidade da mascara, com a qual as personagens se identificam,
simbolizando a esséncia liberta da contingéncia. As mdscaras passam a ter, assim,
um extraordindrio efeito de simbolizag¢io em Dorotéia.””

Acreditamos que essa (re)simbolizagdo, essa ampliacdo de significado dada
por Nelson Rodrigues a mdscara grega se estende também a outros elementos
constitutivos de suas obras dramatdrgicas, como alguns objetos cénicos. Ainda na pega
Dorotéia, os leques nos parecem exemplos disso. Eles passam a representar a dubiedade

de D. Flavia, Maura e Carmelita que, ao fingirem que sdo incélumes ao pecado, a

305 1dem, ibidem.

3%1dem, ibidem, p.251.

397 PEREIRA, Victor Hugo Adler. “Nelson Rodrigues e a l6gica da obscenidade”. In Travessia — Revista
de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994. p. 208. (pp.195-218)

3% RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p 36.
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seducdo, ou a qualquer outra coisa que poderia conspurcd-las, usam-nos, suposta e
teoricamente, para se “protegerem”. Elas v€em, por cima do leque que cada uma segura,
0 que ndo deveriam ver se fossem fiéis aos seus respectivos estados de incolumidade.
Assim, o leque pode ser compreendido como a simbolizacdo da dubiedade de
comportamento dos personagens. Ora as primas o usam para se protegerem de algo que
pode abalar-lhes o pudor. Isso acontece, por exemplo, quando Dorotéia revela as trés
vitvas ter tido um filho homem. Depois da revelagdo, indica a disdascélia que: “Em
conseqiiéncia da revelagdo, as trés vitvas t€ém uma crise de pudor: escondem o0s rostos
detrds dos leques” 3% Ora as primas o utilizam para transpd-lo e, assim, ter um acesso
mesmo que escamoteado, a algo com o qual elas nio poderiam ter contato. E isso que
ocorre, por exemplo, quando o “noivo” (um par de botinas) de Das Dores estd presente:
“Sobem nas cadeiras e olham por cima dos leques” 319 Qutro indicio de que os leques,
em Dorotéia, ndo sdo simples objetos cénicos, mas sim elementos de grande
representatividade, de relevante significacdo relativa a dubiedade do comportamento
dos personagens, € o fato de terem eles caracteristicas que contrastam com a sobriedade
das mulheres: “todas de luto, num vestido longo e castissimo, que esconde qualquer

.. 311
curva feminina”

. E isso que indica a primeira didascalia da peca. Os leques t€m
caracteristicas pouco discretas tais como “cores berrantes” como indicado em uma
rubrica — “num movimento simultineo, as trés primas abrem os leques de cores

312

berrantes, detrds dos quais escondem os olhos” ou ainda os objetos sdo

caracterizados como “festivos”; na didascdlia, tem-se que “As tr€s vitvas aproximam-se
do idilio. Mas os festivos leques estdo na frente”. 33

Também em Dorotéia acontece um intenso processo de simbolizagdo
relativo a dois objetos: um jarro e uma bacia que passam a ser representacdes materiais
do desejo sexual e até da efetivacdo sexual. Diferentemente do que se dd com os leques,
a significa¢do dada ao jarro e a bacia € tdo intensa que os objetos se “transformam em

personagens”. Eles “ganham vida”, movimentam-se pelo palco, perseguem

personagens. Sao simbolos da efetivac@o sexual. Pela fala de D. Flavia, o processo de

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p202.
1%dem, ibidem, p224.
'Tdem, ibidem, p197.
*’[dem, ibidem, p224.
331dem, ibidem, p225.
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associacdo do desejo sexual ao jarro fica bem claro. D. Flavia fala com Dorotéia que, na

casa, ndo ha nenhum desejo:

D. FLAVIA - (gritando) Que vens fazer nesta casa sem homens, nesta
casa sem quartos, s de salas, nesta casa de vildvas? (exultante) Procura por toda
parte, procura debaixo das coisas, procura, anda, e ndo encontrards uma fronha com
iniciais, um lengol, um jarro! *'*

Se o jarro estd ausente na casa das trés vidvas, ele se faz presente na vida de
Dorotéia. Esse é, alids, um dos vérios tracos diferenciadores de Dorotéia com relacdo as
trés primas. Mais do que simplesmente estar presente em sua vida, o jarro persegue
Dorotéia; tanto assim que um dos argumentos usados por ela para convencer as primas a
deixarem que ela ficasse foi o sofrimento advindo da persegui¢do sofrida. Dorotéia

deseja ver-se livre do jarro que a persegue. Por isso, ela pede:

DOROTEIA — Preciso de vosso auxilio (olha apavorada, para os
lados) antes que ele apareca... Porque se ele aparecer — serd tarde demais...

D. FLAVIA - Quem?

DOROTEIA (cochichando para as trés) — No meu quarto havia um
jarro...

D. FLAVIA - Jarro...

DOROTEIA — Depois que meu filho morreu, nio tenho tido mais
sossego... O jarro me persegue... Anda atrds de mim...Ndo que seja feio...Até que é
bonito... De louga, com flores desenhadas em relevo... E inteligente, muito
inteligente... (de novo, olha para os lados) (com exasperagdo) Quando um homem
qualquer vai entrar na minha vida, eu o vejo... direitinho... (baixa a voz) Sei, entdo,
que ndo adiantara resistir Que ndo terei remédio sendo agir levianamente... (com
terror) E € isso que eu ndo quero... (feroz) Depois que meu filho morreu, ndo!
(suplicante) Porém, se me expulsardes, ou se demorardes numa solugdo (terror) o
jarro aparecera...’"”

O processo de simbolizacdo do desejo sexual pelo jarro vai além do mecanismo
da materializacdo (objeto-jarro = desejo). Nelson Rodrigues “humaniza” o objeto,
(“inteligente, muito inteligente”). Em outra cena, préximo do final da pega, ha outra
relevante referéncia ao extremo poder de agcdo do jarro, esse “elemento-personagem”,
esse “objeto-tornado-personagem”. Na referida cena, Dorotéia pede aos deuses um sinal

que indicasse a ela se estava correta a decisdo que estaria prestes a efetivar, a decisdo de

3Idem, ibidem, p.207.

15 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, in Teatro Completo de Nelson Rodrigues, vol II, Op. Cit. , p.209
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ir atrds da destruicdo da sua beleza, através das chagas adquiridas pelo vizinho,

Nepomuceno. Ela implora.

DOROTEIA — Se, a0 menos, os espiritos protetores me dessem um
sinal qualquer? Mandassem um aviso? Mostrassem o meu caminho? (num
lamento)

Em “resposta”, indica a didascélia imediatamente seguinte ao pedido da
personagem: “Imobilizam-se todos os personagens € viram-se num movimento Unico

para o fundo da cena. Acaba de aparecer o jarro”. Diante disso, D. Flavia:

D. FLAVIA - Viste?
DOROTEIA - Agora sei... Diante de mim, estd o caminho de
Nepomuceno...”"°

Além da carga de significacdo dada ao jarro — significagdo tdo intensa que o
faz personagem — entendemos que € possivel perceber, ainda, que, por intermédio desse
mesmo processo de significagdo, Nelson Rodrigues engendra (mais uma) reinvencao
com relacdo a um elemento tipicamente presente nas obras de gé€nero tragico: a até
grega. O jarro funcionaria, para Dorotéia, como uma espécie de até, uma forca da qual

ndo se pode escapar. Dai, a perseguicdo engendrada pelo objeto.

3.5: A até.

Mas o trabalho de reinvenc¢éo rodriguiana com relacdo a aré grega ndo se
limita a “coisificacdo” do jarro. Muito mais proeminentemente presente nas pecas que
analisamos € um outro tipo de reinven¢do da até : Nelson Rodrigues desloca a origem
desse elemento constitutivo do género grego. Se nas tragédias cléssicas, ela
normalmente tem origem divina, sendo enviada pelos deuses para pesar, para recair
sobre os homens, nas quatro tragédias rodriguianas que aqui analisamos, a maldi¢do
vem da familia, portanto, dos homens. Tem-se, pois, homens amaldicoando homens;

mais: familiares amaldicoando familiares. Ou, de outra forma, um nao-familiar que

36[dem, ibidem, p.216.
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amaldicoa toda uma familia. Assim ocorre no comego de Album de Familia: na casa de
Jonas e D. Senhorinha, estd presente uma mulher que estd morrendo com as dores do
parto, tentando dar a luz um filho de Jonas. Ela amaldigoa Jonas, repetidas vezes, e

todos os demais integrantes da familia:

MULHER GRAVIDA (sempre numa voz grossa, pesada, de quem
sofreu demais, gritou demais) — ... Desgracado — me aleijou...Te amaldi¢6o...Tu vai
pagar o que me fez...”"”

Ou ainda:

MULHER GRAVIDA (na voz grossa de sempre) — Miserdvel ... Tu
me paga...
(Jonas vem com uma expressdo de maldade. Para, querendo ouvir a

maldi¢do da mulher) )
MULHER GRAVIDA (com dispnéia) — Tu € ruim...

(...

MULHER GRAVIDA - Vou te rogar tanta praga!
JONAS - Varia/ndo!

MULHER GRAVIDA - Tu e tua familia!’'®

Mas, na maioria das vezes, a maldi¢do € dada a um integrante da familia por
outro também integrante da mesma familia. Somado a esse deslocamento da fonte
divina da até para a prépria fonte humana, tem-se outro “ingrediente” marcando ainda
mais o trabalho tipicamente rodriguiano: em contraste com o “peso” decorrente de uma
maldicdo vinda de um familiar, tem se um recorrente escarnio ou deleite por parte
daquele que € amaldicoado. No nosso entender, isso acaba sendo responsavel por
quebrar uma expectativa que seria, normalmente, de tensdo e sofrimento. Em Album de
Familia, D. Senhorinha é amaldi¢oada pelo filho Edmundo, quando diz a ele ter sido
amante de seu outro filho, Nond. Ao contar ao marido Jonas a reacdo de Edmundo
diante da revelacdo, D. Senhorinha diz: “Contei a Edmundo quem tinha sido. Ele,
quando soube, me amaldigoou...”. E ela continua: “Me disse um nome pensando que me
ofendia, mas eu gostei de ser chamada assim por ele!” 319 Em Anjo Negro, € intensa a
recorréncia da até rodriguianamente reinventadada, por ser deslocada da fonte divina

para originar-se no seio familiar. Ela vem dos mais variados integrantes da familia de

' RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., .p.59.
*¥Idem, ibidem, p. 103.
*"RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p.117.
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Ismael e Virginia, como a maldi¢do que € trazida por Elias. Na cena a seguir, ele acaba
de chegar a casa do irmdo, inicialmente, com um tnico intuito: levar a Ismael a

maldi¢do enviada pela mae:

ELIAS — Vocé sabe que sua mae estd entrevada?

ISMAEL - Ouvi dizer.

ELIAS — Antes de minha partida, me pediu por tudo...

ISMAEL - Sei.

ELIAS — ... e eu jurei que viria dizer apenas estas palavras: “Ismael,
tua mie manda sua maldi¢do”.

ISMAEL - J4 deste o recado...

ELIAS — Nio é recado. E maldigio ...**

Enquanto em Album de Familia, na cena anteriormente descrita, a carga
tragica de ser amaldigoada pelo filho é desinflada pelo prazer que D. Senhorinha sente
com a maldi¢do, em Anjo Negro, na conversa entre Ismael e Elias, a desconfiguragdo da
tragicidade da até ocorre pela via do desprezo. Ismael faz pouco caso do peso de uma
maldi¢do materna, considerando-a como a um corriqueiro recado. Mesmo apds o alerta
de Elias (“Nio é recado. E maldigdo™), Ismael ratifica o desprezo sentido replicando

imediatamente ao irmao:

ISMAEL - Seja maldi¢cdo. Agora, a porta € ali, embora tu nio
enxergues.’”’

Mais a frente, ao se apaixonar por Virginia, o préprio Elias amaldi¢oa o
irmdo (“Maldito seja o negro!”3 ). De Ismael também emana maldi¢do: ao descobrir
que Virginia espera um filho do irméo cego, ele diz a esposa, apontando para o ventre
da mulher: “Ainda nio tem forma — ainda n@o é carne — mas ja estd condenado!” A
tia de Virginia também amaldicoa. No entender dela, o envolvimento de Virginia trouxe
maldi¢do a todas as suas filhas. Sendo assim, acusa a sobrinha: “Trouxeste maldi¢do
para todas!”**. E, quando vai enterrar a dltima filha que acaba de ser encontrada morta,

volta a casa de Virginia para esbravejar:

*RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.130.
2l dem, ibidem.

322[dem, ibidem, p.145.

*»Idem, ibidem,p.163.

3241dem, ibidem, p.155.
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TIA (num crescendo) — E tu, Virginia, malditas sejas! Quero que s6
tenhas para teu amor um leito de chamas e de gritos; que teu desejo seja uma febre;
e que a febre ilumine teus cabelos e os devore; e que, ao morrer, ninguém junte,
ninguém amarre teus pés de defunta! (pausa, voz cheia, grave) Maldita, assim na
terra, cComo no céu.’?

Em Senhora dos Afogados, Moema, ao ser amaldicoada pelo irmdo,
demonstra desprezo semelhante ao que teve Ismael diante da maldicdo recebida pela
mae. As falas transcritas a seguir se ddo imediatamente depois de Moema ter contado ao

irméo Paulo que a mae de ambos fora embora de casa com o Noivo:

PAULO - Posso falar?
MOEMA - Sim. Me amaldicoa.
PAULO - Te amaldig¢6o!
MOEMA - E s56? **°

Além de ser amaldicoada pelo irmdo, Moema é também amaldigoada pelo
pai. Préximo ao final da tragédia, quando Misael ja sabe ser Moema a assassina de suas
irmas, o pai vitupera a filha: “Eu te amaldic¢6o, Moema!”*?’. Ha que se notar, também,
um outro “tipo” de maldi¢do na tragédia rodriguiana: a “auto-maldi¢do” — o personagem

deseja a maldigdo para si. Em Dorotéia, o personagem homo6nimo se amaldigoa:

DOROTEIA (feroz) — Peco maldi¢io para mim mesma... Maldicio
para o meu corpo... E para os meus olhos... E para os meus cabelos... (num grito
estrangulado) Maldicdo ainda para a minha pele!...***

Ao final da peca, quando acredita Dorotéia que sua maldicdo ndo surtird
efeito, pensando ela que as chagas que fora buscar em Nepomuceno ndo tomardo seu

corpo e nao corroerdo sua beleza, D. Fldvia intervém e amaldicoa a prima:

D. FLAVIA (gritando) — Amaldi¢do tuas feicdes... E cada um dos teus
ombros...maldito esse halito bom...cada seio teu..malditas tuas costas sem
espinhas...’”

325 1dem, ibidem, p-179.

2°RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit., p. 309.
327 [dem, ibidem, p.329.

?» RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. , p.216.

¥ RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit. p.251.
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Além da prima, D. Flavia também amaldicoa a filha: “Maldita!” 33 0, diz ela
por ter Das Dores renegado a ndusea da familia. Com relacdo a ndusea, podemos
identificar, um trabalho rodriguiano semelhante ao que foi feito com relagdo ao jarro.
Estamos nos referindo a simbolizagdo dada a esse objeto que, de tdo intensa, “torna” o
objeto um personagem ao qual pode ser incumbida, inclusive a funcio de até. Com
relacdo a nausea, di-se algo parecido. A ndusea ganha o status de personagem que
representa, em si, a maldicdo que pesa sobre todas as integrantes da familia. Todas sdo
subjugadas a essa até desde quando a bisavé das trés viivas se casara com um homem
que nio amava. Na noite de nipcias, por se entregar a0 €Sposo sem amor, teve a ndusea
que, desde entdo, passou a todas as mulheres da familia. Em conversa entre Carmelita e
D. Flavia, logo apds a morte de Maura, podemos perceber a ndusea categorizada em

personagem:

CARMELITA - (...) Alguém morreu além de MAURA...

D. FLAVIA - Quem?

CARMELITA - E ndo sei se ja € morte ou agonia ... Alguém estd
morrendo ou agonizando dentro da familia... Alguém se retorce e agoniza (grita)
Nao imaginaste ainda? Nao adivinhas quem?

D. FLAVIA - Nio.

CARMELITA (exultando) — A ndusea ... Agonia ou morte, ndo sei...
Mas se ndo morreu ainda, morrerd... Atravessada por uma lanca, como na gravura
de S. Jorge...””!

Sobre todo o amplo processo dramatirgico de significacdo da ndusea em
Dorotéia, sintetiza muito bem Magaldi: “o pecado contra o amor € tdo grande que nio
se volta apenas para quem o comete, mas se transmite de geracdo a geracdo” 32 Em
Dorotéia, ha outra até, alem da ndusea: o defeito da visdo. As mulheres da familia t€m
um defeito de visdo que as impede de verem homem. Sobre isso, diz Carmelita, “Eu ndo
vi meu marido... deitei-me e ndo o vi... tive a ndusea sem vé-lo” e, logo em seguida,
complementa a irmd, Maura, “Também néo vi meu marido, nem homem nenhum.” 333

As vezes, a (re)invencdo que Nelson Rodrigues engendra com relacdo a

elementos oriundos do modelo cldssico de tragédia é tamanha que o dramaturgo

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p.240.
33! Idem, ibidem, pp. 229-230.

