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A P R E S E N r A Ç A O 

O primeiro contato que tive com o universo de Nelson 

Rodrigues - j,'ôJ. lá vão dez anos - n§:iJ se deu através da leitura de 

um texto seu. Afortunadamente, tive o privilégio de assistir·, no 

teat:co do SESC - Anchieta_, São Paul), em 1984, quando aind:::t era. 

um est1.1dante colegial, ,9. ine•3quecív3l montagem intitulada "NELSON 

2 .RODRIGUES", espetáculo concebido -':~ dirigido por AntuneG Filho, 

e: q1..:e t.mglobav.:, do:;_;3 textos de NelFJn: "A-lbum de Familia" e "T.Q.da 

Vivi ent.ão uma daquela.::; e;--;_periênciaa estéticas que, 

talvez pelo esph'ito adolescent.e, cií.ficilmen·te esquecemos e revi

ve<~lOG com t . .:-d. intensid&de. Pela mee na época assisti pela primeira 

vez â ad.:-:~.pt,aç:ão cinematográfica de 'Toda Nudez Sen'1 C:astíe;ada", 

feit6 mag.istralmente por Arnaldo Jç,bor. 

A esoe pri.meiro encont:.~o, marcado pelo fasoinio e a 

perplexidade, dei procedimento atr.;;,vés da leitura dos textos dra

máticos_; de Nelson Rodrigues que me ::aíam em mão. A cada peça li-

da, a c~11rpresa ele que a vida ê, no fundo, como no teatro rodrí

gueDXiO. TJ"~,§.gica e pfl.tétíca, banal :: i.nsól_i tr.:t, melodramática e 
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farsesca. O aprendizado de gue o Bl:·surdo ê a constatação do ób-

vio. 

Em 1989, novamente o r::-ivilégio de ver mais um espe

táculo de Antunes sobre Nelson: "PIRAISO ZONA NORTE", que reunia 

"A. Falecida" e "Q;;, Sete Gatinhos''_ Confirmadac. e revi vidas as 

emoqões de cinco anos ;:mtes, surgi1: ent.ão a vcmtade de perseguir, 

n>3. continuidade de minha formação acadêmica, as causas dessas 

me1:1mas emoções. Inicialmente limite i-me a "Qs Sete Gatinhos", a 

partir do que elabo:eei a monografié:-- para a admissâio no pro&n··ama 

de meetrado de asa universidade, ai r, ::la em 1908. 

Desse primeiro e primá:cio texto, desenvolvendo-o na 

busca de compreender algumas atitudes das personagens de Nelson 

Rodrigues no sentido de dar outra climensão às suas vidas, formu

lei o primeiro cF.lp1.t,ulo do trabalhe gu.e ctgor·.s .. s.presento. 

As celebradas obse-ssôeo rodrigueanas pela temática 

do sexo .;; d.:i morte levaram-me a Bataille e ao segundo capi·tulo, 

onde-:· percebemos a origem dessas ob~:.")ssões na ânsia pela ruptura 

da barreira entre os seres que nos condena a uma descontinuidade 

dificil de ser superada. 

Sempre me perturbou nc3 textos de Nelson a excessiva 

rfC<Corrtmoia de doenças e elementos :_)rgânicoe repugnantes, g_ue ne

les apareciam configurados de uma n-::mei.:ra estranha ao tratamento 

quo i:'lt/~ ent.ão esses mesmos temas :r·E<'ebiam através da literatura 

nat;ur,".ilinta. O terceiro capitu1o te~1ta explicar essa recorrência 

teD'1ática e sua funcionalidade na dr-J..maturgia do autor. 