2 RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p. 32.
3 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. , p. 224.
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trabalha pelo viés de uma espécie de desconstru¢@o dos elementos ditos tragicos. Sobre

esse processo rodriguiano de desconstrucéo, analisa Angela Leite Lopes:

O que € destino, fatalidade mostra-se na verdade o gesto de alguém.
Um crime, uma paixdo. O que era dito trdgico, torna-se trdgico por essa

~ . . . ~ , . , 334
desconstrugdo. Apela para um sentido imediato que ndo estd mais ai.

Em Anjo Negro, por exemplo, o dramaturgo transforma a idéia de fatalidade
em intencionalidade humana. Na fala de Elias explicando a Virginia como ele ficou

cego, isso aparece:

ELIAS (num lamento) — Foi uma fatalidade: eu estava doente dos
olhos e Ismael, que me tratava, trocou os remédios. Em vez de um, pos outro...
Perdi as duas vistas...Mesmo depois de cego, ele me atormentava. (...)

VIRGINIA (obcecada) — Ele trocou os remédios de propdsito... Para
cegar voce!..(...) 333

Em Senhora dos Afogados, o processo de desconstrucdo da até € parecido
com o que ocorre em Anjo Negro, mas acrescido de um outro mecanismo de
significagdo. Em Senhora, como em Anjo, um elemento da tragédia grega ¢é
desconstruido pela recolocagdo, por uma transferéncia: a idéia de destino, fatalidade é
deslocada porque ela passa a ser sindnima do resultado da acdo humana. Além dessa
ressignificagdo, tem-se, com relagdo ao mar, uma construcdo dramdtica: ele passa a ser
a propria até, a qual estdo fadados os integrantes da familia Drummond. O mar ¢ a forca
sobre-humana que compele os Drummond a morte. Ndo metaforicamente, como o sdo a
ndusea ou defeito de ndo ver homens em Dorotéia. O mar é o destino. Dai o chamarmos
de construgdo da até. Se em Anjo Negro, com relacdo a fatalidade, Nelson Rodrigues
opera pela desconstrucdo, em Senhora dos Afogados, o dramaturgo opera pela
construcdo dramadtica da aré grega. Na primeira didascdlia da peca, ja se tem mengdo ao
mar através da luz do farol que é projetada em cena. Alids, todas as cenas da tragédia
ocorrem sob um jogo de sombra e luz que, vinda do farol do cais e por isso estando

inapelavelmente ligada ao mar, indica a presenca intermitente do mar. Como se a

*LOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, o trigico e a cena do estilhagamento”. In Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis: UFSC, n°® 28, 1994. p. 84. (pp.67-87).
¥ RODRIGUES, N. “Anjo Negro”, Op. Cit., pp.141-142.

153



presenca intermitente do mar fosse o “pano de fundo” do desenrolar da tragédia. A

rubrica do primeiro ato indica:

(... Um farol remoto cria, na familia, a obsessdo da sombra e da luz.
Ha também um personagem invisivel: o mar préximo e profético, que parece estar
336
sempre chamando os Drummond, sobretudo as suas mulheres.)

A presencga intermitente do mar perturba ainda mais a ja desequilibrada
“Av0”, a mie de Misael. Para ela, € o mar a causa da morte de todas as mulheres da
familia. Ela tem a convic¢do de que € ele que as chama. Em uma conversa com os
vizinhos, D. Eduarda diz a eles que a filha Clarinha se matou. Diante dessa afirmacio, a

Avé faz uma de suas rarissimas intervencoes:

AVO - Minha neta Clarinha ndo se matou... Foi o mar... Aquele ali...
(indica na direcdo da platéia) Sempre ele...

VIZINHOS (espantados e em conjunto) — O mar!

AVO — Nio gosta de nés. Quer levar toda a familia, principalmente as
mulheres. (num sopro de voz) Basta ser uma Drummond, que ele quer logo afogar
(recua diante do mar implacével) (...) Foi o mar que chamou Clarinha, (meiga, sem
transi¢cdo) chamou, chamou... Tirem esse mar dai, depressa! (estendendo as maos
para os vizinhos) Tirem, antes que seja tarde! Antes que ele acabe com todas as
mulheres da familia! **

Todo o processo de reinvengdo, de recriacdo rodriguiana com relagdo aos
elementos tragicos e também todo o mecanismo de significacdo da metédfora tdo intensa
a ponto de transformar ndusea e jarro em personagens em Dorotéia sao possiveis devido
a processos lingiiisticos engendrados por Nelson Rodrigues. Por isso, passemos adiante

a tratar da linguagem na obra rodriguiana.

3.6 A linguagem tragica.

Comecemos tratando exatamente desse mecanismo lingiiistico de

significacdo intensa, atrelado ao que j4 analisamos com relagdo aos ‘“objetos-

33 RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit,. p. 259.
337 Idem, ibidem, pp-261-262.
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personagens”. Esse empreendimento da linguagem que transforma coisa em
personagem foi muito bem definido por Lopes como o “estilhacamento de sentido da
linguagem” rodriguiana. Comparando o trabalho com a linguagem na tragédia classica e

o trabalho com a linguagem na tragédia rodriguiana, Angela Leite Lopes explica:

Nas tragédias eram sobretudo as palavras, o sentido das palavras, que
se tornavam coisa, que desvendavam seu movimento préprio — de significacdo —
diante dos espectadores. Na tragédia rodriguiana, sdo as prdprias coisas que se

tornam sentido — e por ‘“coisas” compreendemos também a palavra, os
personagens, os gestos, os olhares — cindindo, recolocando sua relagdo com a
. . e ~ 33
significacdo. ***.

Caracterizando ainda mais o processo lingiifstico de “estilhacamento do
sentido” elaborado pelo dramaturgo, Lopes continua definindo o modo como esse

estilhacamento se da:

O sentido € indicado pelo seu desaparecimento. O desaparecimento do
sentido como convergéncia cénica, do sentido da cena-unidade. Dai a inevitavel
estranheza. Estranheza do que € a vida quando nos encontramos face ao que nao
estamos habituados a ver representar. A estranheza face a arte quando ela coloca,
como sua articulacio, o percurso de seu desaparecimento. >>°

Acreditamos ser de extrema relevincia a questio da estranheza na
dramaturgia rodriguiana, ndo apenas como atrelada a um trabalho com a linguagem,
mas também enquanto elemento de importante constituicio e caracterizacdo da
dramaturgia rodriguiana de que aqui tratamos. Por isso, trataremos dessa questdo, com
mais vagar, a frente. Por enquanto, voltando ao mecanismo de formar sentido através do
estilhacamento do mesmo, recorremos, mais uma vez as palavras esclarecedoras de
Lopes para caracterizar ainda mais o processo — e o efeito — do estilhagcamento. Para ela

se trata de uma operacdo lingiiistica que produz um desvendamento:

(...) do sentido das coisas, dos sentidos que se tornaram coisas —
sempre — na medida em que sdo manipulados, transformados. Eles indicam a dupla
dimensdo que os caracteriza: uma coisa que tem um sentido, uma coisa — o que
resta dessa coisa — quando lhe é “retirado” seu sentido.**

338 LOPES, Angela Leite. Nelson Rodrigues. Trdgico, entdo moderno. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
1993, p. 90.

3% 1L OPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, o tragico e a cena do estilhacamento”, Op. Cit., p. 87.

340 L OPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues. Trigico, entdo moderno”, Op. Cit., p. 89.
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Entendemos que esse “estilhacamento de sentido” definido por Lopes da-se,
concentradamente, em Dorotéia, ndo s6 no que se refere ao jarro e a ndusea, mas
principalmente no que se refere ao noivo de Das Dores que ¢, na peca, um par de
botinas desabotoadas que se movimenta e com o qual os personagens dialogam. Na fala

de Das Dores, direcionada ao seu noivo, isso pode ser percebido:

DAS DORES (persuasiva) — Nao fujas... te juro que tomarei conta de
ti direitinho...melhor que tua mae...ndo te deixarei apanhar friagem nunca...ndo te
deixarei andar descalgo no ladrilho frio... nem consentirei que o sereno te resfrie...e
nunca esqﬁclecerei de pingar o remédio de ouvido...Por que foges de mim, se nio te
fiz nada?

Ao final da peca, quando s6 restam vivas D. Fldvia e Dorotéia, é a mae, D.
Assunta da Abadia que conversa com o “filho”. Dessa vez, o status de personificacdo do
noivo (a mae pede siléncio ao par de botinas como se houvesse mesmo a possibilidade
de com ele dialogar) fica lado a lado com o status de coisa, de objeto (quando, pela
didascélia, tem-se a referéncia de que o noivo é embrulhado). E como se 0s estilhacos
de sentido — objeto que vira personagem — fossem recuperados e reintegrados entre si —
personagem volta a objeto — como se o “vidro do sentido” depois de transformado em
cacos, retornasse ao “estado inteirico de vidro”. Ou ainda (recorrendo, mais vez, a forca
esclarecedora das palavras, acima j4 transcritas, de Lopes) trata-se da “dupla dimensao
que os caracteriza: uma coisa que tem um sentido, uma coisa — o que resta dessa coisa —
quando lhe € ‘retirado’ seu sentido”. A andlise serve para a fala, com suas rubricas, que

se transcreve a seguir:

D. ASSUNTA - Ninguém... (devagarinho, com muitissimo cuidado
para ndo fazer barulho, aproximando-se das botinas. Faz psiu para o filho).
Siléncio, meu filho — psiu ... (ralhando). Nao faca barulho para ndo incomodar...
(descobre-se um papel e poe-se a embrulhar o filho e a comentar com ele a noite de
nupcias). J4 sei, ndo precisa contar, ji imagino tudo, tudinho... Em certa altura, sua
noiva teve a ndusea etc... Pois é, aqui nesta familia é assim, sempre foi assim e
pronto. Diabo de barbante (est4, no momento, amarrando o embrulho do filho com
barbante de presente). E agora vamos andando, que ja estd amanhecendo e
(suspira) tenho muito que fazer em casa... A louga estd em cima da pia, ainda por

**! RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p.225.
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lavar... (pé ante pé, com o embrulho das botinas debaixo do brago, D. Assunta
abandona a cena.) **

E também pelo processo de “estilhacamento de sentido” que Nelson
Rodrigues cria uma personagem, que nasceu morta, mas que fala, age, sente — vive —
porque nasceu na ignorancia da propria morte. Estamos nos referindo a Das Dores, em

Dorotéia. No trecho a seguir, a personagem toma conhecimento de que estd morta:

D. FLAVIA — Maria das Dores, tu nasceste de cinco meses € morta...
DAS DORES - Morta!

D. FLAVIA — Muito morta! N3o te dissemos nada, com pena...
DOROTEIA (condoida) — Para ndo dar decepgio...

D. FLAVIA - Tu ndo existes!

DOROTEIA (atonita) — Ndo existo?**

A linguagem “estilhacada” é elemento importante para a criagdo do “clima
de desvario e de vertigem instaurado no palco, aumentando a sensacio de desconforto
do espectador que intui que aquilo-que-vé é também aquilo-que-nao-esta-sendo-visto”
344

Nio s6 pelo “estilhagcamento”, mas por outros processos de manipulacdo da
linguagem trabalha Nelson Rodrigues. A linguagem das quatro pegas que estamos
analisando é manipuladora de significados, assim como o é nas tragédias classicas.
Existe uma fragil relacdo entre palavra e referéncia, conceito e verdade. Sobre essa
manipulagdo tipica a linguagem da tragédia grega, achamos esclarecedor o que analisa
Sandra Luna quanto a linguagem da tragédia Antigona, de Séfocles. Entendemos que
essa andlise também se valida para os processos rodriguianos de significacdo da

linguagem:

A significagdo de cada um desses conceitos € continuamente
desconstruida a partir de um jogo poderoso de palavras e situacdes que forca o
reconhecimento do carater fluido, instavel, plurissignificativo ndo apenas dos
signos lingiifsticos, mas dos valores que estes representam.**

342 Idem, ibidem, p.252.

*[dem, ibidem, p.241.

**FRAGA, Eudinyr. “Nelson Rodrigues e o Expressionismo™, Op. Cit., p. 96.
* LUNA, Sandra. Arqueologia da Acao Trdgica, Op. Cit., p. 125.
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Acreditamos que os adjetivos “fluido, instavel, plurissignificativo” resumem
com competéncia, um dos aspectos tipicos da linguagem rodriguiana. Nela, as palavras
e os valores que estas representam estao sujeitos a muitas nuances de sentidos que vao,
aos poucos, se “plurissignificando” e, portanto, fazendo-se o sentido necessario. Em
Album de Familia, as referéncias a Nond, o filho que enlouqueceu e ronda a casa, sido
sempre feitas fazendo a ligacdo dele com o sentimento incestuoso, num
empreendimento lingiifstico sutilmente intrincado de nuances, de oscilagdes que vai, aos
poucos,com o desenrolar da tragédia, com o desenvolvimento dos nds conflituosos,
trazendo & tona, a camada mais externa de significacio da linguagem, a relacdo
incestuosa entre mae e filho. Nas falas de D. Senhorinha, um pouco dessa nuance de
significado da linguagem pode ser percebida ao se considerar saudade um sentimento

1ncestuoso:

D. SENHORINHA (com certa violéncia) — Nond, quando era bom,
gostava de mim, tinha adoragdo por mim. (abstrata outra vez) E saudade que ele
tem — SAUDADE! (taciturna) Saudade de casa...

TIA RUTE (veemente) — Da casa o qué! Ele nunca gostou disso aqui,
nunca pdde passar meia hora numa sala, num quarto. Vivia la fora!

D. SENHORINHA - Seria tdo bom que fosse saudade, de mim, sé de
mim — de mais ninguém!**°

O significado oscila e, com isso, revela-se na indicagdo que D. Senhorinha
diz, “com certa violéncia”, que Nono “gostava de mim”, ascende para “tinha adoracdo
por mim”, mas “abstrata”, recua e diz que o que o filho sente por ela era “SAUDADE!”.
A producdo do significado real e final retrocede, esconde-se ainda mais quando D.
Senhorinha diz que era saudade “de casa”. A fala de Tia Rute desconstréi a
escamoteagdo de sentido engendrada por D. Senhorinha ao negar a possibilidade de
Nonoé sentir saudade de casa (“Ele nunca gostou daqui”’). O movimento nuancado da
linguagem chega préoximo a camada mais externa de significacdo quando D.
Senhorinha, num procedimento recorrente em didlogos das quatro pecas, ignora o que é
dito pelo outro configurando uma espécie de monélogo, no didlogo. No caso especifico
entre Tia Rute e D. Senhorinha, apesar de esta ignorar o que a irma fala, faz do que

afirma Tia Rute uma espécie de “trampolim” para revelar a ela mesma, D. Senhorinha,

6 RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit, .p.59.
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o sentido — mais proximo do explicito possivel — de suas palavras (“Seria tdo bom que
fosse saudade, de mim, s6 de mim — de mais ninguém!”).

Esse tipo de didlogo em que a interacdo € minima, quase como se fossem
dois mondlogos é o que se da entre Guilherme e a irma, Gléria, que acaba de chegar a
igreja local, depois que foi expulsa do colégio interno. Os vazios que se formam entre o
que dizem um e outro acabam formando uma teia de significado cuja cujo
emaranhamento lingiiistico vai, aos poucos, delineando os sentimentos que tém cada um
dos dois irméos: 0 amor incestuoso que Gldria sente pelo pai e o amor incestuoso que

Guilherme que sente pela irma. Vejamos o didlogo ao qual fazemos referéncia:

(Gléria estd diante do quadro, deslumbrada. Ajoelha-se e reza.
Durante a reza, Guilherme, com a mao, esbogca uma caricia sobre a cabega da irma,
mas desiste em tempo.)

GUILHERME - Vocé custou!

GLORIA (com frio, sem ligar & observagio) — Com quem é que se
parece ELE?

GUILHERME (perturbado) — Precisa tirar essa roupa — olha como
estd! Sendo se resfria!

GLORIA — Igualzinho!

GUILHERME - No ano passado, por causa de uma chuva dessas,
morreu aquela menina de pneumonia... (mudando de tom) Olha — tem um lugar
aqui! Aqui detrés!

(Guilherme estd ao lado do altar.)

GLORIA (sempre impressionada com o falso Cristo) — Nunca vi uma
coisa assim! Que semelhanga! (continua com frio, os bragos cruzados sobre o
peito)

GUILHERME (chamando-a com angustia) — Vem, anda! Aqui detras
do altar — é oco! Vocé tira a roupa, deixa enxugar — depois veste!

GLORIA (s6 entdo compreendendo o que deseja o irmdo) — Ai? (com
um arrepio) Mas pode entrar gente!

GUILHERME - Que o qué! Com esse tempo!

GLORIA — Mas demora muito a enxugar!

GUILHERME (agitado) — O que vocé ndo pode é ficar assim —
molhada. DEPOIS VOCE VAI ME DANDO A ROUPA, EU TORCO. NUM
INSTANTE SECA!*"

Nos abismos entre as falas de um e outro, vai se tramando a ansiedade de
Gloria pela chegada do pai (cuja suposta presenga foi provavelmente forjada pelo irméo,
apenas para conseguir convencer a irmid a se abrigar, temporariamente, na igreja) e a
iminéncia de descontrole de Guilherme com relacido ao desejo que sente pela irma. Em

uase toda a conversa, Gldoria ndo liga ao que o irmdo diz (“sem ligar a observacao) e as
tod Gl 1 diz (“ 1 b

**"dem, ibidem,.p.87, 88.
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informagdes das rubricas sobre o estado de Guilherme indicam o crescendo do irméo:
da angistia (“chamando-a com angustia”) a agitacdo extrema (“agitado”). Nelson usa,
ndo sé nesse didlogo, mas em toda a sua obra dramatirgica, o recurso da caixa alta para
as palavras e/ou expressdes para as quais quer chamar a atengdo e, nesse caso, o fato de
estar em caixa alta informacdes aparentemente triviais como “Depois vocé vai me
dando a roupa, eu torco. Num instante seca” confirma o processo lingiiistico engendrado
pelo dramaturgo: a nuance de significado por detrds do que € dito vai tramando, aos
poucos, o que quer ser dito sem o dizé-lo. E pelo gesto trivial (“vocé vai me dando a
roupa, eu tor¢o”) que se instaura — e se revela — a inten¢do de Guilherme em ver a irma
nua. Esse trabalho com as nuances de significado é extremamente recorrente nas quatro
pecas. Forma-se um “terreno movedico” de sentidos e é nesse processo de “dizer ndo
dizendo o que se pretende dizer” que Nelson Rodrigues trabalha. Instauram-se, nos
didlogos, “zonas de auséncia que indicam pontos de tensdo”, “instauram-se auséncias
que marcam presenca, que reforcam aquilo que nio ¢é dito carregando-o de uma enorme
forca na economia do didlogo” ***. Angela Leite Lopes ressalta que, na linguagem
rodriguiana, hd um jogo na apresentacdo de um “hiato entre o que € dito e o que é feito,
entre o sentido que se espera que seja colocado e o que se coloca de maneira
inesperada” **.

Em Anjo Negro, tem-se também uma conversa entre Virginia e Elias,
bastante ilustrativa desses hiatos formados entre a fala de um e outro, como se cada
personagem discursasse — quase — que independentemente do que o outro diz. No

didlogo transcrito a seguir, Virginia conta ao cunhado como se envolveu com Ismael.

VIRGINIA — Eu amava o noivo da minha prima, da cacula. Sem dizer
nada a ninguém. (...) Eu estava sozinha. Foi tudo tdo de repente! Nao houve uma
palavra, ele me pegou e me beijou. Nada mais, a ndo ser a mao que percorreu o
meu corpo...

ELIAS - Vocé ndo devia ter desejado nenhum homem — nunca...

(A narragdo de Virginia desenvolve-se agora em crescendo.)

VIRGINIA — Neste momento, minha tia e a noiva apareceram. Em
tempo de vé tudo. (...) Minha tio veio e me trancou no quarto... (aqui baixa a voz)
Minha prima fechou-se no banheiro. Demorou 14 e, quando foram ver (espantada)

S ANTOS, Antonio Carlos. “Toda Nudez e um idilio: Serginho e o ladrdo boliviano”. In. Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994. p. 191(pp.183-193).
349 LOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues. Tragico, entdo moderno”, Op. Cit., p. 91.
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ela tinha se enforcado, Elias, com uma corda tdo fina, que ndo sei como resistiu ao
peso do corpo...

ELIAS (num lamento ) — SO os homens deviam se enforcar; as
mulheres, ndo...

VIRGINIA (sem ouvi-lo) — E eu ali. De noite. Ismael veio fazer
quarto. (...) Abriram a porta — era ele mandado pela minha tia. (...)

(...)

VIRGINIA (indicando a cama) — Ninguém mais dormiu ali... (...)
Depois veio a outra cama, a de casal. Mas a minha, de solteira, continua, sempre,
sempre... E continuara, depois da minha morte.

ELIAS — O noivo da que morreu devia ser bonito...””

Esses abismos recorrentes na linguagem dramatirgica de Nelson Rodrigues
sdo um dos causadores da estranheza nas quatro tragédias , uma vez que esses hiatos
provocam um “ziguezague nervoso”, na expressdo — com excelente poder de descri¢do
concisa — de Hélio Pellegrino, de acordo com o qual, na linguagem dramatdrgica de

Nelson Rodrigues:

Vida e morte, grandeza e miséria, santidade e abjecdo mais uma vez se
misturam, e tudo se exprime através de uma linguagem lapidar, vigorosa,
mobilissima em seu ziguezague nervoso, capaz de criar uma atmosfera seméantica
de tensdo, dentro da qual a agdo se desenvolve, respirando essa atmosfera e, ao
mesmo tempo, ajudando a crig-la. >’

Essas auséncias, esses abismos, essas tensdes caracterizam e distinguem a
linguagem rodriguiana fazendo dela um agente da tragédia, bem ao modo de como,
normalmente, estrutura-se a linguagem da tragédia grega. A palavra é, em Album de
Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados, um agente. Ela ajuda, portanto,
a configurar a tragédia rodriguiana.

Outra caracteristica da linguagem rodriguiana, presente nas quatro pecas,
diz respeito aos deslocamentos de sentidos. Dessa forma, os valores que os sentidos
carregam consigo também mudam de lugar, colocando-se em lados diametralmente
opostos: é por esse processo que o qualitativo vira depreciativo em Dorotéia. Em
resposta a Dorotéia, que havia acabado de falar a prima sobre a filha Das Dores, que

1>

“vossa filha, Das Dores (com admirag@o) é linda!”, D. Flavia vocifera:

30 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., pp.143-144.
»! PELLEGRINO, Hélio. “A obra e O Beijo No Asfalto”. In RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas
11, vol. IV, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2004, p.265.
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D. FLAVIA (vociferante) — N&o blasfemes, mulher vadial...
(vociferante) Linda és tu!

(Maura e Carmelita aproximam-se para lancar, a face de Dorotéia, a
injlria suprema.)

AS DUAS (como se cuspissem) — Linda!

D. FLAVIA (ampliando a ofensa) — E és doce... Amorosa... e triste!
Tens tudo que ndo presta. (ofegante) Minha filha, nunca! (lenta e sinistra) Nos
somos feias...*”>

Outra cena em Dorotéia bastante ilustrativa do fato de haver troca de
valores nos sentidos da linguagem (o depreciativo passa a ser sindbnimo de qualificativo,
enquanto este recebe o status de injuria e difamacio) € aquela em que as trés primas
conversam com D. Assunta da Abadia, recém chegada a casa das vitvas. Ainda que
longa, vélido € transcrever toda a cena tamanho o poder de esclarecimento que ela tem

com relagdo ao que estamos tratando:

(As senhoras presentes adotam um tom convencionalissimo de visita.
Grande atividade dos leques.)

D. ASSUNTA — Cada vez mais feia, D. Flavia!

D. FLAVIA — A senhora acha?

D. ASSUNTA - Claro.

D. FLAVIA - E a senhora estd com uma aparéncia péssima!

MAURA - Horrivel!

(A conversa anterior representa o cimulo da amabilidade)

D. ASSUNTA - Acredito. Me apareceram umas irrup¢des aqui... Bem
aqui...

D. FLAVIA — Estou vendo.

D. ASSUNTA - De forma que estou muito satisfeita!

D. FLAVIA - Fago uma idéia.

D. ASSUNTA - Carmelita e Maura também estdo com uma aparéncia
muito desagradavel....

AS DUAS (numa mesura de menina) — Ora, D. Assunta!

D. FLAVIA — Alias, ndo € novidade nenhuma, toda a nossa familia é
de mulheres fefssimas...

MAURA - Seé...

D. ASSUNTA - E por isso que tenho por vés consideragdo... Porque
sois horriveis, como eu... Nunca, vos garanto, daria a uma mulher de outra familia
o meu filho... Deus me livre... E sabeis que, na minha noite de niipcias, tive uma
coisa parecida com vossa indisposicdo...

D. FLAVIA — Nio diga!

D. ASSUNTA - Mas ndo... Foi um doce que eu comi!

MAURA - Que pena, D. Assunta!

(...)

(continuam as quatro vitivas o seu jogo de frivolidades)

D. FLAVIA - Voltemos ao assunto... digo-lhe mais, a senhora piorou
muito da dltima vez em que a vi... Nao ha nem comparagio!

32 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., pp.206-207.
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MAURA - Nao tinha tanta espinha...

D. ASSUNTA (lisonjeada) — Acham?

CARMELITA - Tem muito mais!

D. ASSUNTA - Foi a bendita irrupcéo!

D. FLAVIA — Espinha em mulher é bom sinal! Nio acredito em
mulher de pele boa...

MAURA - Nem eu...

D. FLAVIA — Observei uma coisa: mulher que tem muita espinha
geralmente € séria... Ndo prevarica...

MAURA - Légico!

CARMELITA (para D. Assunta) — De forma que a senhora estd de
parabéns...

D. ASSUNTA (modesta) — N@o posso me queixar!

D. FLAVIA — Antes assim... *>*

A linguagem rodriguiana acompanha a natureza fragmentada do drama,
mostrando-se estilhacada, causando estranheza, sendo ambigua, imbricando sentidos.
Percebe-se isso através de uma atitude muito comum dos personagens das quatro obras
dramatidrgicas: a atitude de exporem opinides sobre outros personagens que, pela
tragédia, sabe-se ndo condizer em nada, sob nenhum tipo de angulo, com a verdade
sobre eles. Tem-se exemplo disso quando Tia Rute, em Album de Familia, produz uma
opinido sobre Jonas, logo apos ter revelado a D. Senhorinha que j4 se envolvera com o

préprio cunhado:

TIA RUTE (sem ouvi-lo) — Por isso € que eu gosto dele. Sabia que
tinha sido s6 aquela vez — que ndo voltaria mais, paciéncia. Mas como foi bom!
Agora, o que ele quiser eu faco. Quer que eu arranje mogas, meninas de 13, 14, 15
anos. SG virgens,pois nio! Para mim, é um santo, esta acabado!*>*

Nas falas a seguir, esse mecanismo lingiifstico é também perceptivel na
avaliacdo que Jonas faz de Gldria, avaliacio ja sabida em nada condizer com a verdade,
desde a primeira cena (a do envolvimento homossexual entre ela e a colega Teresa) da
peca. No conselho que Jonas dd a Guilherme além de percebermos que o
comportamento indicado ao filho € totalmente oposto ao préprio comportamento de
Jonas, também podemos perceber a nuance de significado que se forma pelo fato de, nas

palavras do patriarca, na ultima frase do trecho transcrito a seguir, tem-se referéncia a

353 Idem, ibidem, pp.. 218-220.
¥ RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit,.p.68, grifo nosso.
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filha sem fazer referéncia direta a ela, ou seja, tem-se aquele mecanismo (ja por nds

tratado) tipicamente rodriguiano de “dizer pelo ndo dito:

JONAS (desorientado) — Gléria ndo! Gloria € a tinica — compreendeu?
—a UNICA que escapou! Gléria é um anjo de estampa!

D. SENHORINHA (irdnica) — Sei 14!

JONAS (para Guilherme) — Que ndo te aconteca como a Nond, que
ficou maluco. Na certa, foi de pensar demais em mulher! Agora, lambe a terra, ama
a terra com um amor obsceno... de cama! (enérgico, cara a cara com o filho) Sé6 te
quero aysissar uma coisa: Menina, ndo! Nem mulher muito novinha — compreendeu?
Nunca!’

Todos esses procedimentos que estamos elencando sobre a linguagem das
quatro pecas fazem dela um corpo tdo vivo, tdo ativo nas tramas que, algumas vezes,
isso aparece como que metalinguisticamente marcado nas falas e rubricas das pecas. A
linguagem parece ganhar vida prépria e se tornar, portanto, independente dos
personagens que a produzem. Em Anjo Negro, em discussdo com Ismael, uma parte da

fala de Virginia é bem representativa quanto a isso:

VIRGINIA (agarrando-se a ele) — Nao, Ismael, nao! Eu estava louca
quando disse que tinha horror de ti! As palavras nao me obedecem mais. Eu nio
sei o que digo, o que penso! (...) **°

O mesmo recurso lingiifstico de fazer com que a linguagem domine o
personagem pode ser encontrado também em Album de Familia, na fala da Heloisa e na
rubrica que a ela se refere. Trata-se de uma conversa entre ela e D. Senhorinha, no

velorio de Edmundo e Gloria:

HELOISA (depois de vencer uma espécie de repugnincia, beija
rapidamente o rosto de Edmundo; parece arrependida do que fez) — Por que
mandou me chamar?

(D. Senhorinha continua impassivel, nio responde.)

HELOISA (depois de uma vacilagio) — Por mim, ele podia ter
morrido quantas vezes quisesse!

(Heloisa parece espantar-se com as proprias palavras.)

HELOISA (cobrindo o rosto com uma das mios) — Ndo sei mais o
que digo, meu Deus do céu!

355Idem, ibidem,.p.78.
336 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.163, grifo nosso.
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H4a que se ressaltar, ainda, como recurso rodriguiano da linguagem, a
metonimia. Emanam dos personagens descrigdes e observacdes nas quais se refere a
uma pessoa representando-a por uma caracteristica — normalmente, dotada de
simbolismo e significacdo. Em Dorotéia, a personagem homoénima ouve da prima
Carmelita: “Teu hdlito ¢ bom demais para uma mulher honesta!”.”>” Em uma fala de
Das Dores, muitas metonimias que conferem, além de um efeito plastico e simbdlico,
énfase a inquietude, do personagem. Trata-se de um didlogo entre filha e méae. Depois
de ja ter recebido um “Nunca” como resposta de D. Flavia, Das Dores pergunta-lhe,

mais uma vez:

DAS DORES (dolorosa) — Gracas, gracas! (de novo inquieta) Mas nédo
verei absolutamente nada? Nem uma sobrancelha solta no ar?...Num um botdo de
punho?... Ou, quem sabe, um colarinho de ponta virada?*>®

As vezes, a metonimia tem tanta for¢a semantica que parece conferir  parte
representada uma independéncia com relacdo ao todo que ela simboliza. A parte que
representa o todo parece ganhar vida prépria sendo a ela associada caracteristicas que
lhe conferem um status de ‘“quase-personagem”. Assim ocorre com os cabelos de
Dorotéia. No terceiro e dltimo ato, o jarro, que ndo mais a perseguia, reaparece. O fato
causa incompreensdo e medo em Dorotéia, que tenta se explicar a D. Flavia: “Deve ser
algum engano. Eu agora sou direital... Com certeza ele ndo sabe ainda... Entdo € preciso
avisar”. D. Flavia rebate a prima acusando-lhe a possibilidade de ser outro o motivo do

reaparecimento do jarro:

D. FLAVIA — Quem sabe se o jarro veio, continua vindo, por causa de
teus cabelos?

DOROTEIA (espantada) — Meus cabelos... (aperta a fronte entre as
maos) Sdo tdo calados que a gente até esquece que eles existem...

D. FLAVIA — Se eu fosse homem, gostaria deles...

DOROTEIA (meio assustada) — Acredito...

D. FLAVIA (com brusco 6dio) — Por isso mesmo, devem ser
arrancados de ti!... (lenta e grave) Teus cabelos devem morrer, Dorotéia...

DOROTEIA (apavorada) — Eu sei que nio fica bem para uma senhora
honesta ter cabelos assim... Nao convém...Mas...

D. FLAVIA (agressiva) — Ou tens medo?

37 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p.210.
*¥1dem, ibidem, p.223.
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DOROTEIA - E se nés os perdodssemos?

D. FLAVIA (feroz ) — Néo... o jarro nio te deixaria em paz nunca ... O
jarro ndo perdoaria...

DOROTEIA — Sei que nido... ou imagino...e desde que me regenerei
que ndo me penteio...me esqueci da minha cabeleira...nem ligo...é como se nao
existisse... (com angustia) Mas vé& s6 o siléncio dos meus cabelos... presta atengdo...
Nenhum rumor, como se j4 estivessem mortos...>>’

Nas dltimas frases de Dorotéia, junto ao mecanismo da metonimia, o da
sinestesia; o que acaba conferindo a linguagem certo lirismo. Esse lirismo lingiifstico,
esse trato poético com a linguagem é reincidente na peca. Dorotéia afirma sobre
Nepomuceno, o vizinho de quem conseguird as chagas necessarias para a destrui¢do de
sua beleza: “Vive sozinho e quer a companhia dos préprios gritos” *®. Na fala de D.
Flavia, ao dizer a filha que sua noite de ndpcias havia chegado, a constru¢do poética
também se faz presente: “E arredondei, para tua noite de ndpcias, uma ctpula de
siléncio e azul...Bem como providenciei algumas estrelas vadias”.**' O lirismo pode se
dar pela comparag¢do desconcertante, estranha, como na observagdo da prima Maura
sobre a beleza do noivo de Das Dores: “Bonito como um nome de barco™*®? Ou ainda,
pode-se dar com outra aproximacdo que causa estranheza: a relag@o entre olhos, luz e
sangue quando D. Fldvia, em conversa com Dorotéia, avisa a prima que ird verificar se a
beleza ja esta sendo destruida nos olhos. Diz D. Fldvia: “Deixa eu ver se eles conservam
o mesmo brilho... Ou se ja é uma luz ensanguentada”.363 A sinestesia utilizada no
procedimento poético aparece também no mesmo dialogo, quando D. Flavia prenuncia a
acdo das chagas no corpo da prima: “Elas poderdo morder em paz...cravar na tua carne a
fome silenciosa”.***

Nao s6 em Dorotéia € possivel encontrar esse lirismo da linguagem de qual
estamos tratando. Em Senhora dos Afogados, Paulo comenta com Moema sobre a
semelhanca desta com D. Eduarda; nesse contexto, é dele a frase “Vocés sdo parecidas

365 . o
como duas chamas™™” .Também em conversa com a irma Moema, Paulo fala sobre o

desaparecimento do corpo da irmd Clarinha, que morrera no mar. A frase, imbuida de

*¥Idem, ibidem, p.235, 236.