A conte-xtualização do :.mi.verso rodrigueano no seu 

ambiente sociaJ., tontanclo reGgatar sua historie idade, e o movi

mento dt? de:~:?-troçamcrlto do tecido ao::ial pelo. desfiguração .do sen-

2 



so comum propore ionaram a quarta f:'t :1.p21 desse e a tudo_ 

No momento seguinte_. u Tl paralelo entre o teatro de 

Nelson e as ex:r.;erie-,.,,._,. 1· "---•,. ,·!e v,o·n_gur.. 1,-_,,_,, ,-'.•'-' l t i i ' -".. _ ,_, . ...._. '"'- ~ 1 c rama urg a un versa ... , 

na eur·op<~ia, princ.ipalmente, e que convencionou ch.strnar por 

"Teab.'ü do l1bsur·do". Breve, essa po 1te toca nos seus principais 

a;:;.q:;cctos, tantos os convergentes co no os di vergentee. 

E .finalmcnt.e, um esfor-;;o no sentido de compreender o 

universo dram~.ico de Nelson Rodrig Jes valorizando-~o a partir de 

critérioc. mais restrito:;:: ao li terár· ·_o, encerram essE~ estudo. 

Embor11 tenha iniciado essa apl~esentação relatando 

minha3 experiêncicts com ·textos dram<tticos do autor efetivamente 

concretizados no palco, para onde f:Jram concebidos e onde melhor 

se reüll::-.o.;:~m, quando bem montados, n\o é aob essa persp0ctiva· que 

os cmnliso, ma E~ Gim privilegiando--o 0
) enquanto textos literários 

,:,pen<).s, por rest:r~ição inerente à. rni 1ha formação. 

No fundo esse estudo é fr·uto d.;-1c-j dúvld;;:,s e do fasc:t-·· 

ni_,) çp~e n tF~at.ro de Nel~:::cm Hodr-JglJe-c: sempre me provocou, desde o 

_r>rimcd ro rnornent.o. Um sintoma de que .:sse trabalho ngo d-6 conta do 

univr::c'sn abordado estl). ;-,o fat,o de çr.<e o mundo e <:1.D Personagens de 

Nelson Rodrigues continuam me fasci1ando~ surpreendendo e desa~ 

fiando. O receio de que o esmiuç,:u·· :; a tent.~ ... tiv-<:., de mecli&.r por 

crj_tôrio:::. racionEds ·todo esse compl ':xo insólito de Personagens e 

su.:1e. .s.ti tudes tePliün.::~E;s'~~ por quebra seu encanto ntio se concreti-

zou, eeja pela grandeza dessa obra -, pela magia da li·teratura, 

:::ej& pela modesta &.mplitude desse t:~ ~tudo. 

Nesee sentido, espero --·mnca chegar ao fim do traba-

lho que orn apresento, salvaguardem 'lo assim os segredos do enca.n-

to, os mistCcios do fasc:íni.o, sem a mobilização e a manipulação, 
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pela rovelaçõ.o r,'lci.onallzada, de su:._s emoç:ões básicas. 

Outubro c:e 1992/0utubro de 1994 
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"Os Sete Gatinho"", um,,c "DIVINA COMEDIA EM TRES ATOS 

E QUATRO QUADROS", conforme defini9i:lo do autor, foi escrita em 

1958, e mais tarde (1981) incluicta pelo crítico Sábato Magaldi 

no terceiro volume "Tragédias_. Cariocas I" do "Teatro 

pelo mesmo CompletQ" do dramaturgo, organizado e prefaciado 

critico. No prefácio a essa reunião, conta Sábato Magaldi que su

geriu a Nelson o agrupamento de sua~: últimas produGões teatrais 

sob o tema geral de "Tragédias Cariccas de Costumes", mas deparou 

com uma recusa do autor, gue insist:_a em ''Tr·agédias Cariocas'', 

apenas. Ressalto que, no prefácio à anterior compilação do "Tea

tro Quase Completo" ( 1965/1966) de t-:elson Rodrigues, o cri ti co 

Pompeu de Sousa já reclamava sobre é classificação de tragédia 

para as peç;as em questão, e propunh.:: " Comédia de Costumes", pois 

louvava nos textos elementos da "extraordinária dignificação dra

mática do trivial e de tão bela poetizaoão da giria"(1) _ 

Se estudarmos o nascimento e a evolução de sua obra 

dr,amática, veremos que Nelson RodriglJ.es - ao decidir-se pelo tea

tro, a par de um primeiro impulso nc sentido de ganhar o dinheil:\O 

de que tanto necessita v a, dispondo-e;:: a escrever chanchadas, con

forme confiss'fio pr·ópria, - passado e3se primeiro impulso, tinha a 

intenção de, se não revolucionar, ao menos acrescentar algo de 

novo no cenãrio da dramaturgia brasi.leira. Algo diferente do vis

to até então em nosso teatro, alheio ao modernismo de 22 (já gue 

o Oswald de "O ReJ da Vela" permanec:tria inédito nos palcos até 

1867) e as novas experiências estéttcas do século que começara 
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jã ha quarenta anos ( a primeira pe,;;a do autor, "A Mulher Sem Pe 

~" é de 1941 7 e a seguinte, a revolucionária "Vestido de 

Noiva", estreou em 1943). 

Compreendemos a preferc.~ncia pela trag8dia, a opção 

r;or um teatro "sério": o juízo de v üor estético do autor, um ho

mem de atitudes e idéias paradoxais que, ao lado de construir uma 

obra com aspectos revolucioné.rios, :.Jarecia preso a ideais no mí

nimo conservadores, para nd.o dizerm<)S anacrônicos, quando inicia 

sua produção literária. Estamos poi-'3, nos referindo ao preconcei

to ant.ediluviano contra a Comédia, a questão da classificação 

hierárquica dos estilos, tomando-se a tragédia como o mais impor

tante, o mais nobre deles. " Como N:;lson impôs sua obra, sobretu

do no inicio, contra a dominante co::1êdia de costumes, não gOsta

ria de filiar-se a uma corrente cuj ,1 ambição artística lhe pare

cia em geral menor. Tanto pela fide~idade ao seu universo como a 

um projeto estetico superior, Nelso-1 julgava imprescíndivel mo

ver-se sempre no territOrio da trag-jdia''(2), ainda gue no univer

so dos subUrbios cariocas e fazendo uso de um humor insólito e 

corrosivo. 

A verdade é que, ante -1 liberdade que os estilos e 

gêneros vêm adquirindo no teatro mo,·.let~no, e isso desde o roman

tismo, a classificação das pe.:;as em tragédio..s, d.t:'8JlWS, comêdías 

ou farsas, deixou de ser assunto de fatal pertinencia, principal

m&nt.e no caso de Nelson Rodrigues, ;rn que "tragédia e farsa andam 

comumente juntas nas suas peças e c·,rtamente todos nos lembramos, 

depois de termos assistido à encena,,:ão de uma de suas peç.as. de 

que, frequentemente, os momentos de tonalidade mais trágica são 

também aqueles que tendem a provoca:·' o riso na platéia"(3). 
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A mestria do dramaturg :• no uao da g·ir
1
·• 
d, o aprovei-

tamento da fala escrachada do carío-;a, as definitivas definições 

das rubricas, no sentido do grotesc'' e do deboche, levam a uma 

contundente banalização do trágico. O dinamismo do seu diálogo, 

conduzindo a ação de um momento de dor para um esvaziamento bru-

tal dessa mesma dor, podemos exempl-~ficar numa só fala de Bibe-

lot, personagem da peça que primeiro estudaremos:" Câncer. Onde 

estão cinzeiro?''(4). 

Estamos pois, diante du um teatro que, a despeito de 

possiveis aspirações de seu autor, l1&0 se prende a gêneros, mas 

sim que funde diversos deles, ora tundendo para o trágico, ora 

para o ctJmico, fazendo com que, tal"~'ez, a melhor classificação 

para "Qs Sete Gatinbos",e várias daL outras peças do autor, seja 

a tragicomédia, ou melhor ainda, a comédia trágica. 