360 1dem, ibidem p. 211.

**'[dem, ibidem. p.222.

362 1dem, ibidem p.226.

3%1dem, ibidem, p.236.

364 Idem, ibidem p.237.

%% RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit . p.271.
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certo lirismo € :“Ela deve estar dormindo no fundo do mar, com a cabeca pousada num
ninho de algas”366. Nas mulheres prostitutas que servem a pega como cOro, encontramos
uma das simbolizagdes poéticas mais densas da peca. A poesia da linguagem nas falas
das integrantes que compdem o coro se torna bem marcante fazendo dos proprios
personagens, um conjunto de prostitutas que lamentam em coro um aniversdrio de
morte, uma simboliza¢io poética na pega. E por causa desse lamento que dd em forma
de oragdo que, numa conversa com o marido Misael, D. Eduarda reclama que nao tolera
mais a lamdria em coro que persegue o casal hd dezenove anos, mesmo tempo que em
se deu o assassinato da prostituta, mesmo tempo em que ele e D. Eduarda estdo casados.
Na ultima frase dessa fala de D. Eduarda, o lirismo, a poesia da linguagem da qual
estamos tratando estd presente. Diz D. Eduarda ao marido: “Era a nossa primeira
noite...Tu fechaste tudo... Mas o choro parecia nascer do chio, parecia sair do colchao,
do préprio travesseiro”.**’ Mas ndo é s6 nas falas das personagens que podemos
encontrar construcdes liricas; elas se fazem presentes também nas rubricas. Naquelas
em que se tem referéncia ao coro de prostitutas, o dramaturgo obtém, com adjetivacdes
e advérbios, um linguagem poética que consegue, como efeito, a estranheza. Trata-se de
uma linguagem poética perturbadoramente estranha. Exemplos disso: o uso do advérbio
“violentamente” para caracterizar as mulheres — “violentamente pintadas”. Ainda na
mesma didascélia, Nelson Rodrigues d4 destaque a uma das mulheres do coro usando,
para isso, adjetivos com sufixos superlativos, também de tons pejorativos — “mulatinha”
e “magrissima” — seguidos da adjetivacdo “lamentdvel”, estranhamente utilizada para
caracterizar a flor trazida no cabelo da mulher. Eis a primeira didascélia que precede a

primeira aparicdo do coro:

(As vozes fazem-se bem nitidas, cada vez mais nitidas e vio
gradualmente enchendo o palco. E num plano superior surgem, enfim, mulheres,
magras e violentamente pintadas. Uma delas, mulatinha e magrissima, leva nos
cabelos uma flor lamentavel.) **®

Ainda em Senhora dos Afogados, ao se referir ao “Noivo”, fazem parte das

indicagdes da primeira didascalia do segundo ato da peca: “Entra o noivo de Moema.

366 1dem, ibidem p.278.
367 [dem, ibidem, p.281.
368 [dem, ibidem, p. 279,grifo nosso.
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Deixou de ser oficial da Marinha: é agora um lirio vagabundo de cais”.*®® Atrelada ao
coro de prostitutas, mais especificamente, a que morreu hi dezenove anos, tem-se, além
do proprio coro em si, outra simbolizacdo poética: a ilha, para onde v@o as prostitutas
mortas. No didlogo entre Moema e o “Noivo”, € possivel perceber o quanto a ilha é uma

construcdo dramatdrgica carregada de lirismo, nessa tragédia:

MOEMA (desesperada) — Tens tanto orgulho dessa ilha! Falas tanto
nela! Nas suas ddlias selvagens, nas suas praias de siléncio... Dizes que as luas
maiores a procuram... Que as estrelas se refugiam nela como barcos...

NOIVO — E impossivel que nio compreendas! Se soubesses como
essa ilha € linda... (esboga uma caricia) Ah, se tu visses os ventos ajoelhados diante
da ilha!...Como € doce o seu... Queria tanto que tu a conhecesses. Mas ndo podes ir
14, nao te deixariam entrar.

(...)

NOIVO (meigo, querendo deslumbra-la) — O mar em torno, as vezes,
¢ louro...

MOEMA - Mentira!

NOIVO - ... outras vezes, verde, azul. As mulheres pisam nas
espumas... E quando voltam t€m nos pés sandalias de frescor!

MOEMA - (...) N@o acredito nas dguas que inventas, nas luas, nas
estrelas que naufragam...’”’

Em conversa com o pai sobre a forma como se ddo as supostas mortes de
prostitutas, tem-se, na dltima frase de Moema, uma constru¢do bastante poética que,
como ja4 comentamos quanto as indicagdes de descri¢do para as mulheres do coro de
prostitutas, causa um estranhamento. O lirismo da dltima frase de Moema destoa
completamente do conteido das frases anteriormente ditas, destoa também das
adjetivacdes, presentes na rubrica, relativas ao modo com que ela produz sua fala:

, .

MOEMA (descritiva e apaixonada) — Umas vezes, € acidente...
Outras, conflito... Ou cidime... Umas morrem gritando... Entdo, fica no ar um grito
371
em flor...

Préximo ao final da peca, comenta-se o fato de a morte de D. Eduarda ter se

dado em decorréncia de o marido lhe ter arrancado as maos. A frase, com entoacdo

poética é: “Morreu de saudades da prépria mao”.}"?

*Idem, ibidem, p.287.
ldem, ibidem. p.290.
31dem, ibidem. p303.

372 Idem, ibidem p. 326.
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Em Anjo Negro, na fala das primas, podem ser encontradas construgcdes
lingiiisticas poéticas. Elas, que funcionam esporadicamente na peca como uma espécie
de coro, acabam de chegar a casa de Ismael e Virginia, logo depois de ter saido o

enterro do filho do casal:

PRIMA - Depois do enterro.

PRIMA - Esta casa é maldita.

PRIMA — Nenhuma flor no chao.

PRIMAS (num tom de pressdgio) — Num enterro sempre sobre uma
flor.

PRIMA - Sempre.

PRIMA — Uma flor fica boiando no assoalho.’”

Com relagdo a linguagem poética, o critico Sdbato Magaldi analisa que, em
Anjo Negro, Nelson Rodrigues engendra um “mergulho poético” 3 Sobre o lirismo
presente em Senhora dos Afogados, Magaldi sentencia: “Em nenhuma outra obra

375 .
7272, Também

Nelson se permitiu, como em Senhora dos Afogados, o abandono poético
sobre a intensa carga poética em Senhora dos Afogados, a professora Maria Liicia
Pinheiro Sampaio avalia que “apesar de dominada pelo 6dio de Moema, pela morte,

pela desgraga, ela é altamente poética”.3 7

3.7: A estranheza tragica.

A frase da professora Maria Licia Pinheiro ressaltando, em Senhora dos
Afogados, a presenga da poesia “apesar de” se tratar de uma pega com elementos
tradgicos (6dio, morte, desgraca) serve de ensejo para comecarmos a analisar um ponto,
nas quatro obras dramatirgicas, que extrapola a questdo da linguagem ao mesmo tempo
em que € dela advindo: a estranheza que a leitura das quatro pegas tanto nos propicia.
Entendemos que a avaliacdo da professora, constituida do seu “apesar de”, pode se

estender a todas as outras trés obras dramatirgicas. Entendemos ainda que a estranheza

°7 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op.Cit. ,p.148.

3 RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p 30.

35Idem, ibidem, p 42.

376 SAMPAIO, Maria Licia Pinheiro Sampaio. O demoniaco, o caos e o renascimento no teatro de
Nelson Rodrigues,. p. 36.(fotocépia)
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— da qual pretendemos tratar — esta linguisticamente bem representada no “apesar de” de
Pinheiro ao se referir ao fato de Nelson Rodrigues merecer, com sua obra, a qualificacdo
de “altamente poética” mesmo construindo uma peca com tramas e climas tragicos.
Acreditamos que essa estranheza € resultante ndo apenas do lirismo — do qual acabamos
de tratar — utilizado em meio a situagdes tragicas, mas também ¢é obtido através de
outros recursos da linguagem, muitos dos quais jd analisamos, tais como o
deslocamento de significados lingiifsticos incluindo a inversdao de valores de vocédbulos
(o qualitativo que vira depreciativo); a forca semantica do simbolismo da linguagem
transformando, muitas vezes, objetos em personagens; a ambigiiidade, as metonimias,
os abismos ou hiatos formados entre uma fala e outra. Soma-se a esses recursos um
outro, que leva quase que diretamente ao efeito da estranheza: a associa¢do de
informagdes prosaicas, triviais, a informagdes de elevada significagdo tragica. Em

Dorotéia, D. Flavia esta explicando a Dorotéia a situacdo de Das Dores:

D. FLAVIA - Sim, porque eu podia ter dito “Minha filha,
infelizmente, vocé€ nasceu morta” etc. etc. (patética) Mas ndo era direito dar
esta informacdo... Seria pecado enterrd-la sem ter conhecido o nosso enjoo
nupcial... (tom moderado) De forma que Das Dores foi crescendo.... Pode
crescer ,na ignorancia da prépria morte... (ao ouvido de Dorotéia) Pensa que
vive, pensa que existe... (formalizando-se e com extrema naturalidade). E
ajuda nos pequenos servicos da casa. 37

O momento é de extrema densidade, mas esta é bruscamente quebrada por
alguns trechos e indicagdes que compdem a fala de D. Flavia: o uso do “etc. etc”,
acrescido da indicacdo relativa ao modo como D. Fldvia fala (“patética”) desinfla o
conteddo trdgico do que o personagem estava dizendo. O fato de a mulher terminar
informando a prima com relagdo a Das Dores que “e ajuda nos pequenos servicos da
casa” também tem o mesmo efeito de esvaziar o tragico. A informacéo trivial de que o
personagem realiza pequenos servigos domésticos reaparece, juntamente com o uso do
“etc” — e obtendo o mesmo efeito — na fala de D. Assunta da Abadia, ao final do ultimo
ato da peca, antecedendo apenas o pequeno e dltimo didlogo entre D. Flavia e Dorotéia.

Tem-se delineado, portanto, um momento crucial da peca: o final de soliddo e de

sofrimento das duas primas. Em meio a todo esse clima tragico, D. Assunta da Abadia,

*”7 RODRIGUES, Nelson. “Dorotéia”,. Op. Cit. p.208, grifo nosso.
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para ndo ser percebida, entra sorrateiramente na casa para resgatar o filho (“Entra D.
Assunta da Abadia. Pé ante pé, olhando para todos os lados. Ndo vé nem D. Flavia nem
Dorotéia. Estas, rapidas, estio coladas a parede”) *’*. E quando, no meio da fala que
dirige ao filho, sofrivelmente (a rubrica indica que ela “suspira”), ela se refere aos

servicos domésticos:

D. ASSUNTA - (...) J4 sei, ndo precisa contar, que ja imagino tudo,
tudinho... Em certa altura, sua noiva teve a nausea etc... Pois é, aqui nesta familia é
assim, sempre foi assim e pronto. (..) E agora vamos andando, que ji esta
amanhecendo e (suspira) tenho muito que fazer em casa... A louca esta em cima
da pia, ainda por lavar... "

Em Senhora dos Afogados, informacdes sobre a cor e sobre o material de
que ¢ feita a toalha sobre a qual a familia Drummond ird cear também é exemplo desse

mecanismo de destoar o tom que se fazia trdgico. Comentam os vizinhos:

VIZINHO (cochichando) — Morreu a menina, mas eles devem cear.
VIZINHO - Niao ha motivo para ndo cear.

VIZINHO - Uma ceia sem pdo e sem vinho.

VIZINHA (meliflua) — S6 a mesa e uma toalha muito branca.
VIZINHA - De linho puro.”®

Em Anjo Negro, esse procedimento de esvaziar a carga tragica do que se faz
tragico chega as beiras do seu antagonismo: o cOmico. O cOmico caricatural. O
resultado disso, claro: uma extrema estranheza. A Tia de Virginia havia acabado de
contar a sobrinha que sabia sobre a trai¢do com Elias e que iria contar tudo ao marido
dela, Ismael. E um didlogo de muito 6dio emanado das duas, tia e sobrinha. A Tia acusa
a sobrinha de ter trazido maldi¢do a familia e que, por vinganca, contara toda a verdade
a Ismael. Imediatamente posterior a essa cena de densa carga tragica, dd-se a cena em
que ocorre o cOmico caricatural. Nela, as primas se comportam como criangas,

instaurando, com isso, uma desmedida comicidade:

PRIMAS (em conjunto) — Virginia tem um amante!
PRIMA - Eu disse primeiro!
PRIMA - Fui eu!

¥ Idem,ibidem,. p.252.
39Idem,ibidem, grifo nosso.
% RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit. p.269.
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PRIMA - Eu.
PRIMA — Nao fui eu, mamae?
TIA — Tenham modos!*®!

O comportamento infantil é corroborado com o vocativo “mamae” e com a
resposta dada pela “Tia”: “Tenham modos!”. Comportamentos esdrixulo-engracados
tém, muitas vezes também, os vizinhos em Senhora dos Afogados. Referimo-nos a isso
anteriormente quando falamos do dinamismo desse coro cujos integrantes, muitas
vezes, comportavam-se como personagens-clowns ao pularem, se agacharem e fazerem
gestos caricaturais em cena. Em Dorotéia, a cena em que D. Assunta da Abadia, recém-

N

chegada a casa das primas, trocam com as mesmas depreciativos como se fossem

;.

qualitativos também € ilustrativo desse cOmico-farsesco, desse riso destoando na
tragédia, destoando a tragédia. Sobre isso, sdo muito elucidativas as observacoes feitas

por Carlos Vogt e Berta Waldman em Nelson Rodrigues: flor da obsessdo:

H4 uma t€nue linha que separa as tragédias de Nelson Rodrigues da
farsa e do grotesco. E porque essa linha é té€nue, a separacdo ndo é exclusiva:
tragédia e farsa andam comumente juntas nas suas pecas e certamente todos nos
lembramos, depois de termos assistido a encenacdo de uma de suas pecas, de que,
freqiientemente, os momentos de tonalidade mais tragica sdo também aqueles que
tendem a provocar o riso na platéia.

E verdade também, por outro lado, que, se o sério provoca o riso, este,
assim provocado, nunca deixa de arrastar consigo um certo mal-estar que nos repoe
de novo na esfera do tragico, de modo que o resultado deste circulo onde se
alternam, ou simultaneamente ocorrem provocacdes diferentes, acaba sendo algo
que tem nos seus tragos um pouco de cada género, mas que nio deixa se classificar
de modo transparente.*®

Concordamos com Vogt e Waldman quanto a andlise de que tragédia e farsa
andam juntas nas pecas de Nelson Rodrigues. Muitos dos trechos aos quais nos
referimos em que havia elementos que “desinflavam” o tragico, seja através de
informagdes prosaicas, seja através de comportamentos dos personagens que provocam
uma certa comicidade, um tom farsesco, um riso estranho, corroboram isso: o andar
juntos de tragédia e farsa. Mas acreditamos que isso se dd de forma esporddica e ndo,
necessariamente, nos “momentos de tonalidade mais trigica”. Sendo assim,

discordamos com a afirmacdo de que “os momentos de tonalidade mais tradgica sdo

! RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit. p.156.
2 VOGT, Carlos e WALDMAN, Berta. Nelson Rodrigues: flor de obsessdo. So Paulo: Brasiliense,
1985, p.39.
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também aqueles que tendem a provocar o riso na platéia”. Pelo menos no que diz
respeito As quatro pegas aqui analisadas — Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e
Senhora dos Afogados — isso ndo se verifica. Achamos que os momentos de
comicidade, de farsa, de caricatura (sem rigorismos de género), portanto, os momentos
de “tragédia esvaziada de trdgico” sdo esporddicos e, por assim o serem, ndo sio
suficientes a ponto de ndo considerarmos as quatro pecas proeminentemente tragicas.
Claro que, pelo que demonstramos até aqui, ndo se trata de uma tragédia no sentido
classico do termo. Trata-se de uma tragédia inspirada no género tragico grego, com a
presenga de muitas contribui¢cdes pelas quais passou o género ao longo do tempo. E,
principalmente, trata-se de uma tragédia com reinvengdes e acréscimos rodriguianos,
que fazem das quatro pecas analisadas exemplares de uma tragédia com caracteristicas
Unicas, particulares. Se essa tragédia, as vezes, propicia o riso, trata-se de um riso
estranho, nervoso, comedido, por parecer “fora de lugar”.