A casa do Seu Noronha :·'ica no Grajaú, bairro da zona 

norte carioca, onde se dará a ac;:ão (a peça em estudo. As persona-

gens pertencem à baixa classe média: Noronha é um simples conti-

nuo da Câmara Federal e suas filhas se prostituem. Até certo pon-

to, o gue subjaz na peça é a condiçZo social do grupo. A pobreza, 

a falta de perspectiva na vida, o u1iverso fechado da exploração 

capitalista desenham o chl:i.o em gue c drama se desenrolará, apre-

sentando, com mui ta habilidade, o cc-tidíano de uma classe social 

pouco favorecida e suas idiossincra:::ias. 

No entanto, o autor trénscende esses elementos, pois 

a peça nt:l.o se deixa limitar por uma transposição mimética de as-

pectos sociais e econômicos. Ela alç-a vôo e penetra no dominio de 

um universo trágico, ainda que desfjgurado, alcançando suas per-
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sonagens uma amplitude mais elevada_ Isso nao significando aqui, 

de nossa parte, uma adesão a um juí:,o de valor quanto à teoria 

dos estilos .• conforme preconizava AJ·ístóteles - ao falar sobre os 

objetos da imitação da poesia na suh "Poética" - e que foi pos-

teriormente retomado pelo classicisno francês, a saber: a questão 

dos imitativos alto e baixo e a rig ___ dez da separação dos estilos. 

Em resumo 1 a peça nâo 1 'ode ser vista como urna obra 

que se esgota na transposição reali::::ta dos costumes e hábitos de 

urna classe social. Somados a esses t·-lementos ~ que asm duvida têm 

sua importancia, aparecem com maior destaque os elementos cal'ac

terísticos do que se classificou coLo as peças míticas e psicoló

gicas do autor. Enfim, "as tragectia;::·, cariocas, unindo a realidade 

e os impulsos anteriores, promovem c sintese do complexo homem 

rodr igueano" ( 5) • Esse homem rodr igl::eano e um ser frágil, frus

trado, fadado ao fracasso; mas tambcm violento, dono de impulsos 

incontroláveis que o levam á prátiCL das maiores abjeções, sem 

qualquer referência à pena causada L outrem, num nivel mais ime-

diato. 

E ainda um ser marcado por um trágico sentimento de 

culpa, carregando o peso da própria condição humana, talvez. "A 

maioria dos protagonistas de Nelson suporta uma carga de aniqui

lamento que os aproxima do herói ex},ressionista ... O homem carre

ga dentro de si demOnios que, se lil-erados, o perdem para sempre" 

( 6). Esse sentimento de culpa gue mE-Ttiriza a personagem rodri

gueana acarreta nela uma ê.nsia de p·vrgação. Mui tas vezes verda

deíros crâpulas, cinicos, devassos, seres de uma sexualidade exa

cerbada, é comum a easas personagenE- terem repentes em g_ue sentem 

uma necessidade inelutável de confecsar a sua própria ignominia e 
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de se punir. 

Achamos pertinente um rt·sumo da pec;a, bem 

breve caracterização das suas pe~son;_~gens. Seu Noronha, 

da familJ.a, é um homem autoritário, 1:u tenta sê-lo 

como uma 

o chefe 

ao menos, 

amargurado, impulsivo. Tr·abalha como continuo na Câmara, e, num 

momento da peç:a, exigE: que uma outra personagem lhe atil~e ao ros

to, em ·tom de ofensa mortal, a palav:·a " continuo''. Há nele uma 

necessidade de se humilhar, uma busc<t de punição por uma culpa 

que carregaria. No inicio do drama, Coronha já está convertido ao 

teofilismo, que em sua essência asser,,elha-se a uma espécie de es

piritismo. O teofilismo dá a Noronh.:'. uma grande revelação: há 

um homem que pe-rde as virgens da fam ,lia, e esse fato, tornado 

obsessão em Noronha, vai dominá-lo o tempo todo da a!;ão da peça. 