Sobre essa interpenetracdo entre tragédia e riso, muito importante para
caracterizar o processo de criacdo dramatirgica que se deu nas quatro pegas aqui

analisadas, elucida Paulini:

O autor, de diferentes maneiras, provoca a graga e o riso, tanto do
leitor como do espectador. (...) Pode-se dizer que o texto de Nelson Rodrigues
constréi-se num lugar limitrofe entre o sério e o cdmico, entre o grave e o ridiculo,
lugar instavel que promove uma espécie de dialética de negacdo mitua, onde nem a
seriedade, nem a comicidade sdo absolutas, correndo-se o risco, ao se isolar um dos
registros, de se cair na inverossimelhanca. (...) Em Nelson Rodrigues, misturam-se
o tragico e o cOmico, o dramdtico e o humoristico, e essa mistura é procurada pelo

autor” 383

Paulini diz ainda que Nelson Rodrigues produz “um trdgico emoldurado por uma
ironia sarcdstica que provoca O riso nervoso” 34 Ainda de acordo com o mesmo
estudioso da obra rodriguiana, as misturas — esporadicas, nas quatro obras

dramatirgicas aqui analisadas — de coOmico e trdgico provocam:

% WALDMAN, Berta. “Figuracdes da margem: algumas anotacdes sobre o texto de Nelson Rodrigues”.
pp. 135-136. In Travessia — Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994, pp. 135-
136. (pp.129-157)

3 PEREIRA, Victor Hugo Adler. “Nelson Rodrigues e a 16gica da obscenidade”. In Travessia — Revista
de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994. p.213. (pp.195-218)
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surpresa e riso, ainda que associado a um rito de espanto e dor. A
quebra da tonalidade desviard, em Nelson, o caminho do trdgico, levando a
meandros onde o cdmico estd a espreita. Nada € apenas sério ou apenas engragado.
A interpenetracdo desses elementos constitui um trago estilistico peculiar ao teatro
rodriguiano, afinado com a modernidade. **°

Essa interpenetracdo de sério e engracado, somada ao que ji foi até aqui
tratado — as reinvencdes e reformulacdes com relagdo aos elementos oriundos da
tragédia grega (até, coro, etc.) — sdo elementos que fazem das quatro pecas aqui
analisadas, obras causadoras de estranheza. Uma estranheza que desfigura o tragico
provocando desconcertamento e distanciamento, por causa, principalmente, dos
recursos rodriguianos da linguagem que fazem da tragédia de Nelson Rodrigues em
Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados uma tragédia tdo
peculiar, mas ao mesmo tempo repleta de aproximagdes com a tragédia grega. Achamos
ser valida, para as quatro pecas aqui estudadas, a andlise, feita por Sdbato Magaldi,
relativa a influéncia do género grego cldssico em Senhora dos Afogados. Magaldi
afirma que “as referéncias ao mito grego original se acham tdo contaminadas por outros
valores que o modelo se dilui”.”® Entendemos que o modelo estd diluido, mas estd
presente, conseguimos percebé-lo, reconhecé-lo, ndo sé6 em Senhora, mas também em
Album de Familia, Anjo Negro e Dorotéia. Assim como, para o género trigico grego, a
linguagem € elemento de extrema importancia porque através dela sdo formados tantos
mecanismos de formacgdo de sentido, a linguagem, para as quatro pecas de Nelson
Rodrigues, também tem fundamental importancia. A linguagem da tragédia grega é
como uma intrincada rede de significantes, fazendo da capacidade de trabalhar com a
linguagem uma estratégia metalingiiistica na construg¢do dramatirgica.

Na tragédia, a linguagem estd também relacionada a um jogo de adesdo-
distanciamento. Se por um lado, a linguagem prende o publico; por outro lado, ela o
distancia da trama. No que se refere as quatro tragédias aqui tratadas, acreditamos que
todos os procedimentos lingiiisticos empreendidos pelo dramaturgo aumentam esse
“afastamento” com o publico, fazendo com que o distanciamento seja maior do que

aquele normalmente provocado pela tragédia grega. O leitor/publico é “jogado”, pelos

383 PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,pp. 121-
122. Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.
¥ RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit. , p. 37.
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procedimentos da linguagem rodriguiana e pela estranheza dela advinda, a uma
distancia bem grande, que atordoa e desconcerta.

Angela Leite Lopes define a tragédia rodriguiana, no seu processo de
construcdo, de representagdo e de efeito por ela causado. Para a estudiosa, Nelson

insiste no tragico, nesse no palco e na nossa atitude diante dele, ja que:

A vida ndo é forcosamente a vida, ja que no palco € a auséncia da vida
que articula sua direcdo. Uma direc@o que se liga, nessa articulacdo, a dos gregos.

E ¢ assim que Nelson Rodrigues trabalha algo como o sentido original do tragico.
387

De acordo com Lopes, em Nelson Rodrigues, hd uma idéia de tragédia, que
tem a ver com experiéncia. O que inclui forma, estilo e género, mas ndo se limita ao
ultimo. Trata-se de uma tragédia enquanto idéia, como realiza¢do da idéia do tragico,
como sua criagdo e seu acabamento. Trata-se de uma tragédia enquanto experiéncia.
Uma relacdo que se tem com o decorrer do espeticulo. O sentido da tragédia como
percurso. Um percurso do desaparecimento que € realizado a partir de elementos
oriundos da tragédia grega, que podem ser reconhecidos nas quatro pecas em questao.

Para construir essa idéia de tragédia, Nelson Rodrigues:

... pde em jogo elementos ditos tragicos: o coro, no¢des como as de
destino, de maldicdo, fatalidade. Tudo o que se passa em cena remete a essa dita
constru¢do do tragico. Um tragico que se diz e que, na explicitacdo de sua
proposta, se desconstréi. ***

3.8: O exacerbamento tragico.

H4 que se considerar ainda, na delineacdo da tragédia das quatro pecas aqui
analisadas, que Nelson Rodrigues engendra um exacerbamento do horror, aumentando
ainda mais a distancia leitor/publico, ja ocasionada pela estranheza advinda das pecas.
Esse exacerbamento impossibilita a identificacdo do leitor/piblico. Sobre isso afirma

Paulini:

*¥TLOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, o trigico e a cena do estilhagamento”. In Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Floriandpolis : UFSC, n° 28, 1994. pp. 82-83. (pp.67-87).
38 dem, ibidem.
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O grau de identificacdo que esse teatro de Nelson Rodrigues propicia
ao leitor, no sentido aristotélico mesmo, é nulo. Raramente nos identificamos com
as criaturas de Nelson Rodrigues, e também ndo conseguimos nos imaginar em
seus lugares, enfrentando as insdlitas situagdes a que se entregam. Elas,
personagens e situagdes, parecem pertencer a uma realidade estranha, distante da
nossa, e definitivamente ndo se compatibilizam com a consciéncia possivel do
espectador ou leitor comum.’™

z

Entendemos que o exacerbamento do horror € crucial para essa ndo
identificacdo de leitor nas quatro obras. Trata-se de um toque amplificador, de uma
&nfase no horror, que Nelson Rodrigues engendra aproveitando-se de um legado latino —
foram os latinos que acrescentaram a tragédia o toque amplificador. A andlise de Luna,
com relacdo a obra de Séneca, serve-nos a analise também da obra rodriguiana ao
sintetizar a importancia da &nfase no horror da obra de Séneca que entendemos ser a
mesma importancia para as quatro pegas de Nelson Rodrigues. Analisa a professora que
“esse toque latino amplificador, melhor, desfigurador do pathos é uma das
caracteristicas mais marcantes na obra de Séneca”.” Assim também ocorre com a obra
dramatirgica de Nelson Rodrigues: ele amplifica o horror para ressaltar o sofrimento.

Sobre essa heranga latina que define um traco essencial da obra de Nelson Rodrigues,

analisa Lopes:

Temos aqui um aspecto importante. O universo de Nelson Rodrigues é
povoado de incestos. O que ndo deixa de remeter ao universo das tragédias gregas.
Ele exagera, entretanto, esse aspecto fazendo dele um elemento importante naquilo
que chamamos de estranheza. Pois o que Nelson Rodrigues indica nesse caso
também € o seu part-pris pelo palco. Um part-pris que se indica sobretudo no
exagero intencional. O incesto nas suas pecas ndo é um tragco ocasional. Todos os
personagens em Senhora dos Afogados e principalmente em Album de Familia, sio
incestuosos.””’

A intencionalidade do exacerbamento na obra rodriguiana é confirmada pelo
préprio dramaturgo que, em resposta as criticas recebidas quanto ao grande nimero de

incestos, declarou:

% PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,p-109.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.

3% LUNA, Sandra. “A tragédia no teatro do tempo”. Op. Cit.,p.34.

*'LOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, o trigico e a cena do estilhagamento”. In Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Florianopolis : UFSC, n° 28, 1994. pp. 86-87.(pp.67-87).
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Esse critério numérico foi adotado por quase todo mundo. Alguns
criticos estariam dispostos a admitir um incesto ou dois; ndo mais. Outros
assinalavam minha “insist€ncia na torpeza”; terceiros arrasavam a “incapacidade
literaria”; ficou patenteada também a inexisténcia de um “didlogo nobre”. Este
tltimo desfeito, por si s6, parecia excluir Album de Familia do género tragico.
Onde ja se viu uma tragédia sem “didlogo nobre”? E ndo foi tudo. Houve, ainda,
acusacdes de morbidez, imoralidade, obscenidade, sacrilégio, etc., etc. (...) Eu
poderia alegar, a favor de Album de Familia, varias coisas, inclusive que, para fins
estéticos, tanta fazia um, dois, trés, quatro, cinco incestos ou meia duzia. Na
verdade, visei a um certo resultado emocional, pelo aciimulo, pela abundancia,
pela massa de elementos.Por outras palavras: para a minha visao pessoal e
intransfSegrzivel de autor, o nimero de incestos eram quatro ou cinco e nao dois
ou trés.

Sobre o exacerbamento na obra rodriguiana e sobre o efeito por ela causado:

A falta de cerimdnia com que o incesto é tratado deve provocar a
rejeicdo das sensibilidades menos afoitas ao exercicio de autoconhecimento
. .. . . L. 393
sincero. O horror de admitir o incesto estimula o horror pela prépria peca.

A quantidade exagerada ndo € apenas de incestos. O exacerbamento
numérico aparece, das mais diferentes formas e nas mais distintas situagdes nas quatro
pecas. Em Senhora dos Afogados por exemplo, Misael, sente-se mal por ter matado a

prostituta e a esposa, D. Eduarda. Diante disso, a filha Moema o conforta:

MOEMA — Mas nao €s o tnico assassino do mundo.

(...)

MOEMA (num crescendo) — Outros mataram!

(...)

MISAEL (quase feliz) — Juras?

MOEMA (doce) — Juro...

MISAEL (suplicante) — E também matam muitas mulheres, Moema?
Falo “mulheres da vida”?

MOEMA (veemente) — Muitas mulheres.

MISAEL (maravilhado) — Da vida?

MOEMA - Da vida. Elas morrem (hesita) aos milhares.

MISAEL (triunfante) — Aos milhares, sim!**

Somado a tantos outros procedimentos engendrados por Nelson Rodrigues

em suas quatro pegas, esse acumulo, esse exagero traz uma esfera sufocante, deixa a

32 RODRIGUES, Nelson. “Teatro desagradavel”, In RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas II, Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 2004, p.273, grifo nosso.

% RODRIGUES, N. “Introducio”, Op.Cit , p 22.

34 RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit, . pp.302-303, grifo nosso.
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sensacdo da desmedida. “Tudo é desmesurado, desaforado, exagerado. Tudo é
suavemente absurdo e docemente tre’lgico”.395 Encontra-se, em Album de Familia, Anjo
Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados, por essa desmedida, uma espécie de
“overdose tragica™*®. Nelson busca a desmedida intencionalmente e acaba gerando,
com 1sso, um teatro desconcertante e desconcertado. “O teatro de Nelson é estranho e
desconcertante por operar com categorias deslocadas ou fora do lugar esperado”.’ E
acreditamos que € por isso que o leitor ndo consegue se identificar. H4 uma
impossibilidade de identificacdo catértica, no sentido aristotélico, devido ao trabalho de
ressignificacdo que Nelson dd ao trdgico. A obra causa muito desnorteamento. A
maioria das cenas e falas jd transcritas até aqui, ilustram, em diferentes nuances, esse
desnorteamento ao qual nos referimos. Mesmo assim, adiante transcrevemos mais
alguns trechos que trazem em si esse desconcertamento. Em Dorotéia, o
comportamento da mde diante do filho morto atordoa. E atordoante, desconcertante ao

extremo a rea¢do de Dorotéia diante da morte do préprio filho. Na fala a seguir, ela

desmente D. Flavia que havia falado que o menino havia sido enterrado:

DOROTEIA (feroz) — Nunca!... (crispando as maos, na altura do
peito) Eu ndo enterraria um filho meu... Um filho nascido de mim... (doce)
Enterrar, s6 por que morreu?... Ndo, isso ndo... (muda de tom) Vesti nele uma
camisolinha de seda, toda bordada a mio, comprei trés macos de vela... Quando
acabava uma, acendia outra... antes, tinha fechado tudo.... Fiquei velando, ndo sei
quantos dias, ndo sei quantas noites... Até que bateram na minha porta... Tinham
feito reclamac@o, porque nao se podia suportar o cheiro que havia na casa... (feroz)
Mas eu juro, eu dou minha palavra de mae, que o cheiro vinha de outro quarto, ndo
sei. De 14, ndo... (muda de tom) E sabe quem foi fazer a dentincia? Uma vizinha,
que ndo se dava bem comigo ... (doce) Levaram o anjinho. (agressiva) Mas tiveram
que me amarrar, sendo eu nio deixava...””®

Um didlogo em que se descreve, a cena do decepamento das méos de D.
Eduarda em Senhora dos Afogados é bastante desconcertante, ndo s6 pela énfase no

horror, mas também pela associacio desse horror com outros recursos da linguagem

395 NEPOMUCENQO, Eric. “A arte de ser fiel aos extremos e as contradi¢des”, In RODRIGUES, Nelson.
.Pecas Psicologicas, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2004, p.284.

3% WALDMAN, Berta. “Figuracdes da margem: algumas anotacdes sobre o texto de Nelson Rodrigues”.
pp. 135-136. In Travessia — Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994, p. 130.
(pp-129-157)

37 PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,p-120.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. , p.205.
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como a metonimia (as mios de D. Eduarda), o deslocamento de sentido (Misael néo se
considera assassino), e o esvaziamento do tragico (“Me enganei, doutor... Pensei numa
coisa e aconteceu outra”). O crime fora cometido pelo marido, Misael. A unica
testemunha: o “Vendedor de Pentes”, que, a pedido de Misael, narra a Paulo o que

houve na praia:

MISAEL - Nio sou assassino da esposa... Tu, vendedor de pentes,
que foste testemunha de tudo... (novo tom) Quando agarrei minha mulher pelos
cabelos...

VENDEDOR DE PENTES (informativo) — Foi; eu estava la e vi.

MISAEL - ... E vim arrastando, tu me acompanhaste ... Diz para meus
filhos se estou mentindo...

VENDEDOR DE PENTES - Pura verdade.

MISAEL - Viram? Quando cheguei na praia, tu ficaste de longe,
espiando...

VENDEDOR DE PENTES - S6 espiando, eu sabia que tu ias matar
tua esposa...

MISAEL (gritando) — Mas eu ndo a matei! S6 matei as maos!

VENDEDOR DE PENTES — Me enganei, doutor... Pensei numa coisa
e aconteceu outra...

MISAEL (fora de si) — E melhor que tu contes... E, sobretudo, conta a
meu filho, que néo acredita em mim... Responde — sou assassino?

VENDEDOR DE PENTES - Da prostituta, sim. Da esposa, nao.

MISAEL (gritando) — Diz o que houve.

VENDEDOR DE PENTES - ... na praia, ele ergueu duas vezes o
machado. Sé dois golpes certos, como uma guilhotina ...

MISAEL (num desespero contido) — E ndo fiz mais nada. Nada.

VENDEDOR DE PENTES - Entdo a senhora sua mae (dirige-se a
Paulo) correu pela praia, com os bragos estendidos, com os bragos, sem as maos,
estendidos... E ndo tinha me visto ... Ninguém mais na praia, sé nds trés... De
repente, ela se volta e me vé... Veio para mim, de bragos abertos... Abragcou-se a
mim... A mim, que sou um simples vendedor de pentes...*”

O desconcerto é causado porque Nelson Rodrigues deforma a realidade
fazendo com que o publico, o leitor ndo se identifique, ndo a perceba — pelo menos, ndo

direta e imediatamente. Sobre a deformidade na dramaturgia de Nelson Rodrigues:

A deformacio da realidade superficial, visivel a olho nu, em proveito
da captagdo de uma realidade mais profunda, acaba por conduzir a deformidade e,
esta 2 disformidade. E a interposicio, entre a realidade geral e a do artista, de uma
lente, que a amplia, mas a deforma — o que, de resto, constitui a constante de toda a
arte impressionista, em todos os seus géneros. Este poder deformante, no qual
reside a substincia da forca criadora de Nelson Rodrigues, contém, em si mesmo,

% RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit . p.325.
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por sua propria condicio de forca eminentemente criadora (...) E assim, a
: . . N . 400
deformacao leva a deformidade e a disformidade.

Essa deformidade e disformidade geram um clima ofensivo, tenso,
sufocante. Um “clima de desvario e de vertigem instalado no palco”.401

Acreditamos que o exacerbamento intencional — que perturba — na obra
rodriguiana serve para clarificar os temas com os quais o dramaturgo trabalha. E sempre
exacerbada a destrui¢do para a qual caminham todos os personagens das obras. Sendo
assim, o exacerbamento passa a ser um recurso bastante importante para empreender a
leitura de intencdo moralizante a que nos propomos fazer. Na obra rodriguiana, pelo
exacerbamento do pathos tem-se a €nfase na culpabilidade do homem. Em Nelson
Rodrigues, o homem sofre, € castigado pelos seus erros. Muito castigado, sempre. Nas
tragédias de Nelson Rodrigues, ndo ha descompasso entre erro e culpa porque hd a
responsabilidade humana no erro e, portanto, ha a culpa do herdi tragico. E, nas quatro
tragédias, ndo hd um ou dois herdis, hd muitos personagens que sdo herdis, ou pelo
menos, muitos que t€m um pouco de heroismo tragico rodriguiano: erram e sofrem pelo
erro. O sentido de hamartia da tragédia de Nelson Rodrigues € o sentido herdado pelos
latinos: o da falta de moral e culpa. Os latinos subtrairam nog¢des de “destino”, “acaso”,
“fatalidade” e promoveram um ‘“equacionamento entre crime e castigo e passando a
derivar os efeitos trdgicos dai: dos excessos nocivos das paixées”.402. Sendo assim, a
hybris, outro elemento oriundo da tragédia grega € reforcado, é enfatizado. Hamartia,
hybris e pathos carregados de exacerbamento: o erro humano, nas quatro tragédias que
analisamos, é o personagem principal. Além disso, na tragédia rodriguiana, a aré grega é
“desterritorializada” emanando do préprio homem, em vez de ser uma emanacdo divina.

Na obra dramatirgica rodriguiana, erro humano e sofrimento dele advindo sdo sempre

os “personagens principais’.

3.9: O personagem tragico.

O medroso.

4 SOUZA, Pompeu de. “Introdugdo” In RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas 1, Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2004, p.262.

40! Tdem, ibidem.

4021 UNA, Sandra. “A tragédia no teatro do tempo”, Op. Cit., p.34.
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O toque amplificador de Nelson Rodrigues se dirige também a seus personagens
que tém caracteristicas exacerbadamente marcadas. Umas das mais importantes delas
sdo a soliddo e o medo. Os personagens rodriguianos t€ém medo da morte, medo da
soliddo e, na tentativa de se livrarem — através da realizag¢@o sexual; pelo outro, portanto
— dessa angustia, acabam se aprisionando nela. Cada personagem, prisioneiro de si,
torna-se incomunicdvel com o outro. Ao mesmo tempo em que busca o outro, fecha-se
em si. O caminho de busca, que é o do erotismo, é também o caminho de refluxo, que o
traz de volta a si, a sua pris@o, portanto a sua angustia inicial que o levou a ir em busca
do outro. Jogados de volta a si, jogados de volta a seu medo, a sua soliddo, os
personagens rodriguianos acabam configurando-se como seres incomunicaveis, como
“personagens-ilha”. Sobre essa caracteristica do personagem rodriguiano, analisa

Paulini:

A exemplo do que ocorre em textos do teatro do absurdo, as criaturas
rodriguianas ndo estabelecem um canal de comunicagdo entre si. A obsess@o de um
ndo apresenta significado nenhum para outro, cada um vive em isolamento,
sofrendo sozinho e se expondo gratuitamente ao sofrimento, ja que,
inevitavelmente, o logro os espreita e engole Parecem habitar universos distintos,
estranhos uns aos outros, configurando personagens-ilhas que navegam a deriva no
mar de uma existéncia banalizada, desacreditada a ponto de permitir e proporcionar
seu proprio deboche, a partir da torpeza de seus destinos limitados. ***

Sdo “personagens-ilhas” porque s@o rodeados de medo, de pavor: da morte, da
soliddo, da soliddao que a morte representa. O pavor € muito recorrente na caracterizacio
dos personagens de Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados.
Na maioria das vezes, o medo € tdo intenso que € associado a loucura. Em Senhora dos
Afogados, em conversa com a irma Moema, a fala de Paulo, sintetiza bem esse pavor —

que enlouquece — pela morte:

Moema, nds temos a loucura na carne, a loucura e a morte... Passo as
noites em claro, pensando que andamos para a morte. (...) Por que eu sonho tanto
404
com a morte?

403 PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,p-114.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.
#* RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit , p.271.
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Sdo intimeros os personagens rodriguianos que sdo sintetizados pelo medo
que carregam consigo: medo da morte e da soliddo atrelada a ela, ou medo da soliddo
que, com a morte, agudiza-se. Em Senhora dos Afogados, além de Paulo, Misael e

Moema sdo personagens ilustrativos disso:

MOEMA (apertando entre as maos o rosto) — Tenho! Tenho medo!
(olhando em torno) Sei que nunca mais dormirei... Sei que vou passar todas as
noites em claro; e vou queimar meus olhos em febre...Sei que hei de morrer em
claro; mesmo depois da morte, terei insonia...

(...)

MISAEL (num grande gesto) — Gragas por ter uma companheira na
minha ins6nia!

MOEMA - E no medo...

MISAEL - E no medo...*”

Préximo ao final da peca, momentos antes de Misael morrer no colo da

filha, o medo de ambos — que os torna incomunicaveis — atinge seu 4pice:

MISAEL (arrastando-se) — Nao me deixes s6.. Nio me
abandones...Vem, Moema!

(A filha parece ndo ouvi-lo, fechada no préprio medo.)

(...)

MOEMA (aterrada) — Pai...(duvida de si mesma) N&o...ndo...(comega
a aceitar a verdade) Ndo me deixes s6...Ndo quero ficar sé...(traz a cabeca de
Misael para perto do rosto. Interpela o rosto e os olhos fixos de Misael)
Morto....Ndo quero que feches em tua morte...(pousa a cabeca de Misael no chio e,
sempre com medo, vira-se rapida e corre para o espelho.) **°

Apesar de ser mais recorrente, o medo da soliddo e da morte, outros tipos de
medo também estdo presentes nas obras dramatirgicas. Em Anjo Negro, Elias tem
muito medo do irméo, pelo que este lhe fez na infancia. Mesmo na negacdo do medo, a
inapeldvel presenga desse sentimento, como que grudado ao personagem, parte dele

indissociavel. Em conversa com Ismael, Elias diz:

ELIAS — Tive medo quando era menino. Naquele tempo, vocé me
batia porque eu ndo era filho de sua mae, porque era filho de uma mulher branca
com homem branco. Mas hoje, ndo. Talvez amanhi o medo volte .... **’

05 RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit , pp.305,-306.
% Idem, ibidem, pp.328 e 331.
*7 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”,0p. Cit., p.130.
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Ao narrar a Virginia o mesmo passado em que apanhava de Ismael, a

certeza de que o medo do irmdo sempre foi uma constante em Elias:

ELIAS - (...) Ismael me maltratava, me batia. Eu tinha medo dele;
(olhando em torno ou, antes, virando a cabeca de um lado para outro, como se
pudesse enxergar) e ainda hoje tenho — medo — um medo de animal, de bicho!**®

Em Dorotéia, todo o segundo ato em que se desenrola, principalmente, a
espera de Das Dores pelo noivo e pela ndusea, o medo estd presente na atitude e na fala
das trés. O medo, comum as trés primas, ¢ metaforizado no movimento — também
comum. E um movimento sincronizado como se, realmente, tnico. A didascilia
resume: “E um momento de muito medo”.*” Adiante, no mesmo ato, outra indicacdo
sobre o movimento, metdfora do medo: “levadas pelo medo comum, fogem para a outra

» 419 Oy ainda: “Maura aproxima-se da primas que se ligam mais

extremidade do palco.
num medo maior”’. Quando o medo se potencializa em D. Fldvia, ao saber que a filha
Das Dores vai voltar ao seu ttero, mais uma vez, representa-se o sentimento nho
movimento: “D. Fldvia se torce e se retorce no seu medo™'!. Nos momentos finais de
Album de Familia, quando est4 prestes a morrer ji que pede  esposa que o mate, Jonas
confessa que teve medo do que sentia pela filha. Na réplica da esposa, 0 mesmo medo

pelo sentimento incestuoso estiveram com Edmundo e Non6:

JONAS - Eu podia mandar buscar Gldria no colégio, mas ia adiando,
tinha medo.(...)

D. SENHORINHA — Assassino!

JONAS (sem ouvi-la, com uma espécie de medo retrospectivo) — Eu
ndo queria fazer isso com Gldria; tenho a certeza de que ela pediria para morrer
comigo. (numa espécie de frio) Mas tive medo!

D. SENHORINHA - Edmundo teve medo e se casou, Nond teve
medo e enlouqueceu.*'”

Incoerente coerentemente.

*%Idem, ibidem, p.141.

% RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit., p.217.

419 Tdem, ibidem, p.225.

411 Tdem, ibidem, p.243.

#12 RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit.,.pp.117-118.
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Na Pocética, Aristételes lembrava que uma das caracteristicas que um herdi
tragico possui é o fato de ser “incoerente coerentemente”. Nas quatro pecas, hd um
desfile desse tipo de caracteristica nos personagens rodriguianos. Em Anjo Negro,
Virginia € a tipica heroina tragica, nesse sentido de ser “incoerente coerentemente” Esse
modo de ser se reflete no comportamento com relagdo a Elias, a Ana Maria e também
com relacdo a Ismael.

A cena transcrita a seguir se dd depois de Virginia ter se relacionado

sexualmente com o cunhado Elias:

ELIAS - Vocé ndo é mais a mesma. De repente, mudou. Eu sinto que
vocé mudou.

VIRGINIA - Ele pode chegar. A qualquer momento, entra aqui.

(...)

VIRGINIA - Vai!

ELIAS — Vocé ndo pode me expulsar assim, depois do que houve...

VIRGINIA - Néo houve nada!

ELIAS — Ainda agora...

VIRGINIA - Sonho seu!

ELIAS — Vocé se entregou a mim...Foi minha!

VIRGINIA (mudando de tom) — Fui sua, mas estava fria — fria, de
gelo — ndo percebeu que eu estava fria?

ELIAS - Parecias louca...

VIRGINIA - Simulago...

ELIAS - Mentira!

VIRGINIA - E tdo ficil simular! Qualquer mulher finge.
(absolutamente cruel) Vai, ndo te quero ver nunca mais. Se apareceres aqui, se
voltares aqui — eu direi a ele, contarei a ele tudo!*"”

A incoeréncia com relagdo a filha Ana Maria se faz presente quando
Virginia vai tentar convencer a filha a ir embora com ela, dali, da casa de Ismael, que
havia dado um prazo de trés noites para que a esposa efetivasse essa tentativa. Diz a

mae a filha:

VIRGINIA (com medo) — Terminaram as trés noites. Daqui a pouco
serd tarde. (apaixonada) Sou tua mae. (...) Toda mae ama os filhos...

ANA MARIA - Vocé ndo!

VIRGINIA — Eu, sim. Vés como eu passo minhas mios pelos teus
cabelos?...

(Faz o gesto respectivo)

13 RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., pp.148 e 151.
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VIRGINIA - ...como aperto minha tua cabeca, para que ougas meu
coracao...

Mas, assim que Ana Maria declara a mée ja ter sido de Ismael, Virginia

altera completamente seu comportamento:

VIRGINIA (mudando de tom, veementemente) — Mas quero que
saibas que menti, quando disse que te amava... Quando disse que eras tudo para
mim...

ANA MARIA - Eu sabia!

VIRGINIA — Vocé sempre foi minha inimiga!

ANA MARIA - Sempre.

VIRGINIA (para si mesma) — Oh, quando ele me disse que era
menino e ndo menino! (...) HA 16 anos que eu ndo fago outra coisa sendo ter 6dio
de ti. Ainda agora, quando falava num lugar cheio de marinheiros — sabes qual o
meu sonho?

ANA MARIA - Imagino.

VIRGINIA - Era a tua perdicdo. (...) Era isso que eu desejava e ndo a
tua felicidade.

ANA MARIA - Sei.

VIRGINIA — Te digo isso para que nio penses nunca que eu desejei 0
teu bem. *'*

Com relagdo a Ismael, a incoeréncia € tdo intensa que, ao final da peca, ndo
se sabe ser amor ou 6dio o sentimento que a une (ou a separa?) do marido. Na cena a
seguir, Virginia sabe que o marido fora informado pela Tia acerca do envolvimento que

se dera entre ela e Elias. Ismael pergunta a esposa — “Me amas?”. Virginia responde:

VIRGINIA (recuando um pouco, num crescendo) — Ndo. Bem sabes
que ndo. Bem sabes que tenho horror de ti, que sempre tive, e que ndo suporto nada
que tocas...

Mas diante da ameaca de que Ismael mataria o filho que Virginia espera de

Elias, Virginia se comporta diferentemente:

VIRGINIA (agarrando-se a ele) — Nao, Ismael, ndo! Eu estava louca
quando disse que tinha horror de ti As palavras ndo me obedecem mais. Eu nfo sei
o que digo, o que penso!(...)

(...)

ISMAEL - Estou vendo em ti que ndo esquecerds este homem. Ele
trouxe um amor que nenhum outro te daria. Nem eu.

1% Idem, ibidem, p.182 e pp.185-186.
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VIRGINIA (num sopro de voz) — Nao! Nao! (desesperada) As
palavras me perdem. Elas dizem o que eu ndo queria dizer!*"

2z

Em Album de Familia, Jonas é outro exemplo de personagem que, de
acordo com sua incoeréncia, age coerentemente. Isso se d4, por exemplo, com relagdo
as meninas, que quer para satisfacdo pessoal. Ao mesmo tempo em que afirma querer
meninas puras, virgens (e é esse tipo de mulher que Tia Rute traz ao cunhado), ele

assume:

JONAS (parece cair em transe; ndo se dirige a ninguém; volta Tia
Rute, sem que ele perceba) — Gosto de menina sem-vergonha. Mulher, ndo.
Menina. De 14, 15 anos.Desbocada. (...)*'°

Em Dorotéia, a personagem homodnima mente e desmente, desmente e
mente, para conseguir ser aceita na casa das primas viivas. Também para ser aceita,
procura a destruicdo da sua beleza, mas, a0 mesmo tempo, se compraz e exulta ao
perceber que isso ndo se efetiva.

Magaldi define Dorotéia como “um ser extremo, de contrastes brutais”.*"”.
Nao s6 Dorotéia, mas tantos outros personagens rodriguianos podem ser assim
definidos. Com relacdo a realizag¢do sexual, os contrastes podem fazé-los oscilar de um
moralismo exacerbado a uma erotizacdo intensa. “Muitos personagens de Nelson
Rodrigues oscilam de um moralismo atroz, no que se refere ao sexo, a uma erotizacio

: A ~ 418 qx g
instantanea e brutal, quando ndo exacerbada.”” " Séo seres dibios, que se comportam

dubiamente, como reflexo de seus conflitos morais:

Os conflitos morais que atormentam as personagens rodriguianas
manifestam-se em suas atividades duibias, principalmente no que diz respeito ao
sexo. A passagem de uma repuls@o violenta para um estado de desejo eletrizante e
avassalador pode ocorrer numa velocidade incrivel. Personagens que se odeiam,
aparentemente, ao menos, sdo capazes de se entregarem a surpreendentes e
repentinos acessos da mais intensa paixdo. *’

415 Tdem, ibidem, p.163.

#1® RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit.,p. 64, grifo nosso.

417417 RODRIGUES, N. “Introdugdo”, Op.Cit. , p. 32.

+18p AULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues , p. 11.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.

419 Tdem, ibidem, p. 21.

186



O processo dramatirgico de constru¢do de personagens com tais
comportamentos pendulares é um processo (na excelente expressio de Ana Luiza

Andrade) de “esquizofrenia”. Tem-se, assim, nas quatro pecas, uma espécie de

. . ~ . 420
“esquizofrenia na construcdo dos personagens rodriguianos” “".

Sdo seres que agem dubiamente porque sdo dibios e, ao agirem, sdao
impulsionados por um dos lados que os constituem; na maioria das vezes, o lado da
depravacdo, da sexualidade exacerbada. Sdo seres impulsivos que se deixam sobrepujar

pela emocao:

Os impulsos emocionais sdo as motivagdes por exceléncia de seus
heréis. As faculdades intelectuais ndo tém muita influéncia. Os heréis exacerbados
sofrem subitas mudangas de humor, de sentimento, de opinido, de atitude,
mudangas essas freqiientemente deixadas sem explicagdo. Os herdis rodriguianos
seguem o mesmo caminho. Muitas das intimeras reviravoltas na a¢do dramadtica sdo
provocadas por essas repentinas flutuagdes emocionais. Acusa-los de incoeréncia
psicoldgica, contudo, é ndo saber enxergar para além das aparéncias. **'

Na opcao pela degradacio, a destruicao.