Q_uer matar esse homem. E importante Lotar que Noronha é um mora

lista preso aos valores de sua condicão sociaL e frustrado por 

nào conseguir atingi-los. Procura erctão compensar sua miséria 

existencial estabelecendo um mito em sua vida, e na dos demais 

membros da familia: o mito de Silene. A absoluta pureza da filha 

menor é que possibilita a todos supcrtar as próprias existências 

decaídas. "Silene ê pura por nós". Nnronha parte em busca do ho

mem que desgraça suas filhas sem sab(r, num nivel consciente, ser 

ele prôprio esse homem. E um traço eL comum com o herói expres

sionista: uma fatalidade que vem do ·-ntimo do ser e o arrasta pa

ra o abismo. E a isso que sua obsessLo o leva. Devemos registrar 

que a fatalidade do herói expression:sta difere da do trágico 

pois 1 no primeiro, ao inves da força arbitrária do destino, como 

ocorre com o segundo, a fatalidade er,tá associada a uma escolha 

deliberada do pPóprio protagonista, r,inda que nurn instante de ex-
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pl.osi'3.o irracional. 

Com exceção de Silene e Aurora, que têm importante 

fun~ão na trama da peça, dona Ar.acy, (a "Gorda"), esposa de Noro

nha, e as filhas Débora, Hilda e Arl--~te desempenham papéis secun

dários. Submissas e imobilizadas peLt lei do pai, dentro da dinâ-

mica familiar, ·t.ambém para elas Sile,·1e é o referencial da pureza 

que lhes falta, no qual buscam o supJrte para a degradação do 

universo em que vívem. As filhas se ?rostituem para garantir a 

educação e o casamento de Silene. O ,;;;onho de levá-la ao altar 

congrega essa comunidade. Dona Aracy, abandonada sexualmente pelo 

marido, sem divertimentos ou motivaç,:;o maior na vida, acabrunhada 

pelas limitaç;ões de uma existência ffi;·:diocre e tristemente coti

diana, evade-se desenhando e escreve:Ldo obscenidades no banheiro. 

l! uma personagem de indole fraca, gw1.se sem vontade própria. Ape

nas no final, quando as filhas se re·i1elam contra o pai, é que do

na AracY toma algum alento e diz; "N/to quero que me chamem de 

Gorda". E cúmplice das filhas nos se11s arranjos" fora de casa. 

Arlete é a mais rebelde das filhas. Tem a coragem de enfrentar o 

pai nas discussões familiares e just:fica suas preferências lés

bicas dizendo ter asco a cuecas usad.;·,_s, e o fato de beijar mulher 

na boca a faz se sentir menos prostituta. Hilda <:::- m8diwn. Com

plet.:üidü o quadro, aparece Débora, sEm maior r·elevància. 

Aurora, junto com Silenc, é uma das personagens ful

crqis dr,j_ peça. Suas ações, seu compo:r-tamento, são impulsores da 

acão em "O Sete Gat.jnhos". Trabalha r:.wna autarquia, para manter 

as aparências, apenas; mas apesar de se prostituir por Silene, 

não ctbandonou de todo seus valores me r ais: Pl~ocura justificar sua 

prostituição a Bibelot - com quem estabelece um caso - e recusa-
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se, a principio, a ir para a cama com ele ''sem um romancezinho". 

Em certo momento do drama, Aurora e3pecula se Bibelot a ama real

mente, pois caso isso acontecesse, >assaria por cima de tudo para 

salvá-lo. E uma moça carente, que mmca foi amada de verdade. Por 

isso entende-se que um verdadeiro auor, caso o de Bibelot se con

firmasse, estaria para ela acima de tudo, inclusive de Silene, a 

irrnà que ama com veneração. Aurora ~;erâ a única das personagens 

envolvidas no triângulo amoroso que se formará na peça, e gue en

volverá tamb6m Silene e Bibelot, a -z.er consciência dele. 