Na maioria das vezes, por agirem por impulso, por serem levados pela
emocdo e por serem dubios, os personagens rodriguianos acabam sendo impulsionados
pelo sentimento que os levam ao caminho da degradacdo, da sordidez, do ignébil e é,
exatamente no momento em que optam por serem assim impulsionados e , portanto, por

assim agirem, que os personagens se mostram em sua inteireza.

E no instante do salto para a degradacdo que se dd a efetiva
caracterizacdo das personagens, pela corrosdo aviltante do seu mundo. Nesse
momento, elas estdo inteiras, completas, prontas para afirmar seus desejos tltimos,
mesmo, ou principalmente até, os mais sérdidos, batendo no peito e professando o
mea culpa, ‘ndo um pecado, mas uma infimia’, com a coragem e o prazer dos
obstinados. Respondendo ao apelo do poeta, “Onde € que ha gente no mundo?”, as
criaturas rodriguianas podem ser elas prOprias a resposta, testemunhas vivas e
cimplices na sua vileza.*?

#20 ANDRADE, Ana Luiza. “O voyeur Nelson Rodrigues e a teatralidade do sexo”. In. Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis: UFSC, n° 28, 1994. p.175.(pp.159-180)

2! PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,p-54.
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.

22 PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues p.95
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.
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Ao final do salto para a degradacéo, o reencontro com aquilo de que fugiam:
a soliddo, o medo, a angustia, portanto, o fracasso, o malogro. Sdo personagens falidos
porque provocaram — e cultivaram — a prépria faléncia. Na faléncia, os personagens

reencontram suas proprias faces, faces falidas:

As criaturas de Nelson Rodrigues, dotadas de vontade prépria,
lancam-se ao movimento de violéncia de transgressio e, € no estado de
dilaceramento, que elas se revelam, assumindo suas verdadeiras faces,
desestruturadas e desestruturantes. Sao seres a beira do abismo, ou melhor, a beira
do lodo, e quando nele adentram, sdo como monstros do pantano (se nos permitem
a metédfora de gosto duvidoso, embora autorizada por expressao do préprio Nelson,
que em uma de suas pegas registra “alma de pantano™) que tornam a aparecer.**

7z

A faléncia dos personagens rodriguianos é, muitas vezes, representada
fisicamente através de tracos sintéticos que podem ser fisicos ou psicologicos. Com
relacdo ao primeiro tipo, sdo muitos os exemplos. No elenco de personagens
rodriguianos, pululam doengas, feridas, anomalias e repugnéncias fisicas. Em Album de
Familia, o velho que vai oferecer sua neta a Jonas entra na casa “apoiando-se num
bastdo, porque tem uma das pernas enroladas em pano, em virtude de uma aparente
elefantiase”.***. Em Senhora dos Afogados, a dona do bordel, no cais, avé do Noivo, é
descrita como “gorda e velha, pernas grossas, gazes manchadas enrolando as
canelas”.**> Em Album de Familia, Guilherme, quando volta a casa da familia e percebe
que 14 estd presente uma mulher em pleno trabalho de parto para dar a luz um filho de
Jonas, narra a todos os presentes como matou a pontapés, certa vez, uma outra mulher
que também esperava um filho de Jonas. Ele se refere a essa mulher: aquela “muda,
meio idiota e estrabica”.** Nono, o outro filho da familia, que enlouquecido, saiu de
casa e ronda a fazenda gritando de tempos em tempos, recebe caracteristicas que o
aproximam do animalesco. Numa das didascdlias em que se indica esse percurso
corriqueiro de Nono de estar proximo a casa da familia, tem-se que: “ouve-se um grito,
qualquer coisa de desumano, um grito de besta ferida, dentro da tempestade”.427 A

aproximacdo animalesca aparece, mais uma vez, na fala de Heloisa que se refere a

423 Tdem, ibidem, p-40.

#* RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., .p.63.

2 RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit., . p.312.
#20 RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit.,.p.79.

27 dem, ibidem,.p.90.
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Nono: “Esse Nond, esse doido, anda no mato, nu — como um bicho. Apanha terra, passa
na cara, no nariz, na boca!”.**® A Jonas também sdo direcionadas caracterizagOes de
animais. Na peca, indica-se que seu sorriso € “bestial” e o seu modo de falar,
“selvagem”.429 O carater animalesco e de anomalia também estd presente em Anjo
Negro. Para descrever um homem que vivia na rua, “que dormia perto da fonte” 0,
préximo a casa de Ismael. Foi o que estuprou e matou uma das primas de Virginia. O
corpo da prima é encontrado e levado por um dos negros que trabalham para Ismael e
que explica ao patrdo: “Uma coisa me diz que é o cujo. (para Ismael) Um crioulo,
doutor, que tem numa mao — ou nas duas — seis dedos e ndo encara com a gente. Olha
de baixo para cima.”®' Em Dorotéia, também hi uma espécie de “animalizacdo” das
personagens. D. Flavia, em conversa com a prima Dorotéia, avisa que a beleza lhe serda
tirada, destruida pelas chagas que adquirird de Nepomuceno Nas palavras da D. Flavia,
ao se dirigir a Dorotéia, uma auto-intitulacdo animalesca: “Tua beleza vai ser destruida,
ndo por mim, que sé tenho unhas ou garras, mas por elas...” 2 Egsa caracterizacio
reaparece na peca na voz de Dorotéia que, achando que estd livre da destruicio de sua
beleza e livre da forga e influéncia nefasta da prima D. Flavia, diz a ela:” Fica no teu
canto agachada — ruminando, com olhos de pavor...tua boca torta”. E ainda grita a prima
“Riso aleijado!” *** Ao final da peca, quando as chagas estdo prestes a tomar conta do
corpo de Dorotéia, esta também passa a ter caracterizacdes animalescas, praticamente as
mesmas que ela destinou a D. Fldvia. E quando, portanto, D. Flavia replica a Dorotéia:
“Fica no teu canto...rumina tua boca torta...e tua vista de sangue...esconde teu rosto de
bicho debaixo de qualquer coisa”.**

Sendo assim, h4, nas obras dramatirgicas, personagens que carregam algum
tipo de estigma fisico que funciona, dramaticamente, “como manifestacdo de cicatrizes
da personalidade”.435 Sdo personagens que trazem no corpo a marca de seus

comportamentos degradantes. Ou ainda, de acordo com Magaldi, sdo “personagens que

estdo fixadas naquela faceta que ajuda, pelo actimulo, a desenhar a pretendida

*2dem, ibidem,.p.113.

“PIdem, ibidem,.p.104.

Y RODRIGUES, Nelson. “Anjo Negro”, Op. Cit., p.178.

'Idem, ibidem,.p.177.

2 RODRIGUES, N. “Dorotéia”, Op. Cit. , p. 234.

433dem, ibidem.,. p-250.

434 1dem, ibidem,.p.251.

3 VOGT, Carlos e WALDMAN, Berta. “Nelson Rodrigues”, Op. Cit.,p. 14.

189



obsessdo”. *° O estigma fisico acaba funcionando, assim, como uma expiacio pelo erro
cometido (Dorotéia, com as chagas). H4d também ha uma necessidade de marcar o
corpo, origem e objeto do desejo sexual, com caracteristicas tdo abjetas e repugnantes
como para lembrar que, apesar de o corpo atrair pela sua beleza, ele também porta o
asco. Assim, Nelson Rodrigues engendra um mecanismo dramatdrgico de repulsdo pelo

corpo:

O corpo, em Nelson Rodrigues, aparece sempre associado a uma
intensa carga de seus elementos mais prosaicos, que devem em grande parte
z ~ . . 437
responder pelo pdlo da repulsdo ao sexo diagnosticada nesse teatro.

7z

No teatro de Nelson Rodrigues, essa repulsdo pelo corpo é indicio do
processo de moralizagdo que é construido a partir de elementos oriundos do
cristianismo. S6 que na dramaturgia, o interdito é tio exacerbamento marcado que a
efetivagdo sexual é repudiada até mesmo em situagdo em que ela € aceita pelos preceitos
cristios, como no casamento. Em Album de Familia, a fala de Guilherme, com trechos
em caixa alta, recurso recorrentemente engendrado por Nelson Rodrigues com a
finalidade da énfase (ja tratamos disso), ilustra bem esse exacerbamento no repudio ao

sexo. Guilherme se refere a mae, D. Senhorinha: “E UMA MULHER CASADA,
CONHECE O AMOR - NAO E PURA.” Na fala seguinte, ele se dirige ao pai, Jonas:

GUILHERME (sem ouvi-lo) — Fazes bem em humilhar mamae. Ela
precisa EXPIAR, porque desejou o amor, casou-se. E a mulher que amou uma vez
— marido ou ndo — ndo deveria sair do quarto. Deveria ficar 14, como num timulo.
Fosse ou ndo casada.**®

Se a efetivacdo sexual, mesmo quando permitida pelos dogmas cristdos (na
relacdo matrimonial), é considerada transgressiva, a relagdo de culpabilizacdo e
degradacdo € ainda maior quando as efetivagcdes sexuais se ddo pela transgressdo de
interditos marcadamente cristdos. Alids, ndo somente interditos cristaos, mas

verdadeiros tabus da civilizagdo humana, como o incesto. Tabus dos quais o préprio

3¢ RODRIGUES, N. “Introducio”. Op.Cit. , p 36.

7 PAULINI, Marcelo Mott Peccioli, Alguns aspectos da dramaturgia de Nelson Rodrigues ,p.73
Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Departamento de Teoria Literdria do IEL, 1994.

#¥ RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit, p.86.
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género tragico ja tratou, ao longo do tempo, desde a sua origem. Nesses casos, a

destrui¢do que os personagens rodriguianos recebem € maxima, porque eles:

Sdo seres trdgico que caminham inexoravelmente para a propria
destrui¢do. Os personagens de Nelson Rodrigues sdo seres condenados, vivendo
paixdes moérbidas, em que o sexo € perdi¢do e danagd@o. Sdo prisioneiros da prépria
familia e seres condenados a morte e a destrui¢do, por viverem a paixdo proibida

. 439
do incesto.

Na dramaturgia de Nelson Rodrigues, o ser humano € o simbolo da culpa e a
Terra é o lugar onde ele a expia. As vezes, essa expiacdo é procurada por eles, por
carregarem um tragico sentimento de culpa, o peso da prépria condicdo humana. Sdo
culpados por, na ansia de aplacarem suas angustias perante a vida (como o medo da
morte, o medo da soliddo, o sentimento de derelicdo) engendrarem transgressdes. Para o
dramaturgo, € exatamente por assim procederem que o sofrimento humano € agudizado.

Luiz Arthur Nunes analisa os personagens rodriguianos:

Eles se rendem a uma moérbida atracdo pelo mundo material, 0 mundo
do corpo, dos instintos, do sexo, do vicio. Ao preferir esse caminho,
invariavelmente mergulham na abjecdo, na degradacdo e na destrui¢do. Aguarda-
os, entdo, o aniquilamento, as vezes auto-infligido. Sem negar totalmente a
possibilidade de salvacdo, Nelson a vé como quase impossivel. (...) Mas o desejo
de ascender ao paraiso estd tdo enraizado no homem quanto a sua irrecuperdvel
tendéncia a se precipitar no inferno.Assim, partido entre forcas tdo radicalmente
opostas, ele € um ser condenado, um ser tragico. Essa tensdo absoluta faz a
esséncia do drama rodriguiano, habita o cerne de sua visdo de mundo e gera um

. 440
espetaculo de arrebatadora grandeza.

439 SAMPAIO, Maria Licia Pinheiro. “O demonfaco, o caos e o renascimento no teatro de Nelson
Rodrigues”, Op. Cit.

440 NUNES, Luiz Arthur Nunes. “Melodrama com naturalismo no drama rodriguiano” In Travessia —
Revista de Literatura Brasileira. Florianépolis : UFSC, n° 28, 1994,p.62. (pp.49-62)
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CONCLUSAO

A estratégia de estruturacio desta reflexdo foi a de levantar uma série de
questdes presentes nas obras analisadas e deixd-las, em certa medida, soltas. Chegou o
momento de tentarmos uma amarracio entre o castigo trdgico, as transgressoes das
caracteristicas da tragédia, o sacrificio e suas vitimas.

Nas quatro pecas analisadas, Nelson Rodrigues subverte nao s6 os
elementos da tragédia, como também os do cristianismo. As duas subversdes estio
interligadas para configurar o que chamamos de “moraliza¢do cristd”. Na tragédia
rodriguiana, os personagens sdo seres angustiados, conflituosos, t€m medo da soliddo e
da morte e, para aplanar tais sentimentos, entregam-se ao sexo € a toda sorte de
satisfacio de seus desejos. Ao assim procederem, saltam para a degradacio,
engendrando transgressdes e interditos que, se ndo sdo somente cristdos, sdo
emblematicamente cristdos. O castigo infligido a todos os personagens rodriguianos € a
intensificagdo dos mesmos sentimentos dos quais fugiam através, principalmente, da
morte. Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados possuem um
vasto rol de assassinos e suicidas. Nelson Rodrigues relacionava a preponderincia da
temdtica da morte, em suas quatro pecas, com O trauma que o assassinato do irmdo
Roberto Rodrigues causara em sua vida e, por extensdo, em sua obra. A relacdo
biografia-obra também foi parte constitutiva da leitura que propusemos ao levarmos em
consideracdo o fato de que o dramaturgo tinha predilecdo pelo catolicismo, declarando-
se, muitas vezes, um cristdo convicto, um admirador da figura de Cristo. Tais
declaragdes fortaleceram as suspeitas que tinhamos com relagdo a viabilidade da nossa
leitura.

Nas pecas analisadas, Nelson Rodrigues subverte o cristianismo ao
ressignificar interditos cristdos, como o do desejo, o da efetivacdo sexual que, na obra
rodriguiana, € interdita, produtora de culpas, vista como crime até mesmo na relacdo
matrimonial. O dramaturgo altera, aumenta o interdito cristdo do sexo ao relaciona-lo a
impureza, a conspurcagdo, mesmo dentro do casamento. Em Senhora dos Afogados,

z

Misael se vangloria porque ele, um Drummond, é abencoado por Deus por ndo ter

desejo pela esposa. O desejo € visto como depreciativo e a tristeza e a sobriedade,

advindas da auséncia do desejo, aparecem como motivo de orgulho na fala de Misael:
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MISAEL - (...) Eu ndo poderia acreditar que uma mulher que se casou
comigo na igreja, de branco, diante dos cirios e de Deus... terias medo de Deus...

D. EDUARDA - Nunca me tiveste amor!

MISAEL — N3ao podia... Um Drummond nio pode amar nem a prépria
esposa. Deseja-la, ndo; ter filhos. Se Deus nos abencoa, é por isso, porque somos

sobrios... Nossa mesa € sobria e triste.. A cama € triste para os

Drummond...**!

Engendrada por Nelson Rodrigues, a subversdo do cristianismo, também se
d4 ao retirar dele todas as suas virtudes inerentes destacando e isolando, para ressaltar,
as conseqiiéncias advindas do fato de o homem néo ter fé e ndo ser caridoso, nem
esperancoso. Fé, caridade e esperanca, as trés virtudes teologais (referentes a relacdo do
homem com Deus) estdo ausentes nas quatro pegas. Ausentes também estdo as quatro
virtudes cristds, ditas cardeais, que norteiam a vida: prudéncia, justica, temperanca e
fortaleza. Sdo fracos, muito fracos os personagens de Nelson Rodrigues. Entregam-se
aos seus impulsos sem prudéncia, sem temperanga e, por isso, degradam-se e sdo
punidos. O horror da punicdo é tamanho que nada que ocorre com 0s personagens
lembra a justi¢a; nem a dos homens, nem a de Deus.

Em Album de Familia, Anjo Negro e Senhora dos Afogados, ndo hi
nenhuma referéncia a justica humana: hd tantos assassinatos, mas nenhum dos
assassinos, em nenhum momento, corre risco de ser penalizado pelos c6digos da justica
humana. Em nenhuma das pecas, ha referéncia ao fato de que os assassinos podem ser
denunciados pelos crimes cometidos e, assim, serem presos, legalmente punidos. Sendo
assim, faz parte do que chamamos de “moralizacdo cristd” o fato de que a presenca de
elementos oriundos do cristianismo acaba funcionando como a tnica via de controle
possivel — para o caos em que estd o universo dos personagens — ja que qualquer outro
mecanismo controlador e punitivo estd ausente no centro dramatico de todas as pecas: a
familia. A dnica via de controle, a tnica fonte de valores norteadores parece-nos ser o
religioso cristdo — vestigios, figuras, men¢des, comportamentos que fazem referéncia,
explicita ou implicitamente, ao cristianismo. Na fala de Jonas, em Album de Familia,
tem-se exemplo disso. Descontrolado por ouvir de sua esposa, D. Senhorinha, que os
filhos faziam mau juizo dele, Jonas sacraliza a figura paterna ao comparé-la a figura do

Senhor (semelhanca enfatizada pelo fato de as palavras “pai” e “Senhor” estarem em

#! RODRIGUES, N. “Senhora dos Afogados”, Op. Cit., pp. 284-285.
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destaque no texto). Em seguida, o personagem anuncia que lerd a Biblia,
cotidianamente, numa referéncia a que os versiculos biblicos que falam da familia
seriam, dali para diante, norteadores de sua boa conduta de pai. A fala do personagem é

a seguinte:

JONAS (gritando) — Mas ELES estdo enganados comigo. Eu
sou o PAI! O pai € sagrado, o pai € o SENHOR! (fora de si) Agora eu vou
ler a Biblia, todos os dias, antes de jantar, principalmente os versiculos que
falam da familia! ***

Na mesma peca, tem-se outro exemplo de que a religido é referéncia de
ordem e valores — mesmo que, ao final de suas trajetdrias, nenhum dos personagens a
siga, verdadeiramente. Em didlogo entre Edmundo e a mde, D. Senhorinha, o filho
pergunta “apaixonadamente” e “indicando o quarto” (de acordo com a rubrica) como a
mae suporta os absurdos existentes no relacionamento entre ela e o pai, Jonas. D.

Senhorinha responde:

D. SENHORINHA (depois de um siléncio) — Um dia, ndo sei!
Ah, se eu nio fosse religiosa! Se eu nao acreditasse em Deus. (parando
diante do filho) Ha coisas que eu penso, que eu tenho vontade, mas ndo sei
se teria coragem! 43

Além de norteadores de valores e virtudes — ausentes nas quatro pegas — 0s
preceitos da religido cristd estdo presentes nas obras como uma forma de lembrar ao
homem que o comportamento por ele engendrado (de desrespeito a valores, de
transgressoes, etc.) fada-o a intensificacdo dos sentimentos — medo da soliddo, sensacdo
de angustia do ser incompleto, medo da morte. Tal intensificacdo ndo se daria se
houvesse um comportamento de respeito ao que prega o cristianismo. Como néo ha esse
comportamento, os finais das quatro pecas metaforizam a situacdo a que o homem esté
fadado: a soliddo, a angustia concentrada, ao peso da morte. E isso também configura o
que chamamos de “moralizacdo crista”. Castigando o personagem, ao intensificar seu
sofrimento, o dramaturgo substitui o que € virtude pelo seu contrario engendrando,

assim, um mecanismo pelo qual demonstra ao homem como ndo se deve proceder.

#2 RODRIGUES, N. “Album de Familia”, Op. Cit., p.65.
443 Tdem, ibidem. p. 98.
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Portanto, na obra dramatdrgica aqui analisada, a auséncia da virtude indicia o desejo da
sua presenga.

Nelson Rodrigues reduz o cristianismo a nomes, a referéncias, a invocagdes.
O dramaturgo faz uma construgdo que €, em ultima instancia, “auto-destrutiva’:
exacerba a justica do Deus cristdo, incutindo-lhe crueldade e horror para que, dessa
forma, fique indiciado que os homens que nio procedem de acordo com as virtudes do
cristianismo s encontram sofrimento intenso. Por outro lado, a paz e o amor
incorporados na figura de Cristo, filho de Deus que morreu pelos homens, também
aparece, nas quatro pegas, mas somente nos rarissimos momentos em que oS
personagens parecem ter alivio ou, pelo menos, parecem estar em busca de alivio para
seus tormentos, pela via do religioso cristdo. Em Anjo Negro, quando Virginia pede a
Ismael um quadro de Jesus Cristo, tem-se exemplo disso. As referéncias cristis (diretas
ou indiretas; sutis ou explicitas) funcionam, nas tragédias, como refrigério para as almas
tdo angustiadas dos personagens rodriguianos, ja que Cristo, o grande simbolo, lembra a
paz, simboliza o contrario da violéncia. As referéncias a Deus, as invocacdes a Cristo,
as oragdes e tudo o que se refere ao cristianismo — e, as vezes, ao catolicismo
especificamente — t€m o intuito de fazer os personagens sentirem apaziguados os
sentimentos que os atordoam. Na nossa leitura, as marcas religiosas cristds indicam
brechas através das quais se consegue respirar, num mundo tdo sufocante e asfixiante
como € o dos personagens rodriguianos, principalmente nessas quatro pecas.

Importante, também, para a constituicdo do que chamamos de “moralizacdo
cristd” € a familia ser o centro do drama de todas as pecas. Nelson elimina a urbis e faz
a familia sindnimo do mundo ¢ o mundo, sindnimo de familia. Em Anjo Negro, o fato
de ndo haver teto na casa onde moram Virginia e Ismael simboliza a ligagdo da familia
com o mundo, a fusdo familia-mundo. Fusdo esta que também aparece quando o coro de
senhoras negras termina a peca, fechando-se em circulo ao redor de Virginia e Ismael,
que estdo deitados na cama do casal: o circulo das senhoras significaria a construgdo de
um simbolo, o da mandala. Sendo assim, o circulo em volta do casal simboliza o centro
do mundo e, no interior desse circulo, o grande conflito: o negro e o branco, o conflito
primordial no seio familiar. Ndo s6 este, mas todos os conflitos dos personagens

rodriguianos se originam no centro da familia, nas quatro pecas. Em Album de Familia,
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a familia como metafora do mundo e origem dos conflitos — bem como (im)possivel

solugdo para eles — aparece na fala de Edmundo para a mae:

EDMUNDO (mudando de tom, apaixonadamente) — Mae, as
vezes eu sinto como se 0 mundo estivesse vazio, € ninguém mais existisse, a
ndo ser nds, quer dizer, vocé, papai, eu e meus irmdos. Como se a nossa
familia fosse a tnica e a primeira. (numa espécie de histeria) Entdo, o amor
e 0 6dio teriam de nascer entre nés.***

Sobre a “fun¢@o” da familia na obra rodriguiana, é muito elucidativo o que
escreveu Pompeu de Souza, em 1965, tomando como referéncia para andlise, a fala,
acima transcrita, do personagem Edmundo de Album de Familia. Tal analise diz muito a

respeito do que chamamos de “moralizacao’:

E, exatamente, isto mesmo: ninguém mais existe; aquela familia
€ a Unica e primeira, € a familia do homem. Nao a familia humana, no que a
expressdo tem de humanismo: o homem diante de si mesmo, de seu amor,
de seu 6dio. O homem gerando o parto e a morte. (...) Assim é Album de
Familia, assim € qualquer de suas pecas, todo seu teatro, em suma (...). Nao
se apercebem aqueles de que o autor ndo visa, nas suas pegas, uma agressao
moral, pois que ndo preconiza, mas retrata; e, ao fazé-lo, nido cuida de uma
reproducdo naturalistica da realidade superficial, mas de uma visdo em
profundidade, através de processos de andlises e sinteses recriadoras da
realidade. A prépria auséncia de fronteiras amorosas, que leva ao incesto,
com freqiiéncia enervante, em suas pegas, outra coisa ndo € sendo uma
errOnea interpretacdo naturalistica de sua recriacdo artistica de sua realidade.
Sdo tdo falsamente incestuosas, suas personagens, quanto as do Génese.
Porque 4(A)lshomem de Nelson Rodrigues, como o do Génese, € a criatura do
mundo.

O horror e a desordem que se ddo na familia sdo tdo intensos que nem a
morte sacrificial é atenuadora da desordem e da violéncia nas pegas. As mortes
sacrificiais se mostram ineficazes, elas de pouco adiantam porque nada ou pouco
apaziguam. A desordem continua; nas quatro pecas, s6 ha desordem, que € a morte de
cada um. O gesto de matar se apresenta insuficiente. Onde estaria a ordem? Haveria a
ordem? Para Nelson, parece que a ordem ndo existe. Também ndo existe justica. Nao ha

possibilidade de apaziguamento. As mortes se apresentam como sacrificiais (mas nio

#* RODRIGUES, Nelson. “Album de Familia”, Op. Cit., p.102
3 SOUZA, Pompeu. “Introducio”, In RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas I, Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2004, p. 261
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tém a eficdcia advinda) para parecerem menos injustas, para que o horror causado por
elas seja — um pouco — menor. Ou, do contririo, elas seriam insuportiveis ao
leitor/espectador.

Acreditamos que, ao retratar o sofrimento, o horror humano, Nelson
Rodrigues engendra um processo de moralizacdo cristd em que o homem € colocado
como culpado, muito culpado pelas transgressdes cometidas. Quatro anos antes do que
escreveu Pompeu de Souza, o proprio Nelson Rodrigues afirmou que suas pecas sdo

julgamentos nos quais o homem ¢é sempre condenado:

Amigos, a obra de arte € a que escoiceia. E este Boca de Ouro, como o
mais recente O beijo no asfalto, e como todos 0s meus outros escritos,
atiram as suas patas em todas as direcdes. Eu disse “patas” e repito: patas. O
bom gosto, a palidez, a correcdo, a cerimdnia — ndo tém fungdo na obra de
arte. E preciso agredir. E essa agressdo continua é marca de todo o meu
teatro. (...) Eis a verdade teatral de todos os tempos: ndo se faz uma peca
sem ofender, sem ferir, sem dilacerar. Eis o que eu queria dizer: o
verdadeiro teatro agride sempre. Agredidos o autor, o diretor, os intérpretes,
os personagens e os espectadores. Qualquer peca auténtica e qualquer uma é
um julgamento brutal. Mas um julgamento que nio absolve nunca, que s
condena. Quando escrevo as minhas pegas, eu condeno todo mundo e a mim
proprio. Uma vez, duas pegas minhas foram vaiadas no Municipal do Rio:
Senhora dos Afogados e Perdoa-me por me traires. Certa, certissima a
reacdo da platéia. Ofendida, reagia. Humilhada, esperneava. Eu préprio tive
vontade de vaiar também. Porque o que estava projetado no palco era a face
horrenda de todos nds, inclusive a minha. Mas, depois do apupo, cada um
partiu com a feia tristeza, a inconsoldvel humilhacio do condenado. 46

A predilecdo de Nelson Rodrigues por um processo dramatirgico que se
efetiva pela presenca de “patas”, e pela auséncia do “bom gosto, da palidez, da correcdo,
da cerimdnia” constituem o mecanismo através do qual o dramaturgo incute a
moralizacdo. Referimo-nos ao trabalho dramatdrgico que Nelson Rodrigues faz com os
elementos do género tragico grego. Referimo-nos a tragédia, tipicamente rodriguiana,
que propicia o exacerbamento, a desmedida, causando, nos leitores/espectadores,
desconforto, perturbacdo e estranheza. Por isso, dedicamo-nos a uma andlise de como os
elementos ditos tragicos funcionam nas quatro pecas. Acreditamos que o que foi

levantado a respeito disso é de extrema valia para a efetivacdo do processo de

#® RODRIGUES, Nelson. “Boca de Ouro”. Texto publicado no programa de estréia da pega, em 1961 In
RODRIGUES, Nelson. Tragédias Cariocas 1. Rio de Janeiro:Nova Fronteia, 2004, p. 279.

198



“moralizacdo”. Os juizos feitos por Sandra Luna sobre Séneca — “realca morbidamente

s 447 s 448

o horror , “espelho deformante — nos sdo validos para a leitura das pecas em

questdo. Nelson “realga morbidamente o horror” e “deforma o espelho” em Album de
Familia, Anjo Negro, Dorotéia e Senhora dos Afogados. E pelo exacerbamento do
horror em suas tragédias, é pelo choque que elas causam, é pela estranheza que elas
propiciam, que Nelson Rodrigues “diz” ao homem como ele ndo deveria agir. Com seus
processos de “ressignificacdes” e de “deslocamentos” dos elementos pertencentes ao
género tragico grego, Nelson Rodrigues leva o leitor/espectador a “sair do lugar
estabelecido” fazendo, da sensacdo de estranheza sentida, uma espécie de extensdo da
desordem representada em suas tragédias para que o leitor/publico anseie a ordem e,
assim, legitime os interditos e repudie as transgressdes. A opc¢do de Nelson Rodrigues
por uma espécie de “via de choque”, no seu processo de construcdo dramatiirgica, foi
justificada por Sédbato Magaldi: “O piblico dilacerado fica mais sensivel, mais

449
. Chocando os

inteligente, mais apto a receber o mistério do espeticulo”
espectadores, Nelson Rodrigues queria atingi-los mais fundo. O choque causado pelas
pecas aumenta o distanciamento do publico, dificulta a identificacio do mesmo com o
que se passa nas obras, mas, a0 mesmo tempo, provoca-o. “Ao atirar no publico um
festival de atrocidades, Nelson Rodrigues o estd obrigando a olhar-se num espelho e
reconhecer ali o lado obscuro de seu eu protegido, enfrentar coisas que gostaria de
negar, coisas de que se envergonha”.**°

A seguir, transcrevemos algumas de varias declaragdes de Nelson Rodrigues
que ajudam a corroborar, em diferentes nuances, a viabilidade da leitura que
empreendemos nessa dissertagio. A época em que Album de Familia acabara de ser
escrita, sua apresentacdo cénica foi vetada, o que motivou o repidio de Nelson
Rodrigues. Ele escreveu: “Mas como podem censurar? Album de Familia é uma pega
biblica. Entdo teriam que censurar também a Biblia, que estd varada de incestos!” 41

Sobre a intencdo do dramaturgo com suas obras, muitas vezes,
incompreendida pela critica, coetinea ao autor e também a atual, Nelson Rodrigues

destila:

*LUNA, Sandra. “A tragédia no teatro do tempo”, Op. Cit.. p. 69.

448 Tdem, ibidem. p.71.

49 NUNES, Luiz Arthur Nunes. “Melodrama com naturalismo no drama rodriguiano” Op. Cit.,p.59.
459 Tdem, ibidem.

! CASTRO, Ruy. “O anjo pornogréfico”. Op. Cit.,, p.197.
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Morbidez? Sensacionalismo? Nao. E explico: a ficcdo, para ser
purificadora, precisa ser atroz. O personagem ¢ vil, para que ndés ndo o
sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa de cada um de nds. A partir do
momento em que Ana Karenina, ou Bovary, trai, muitas senhoras da vida
real deixardo de fazé-lo. No Crime e Castigo, Raskolnikov mata uma velha
e, no mesmo instante, o 6dio social que fermenta em nds estard diminuido,
aplacado. Ele matou por nés. E, no teatro, que € mais plastico, direto, e de
um impacto tdo mais puro, esse fenomeno de transferéncia torna-se mais
valido. Para salvar a platéia, é preciso encher o palco de assassinos, de
adulteros, de insanos e, em suma, de uma rajada de monstros. S3o 0s nossos

monstros, dos quais eventualmente nos libertamos, para depois recrii-los.
452

Ainda sobre a incompreensdo com relacdo a intencdo de Nelson Rodrigues —
que, nessa dissertacdo, definimos e analisamos como “moralizacdo cristd” — o
dramaturgo afirma: “Minhas pecas sdo obras morais. Deveriam ser encenadas na escola

c s C . 453 .
primdria e nos semindrios”.”~ E mais:

Talvez fosse mais 16gico que vissemos as pecas ndo sentados,
mas atdnitos, e de joelhos. Pois 0o que ocorre no palco € o julgamento do
nosso mundo, 0 nosso proprio julgamento.454

Interessante notar que ficar de joelhos € posicdo recorrente nas quatro pecas
aqui analisadas. A intensidade da recorréncia é tamanha que nos faz relaciona-la com a
intengdo moralizante da obra: nas tragédias, os personagens de joelhos passam a ser
simbolo do préprio homem - leitor/espectador — que, como avaliou Nelson Rodrigues,
deveriam estar “atonitos, e de joelhos”.

Sendo assim, essa dissertagdo teve como objetivo mostrar que Nelson
Rodrigues usou a sua tragédia — de caracteristicas peculiares, mas, a0 mesmo tempo,
com influéncias do género da tragédia cldssica — como instrumento para, pelo indizivel,
denunciar o dito, numa espécie de verificacdo de que, na tragédia, tem-se “uma brecha
por onde o indizivel denuncia o dito” 30 sagrado do cristianismo € o indizivel nas

quatro pecgas. Ao subtrair desse sagrado tudo o que lhe ha de virtude, e ao transformar

42 Tdem, ibidem, p.273.

*3[dem, ibidem, p.288.

**LOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, o trigico e a cena do estilhagamento”. Op. Cit., p. 84.
% LUNA, Sandra. “Arqueologia da A¢do Trégica”, Op. Cit., p. 327
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em um espeticulo tragico o castigo infligido ao homem que ndo é virtuoso, Nelson
Rodrigues denuncia o que pretendia dizer: que virtudes cristds — fé, caridade, esperanca,
prudéncia, justica, temperanca e fortaleza — deveriam ser qualidades de todos os
homens. A obra dramatirgica rodriguiana passa a ser, assim, “manifesto do seu
antimanifesto, que volta a ser manifesto indiscreto, ambiguo; uma obra feita de ida que
é, por simetria espetacular, volta” **°. E acrescentemos: uma obra feita de ida que é, por

simetria especular, volta.

43 TOSCANO, Antonio Rogério. Nelson Rodrigues: matriz da dramaturgia contempordnea no Brasil.
Campinas, Sdo Paulo, 2002.
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