Silene "é uma menina bcnítinha, mas um tanto enjoa

tiva, que aparenta seus 15 ou 16 anc,s". E afetada, mimada, e es

tuda num colégio de meninas ricas dE: onde foi expulsa por ter ma

tado a pauladas uma gata prenhe. AlE,ga que o fez por ódio e nojo 

da gata. Pensamos que esse comportan.ento revela um substrato psi

colOgico doentio, um horror à visceralidade,ao corpo e suas mani

festações orgânicas, principalmente as relacionada ao sexo, como 

a gravidez, no caso. Notamos a presçnça de uma dicotomia em sua 

personalidade, pois, apesar de ter 1ratado a gata por ela estar 

grávida, Silene protege instintivamente o filho que traz no ven

tre, quando ameaçada pelo pai. 

Muitas personagens de 1:\elson Rodrigues oscilam de um 

moralismo atroz, no que se refere ao sexo, a uma erotizaç.ão ins

tantânea e brutal, •:auando n~o exacerbado. Bibelot encaixa-se no 

segundo tipo. Apresenta uma sexualidade dividida, precisando de 

uma mulher em casa (pureza) e outra na zona (deboche), caracte

ristica muito comum aliás, ao machis:no da sociedade brasileira. 

Ele é o homem pelo qual as duas irmâa se apaixonam. Deflora Sile

ne, mais por insistência dessa, já g>1e sua "tara" sexual privile-

11 



gía as mulheres de aparencia escula:;hada, não appeciando muito as 

menininhas de família. Gigolô, cínL::.o, brutal e supersticioso, 

crê na eficácia mágica de uma m!3daEünha que leva ao peito e a 

beija continuamente durante a ação. Acredita gue um dia será as

sassinado por uma mulher da zona. Ni;o tem o menor escrúpulo em 

relação às outras personagens, aos 3eus sentimentos, aspirações, 

desejos. Junto com inúmeras outras :.::riaturas de Nelson, que Por 

assim agirem podem ser concebidas ç,)JUO personagens-ilhas, seres 

gue romperam, ou nunca tiveram, laç,Js que os unissem uns aos ou

tros, Bibelot parece ignorar seus semelhantes enquanto seres hu

manos. Fazem-lhe companhia, na vast.:t. galeria rodrigueana, entre 

tantos outros, o Doutor Werneck, de "Eonítínha, mas Ordin!r:.ia" e 

o Timbira, de "A Falecida". Voltando a Bibelot, apenas wn relance 

de ternura e piedade pela esposa agonizante de cancer ameniza-lhe 

um pouco a figura. 

O Dr. Portela, acessar de dj,reção do colégto de Si

lene, é o encarregado de comunicar ú._ familia sobre a expulsão da 

menina por, ter matado a gata e o f,::c·:: com laivos de sadismo. E pe

dante, pretensioso e de um cruel convencionalismo moral: aceita o 

abor,to praticado por uma mãe solteir:·a, quando em função estrita

ment.e das aparencias sociais, ao mesmo tempo em que recrimina -.o 

assassinato da gata como o mais mon.3truoso dos atos. 

O Dr. Bordalo é o médico da familía, um homem apa

rentemente bom, "até faz partos de :1egras de graça". Percebe-se, 

no seu rel.:~cionamento com Silene, Ul.D. fundo lúbrico que se concre

tiza guando ele, depois de formado o bordel de filhas, possui a 

menina. Como outras personagens rod~~igueanas, tem também acessos 

r·epentinos de culpa e desejo de auto-humilhação: pede a Aurora 
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que lhe cuspa na cara e que nao deh:em sua filha beijá-lo no cai

xão. Aliás, ele se mata, vencido pela culpa de ter possuido Sile

ne. 

Por fim, temos ainda o Seu Saul, um gringo vermelho 

e sardento que, na guerra do Kaiser", sofreu um acidente e tor

nou-se impotente. Mas isso nao o impede de realizar-se sexualmen

te como pode: apenas segurando as mlL)S de Silene. 

As funções condutoras n·:1s personagens da peça res

tringem-se, basicamente, às de Noron::1a, Aul~ora, Silene e Bibelot, 

ficando as demais como personagens g·Je, de uma maneira mais re

servada apenas, têm papel importante na trama. 

A peça inicia-se com o .3egundo encontro entre Aurora 

e Bibelot, já que a rubrica indica q-,le se conheceram na vésPera 

do dia em que começa a ação dramãtico.. Aurora é levada a um apar

tamento em Copacabana, onde se entrega ao -amante. No diálogo que 

pr·ecede a ida ao local, somos inform,:,dos de alguns dados impor

tantes da trama. Como por exemplo, que Aurora se prostitui, mas 

que o dinheiro ganho é todo para o enxoval de Silene. Segundo 

ela, apenas a mãe sabe do seu comportamento, enquanto o pai o ig

noraria. No final da peça saberemos ç:_ue não é bem assim. Somos 

informados também da conversão de Noronha ao teofilismo. Quanto a 

Bibelot, sabemos que ele é um ex-funcionário da Policia Especial, 

dela expt~lso por ter assassinado um t.omem, e que sua esposa, de

vido a uma operação, não sente mais Irazer. Desenha-se também o 

car·áter de Bibelot e seu gosto por m-,;lher esculachada, prostitui

da. Por fim, sabemos que ele defloro"L; um "broto", e que esse tal 

bro·to o ama. 

Aurora. nesse segundo en,::::.ontro, j a está completamen-
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te envolvida por Bibelot, e, uma das razOes dadas por ela é de 

caráter fetichista: o terno branco dCJ moço: " Escuta: gostei de 

ti e te digo mais: um ter·no bran9o, ::·resquinho da tinturaria. me 

ptie maluca, doida!" \7). A cena amorc-sa que encerra o primeiro 

quadro da peça termina com Aurora dizendo em delirio: "Me xinga, 

me dá na cara!" (8}. Segundo o autor. na rubrica que precede essa 

ültirna fala, "(Aurora começa. a rir~ m.JJJla medonha histeria)". O 

elemento fetichista e o elemento hist.érico colocam-na na galeria 

das personagens rodrigueanas sexualmE-nte exacerbadas. 

O segundo quadro se pas.::-a na casa do Seu Noronha, 

que entra enfurecido apo 8 ter encontrado a parede do banheiro ra

biscada de nomes e desenhos obscenos. Chama as filhas para escla

recer· o fato. Apenas Auro:r.'a na.o compé_rece, por estar fora de ca

Sô, no encontro com Bibelot. Ninguém se responsabiliza pelas obs

cenidades e a discuss~o leva Noronha a esbofetear Arlete, que re

truca chamando o pai de" Continuo, contínuo". Seu Noronha, com

preendendo gue ninguém vai confessar nada, diz que tem uma gran

de revelação a fazer à familia. E a eeguínte: qualquer vagabunda 

se casa. menos suas filhas, e conclui; "tem alguém entre nós, al

gué-m gue perde as minhas filhas" ( 9). Essa Y'evelação lhe foi fei

ta através do espirito do Dr. Barbosõ Coutinho, médico de D. Pe-

dro II. O Dr. Bar·bosa Cout-inho, numa sessão do rito t.eofilista,. 

mandou Noronha olhar num espelho, onc;e ele viu dois olhos. Só que 

o olho maior chorava e o outro não. Convoca as filhas a descobri

rem esse homem e diz, com esgar de choro: "Esse alguém, que chora 

por um olho só, sabe que ainda temos Ullla virgem!" (10). Arranca 

um puque:no .J!Unhal de prata e diz que é preciso apunhalar o olhar 

da .L.t\grimo .. Pede às filha;:::: que tragan; a ele esse homem. Nesse mo-
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mento entra Seu Saul, portador de un recado do colegio de Silene 

avisando sobre a volta da menina ainda naquele dia para casa. En

cerra-se o primeiro ato. 

No inicio do segundo 11to, entram o Dr. Portela e 

Silene, expulsa pelo episódio da ga.;_:a. O pai recusa-se a crer e 

invoca a palavra de Silene, que acaba por confessar a verdade. 

Esse represen·ta o primeiro momento de quebra do frágil equilibrio 

em que se encontram as personagens, mas essa ruptura acaba não se 

concretizando de imediato, pois Noronha finaliza. beijando a fi

lha na testa: "Nenhum colégio é digno de ti! ... As meninas não 

são meninas, stio femeazinhas, só você é menina, sô você! (solw;;a)" 

( 11). 

O segundo quadro do ser;undo ato inicia-se no qUarto 

de Silene, com o Dr. Bordalo descob:;'indo sua gravidez. Perante o 

pai, a principio a menina nega o fa-t;o, mas acaba confessando-o 

guando ameaçada por Noronha de leval' um pontapé na barriga. Nesse 

momento da ação é desfeita a aura en torno de Silene. As irmãs 

querem a divisão do dinheiro do enxoval e pretendem abandonar a 

casa, uma vez gue Silene as desilud~.u. Ante a explosão das fi

lhaa, Noronha apresenta uma contrapc'oposta: transformar a casa 

num bordeL Ele largaria o emprego de continuo e as filhas ganha

riam em casa o que ganhavam na rua, e proptie ainda que o Dr. Bor

dalo seja o primeiro freguês a se Sf·~rvir de Silene. O médico ins

tiga as moças a r·eagirem ante .~ absurdo pr·oposto por Noronha, mas 

esse mostr·a-lhe que est~o todos de ·'~cor do, que há uma comunhão 

entr·e eles. Perdida Sílene, a famil~a pode apodrecer junta. Tor

na-se inútil qualquer convenção: DoHa Aracy confessa a autoria 

dos palavr?Jes no banheiro, Hilda di;: gue viu Arlete beijando mu-
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lher na boca. Todas as mascaras pode~ cair agora. 

O terceiro ato começa com uma sessão espitira em ca-

sa de Noronha, estando a familia,_ reunida em volta de Hilda, o mé-

diurn, com exceção de Silene, encerrada em seu quarto. Hilda rece-

be o espirito do primo Alípio, cuja mensagem é ambígua. Parece 

referir-se a Noronha, chamando-o de velho assassino e ameaçando-o 

de morte~ mas também parece referir-se ao homem da lágrima. Uma 

coisa é clara: anuncia um homem vestido de virgem e ordena que 

enterrem o homem e a lagrima no quintal. As filhas e Dona Aracy 

sentem a confusao da mensagem, mas N )ronhtl nada percebe, ao nivel 

de sua consciencia, ê bom que se diga. Para ele, ' a mensagem e 

clara e fomenta sua obsessao pelo ho:nem que chora por um olho só. 

E Aurora quem lhe chama a atenção para a necessidade de se punir 

o real deflorador de Silene, e ofere0e seu namorado, Bibelot, pa-

ra executar· a vingança. Par·a isso é ;;;reciso gue descubram o sedu-

to r da menina, e ê Aurora quem se en,:;arrega de arrancar da irmã a 

confissão da identidade do malfeitor. No diálogo entre elas, Si-

lene afirma amar o pai de seu filho ·S' não ser uma desgraçada, 

conforme pretendia a familia. Diz ai:1da que viu uma lágrima no 

olho do amante, "uma lâgrima só, paraja no cílio". Aurora. apesar 

disso, comove-se com o amor de Silen2. e resolve poupar o rapaz .. 

Mas urn adendo da irma reverte a si tu 3.ç:ão. Aurora acaba por desco-

brir gue o homem que deflorou Silene é ninguém menos que seu pró-

prio namorado, Bibelot, o "h01nem vestido de virgem". 

A cena seguinte se pass~rá entre Bibelot e Aurora, 

agora jogando sua cartada definitiva: se Bibelot a amar, estará 

salvo; mas ele diz gue tti.o logo sua ,3sposa, agonizante, morrer, 

casar-se-á com o tal broto que deflocou, ou seja, Silene. Aurora 
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deixa-o dormindo no seu quarto e cleLuncia-o ao pai, que o apunha-

l~L Nwta-88 que Aurora identificara o homem gue deflorou a irma 

com o homem da lágrima, conforme o vaticinio, orientada pelas 

próprias palavras de Silene. Após o crime, Arlete pr·ocura no ra

paz apunhalado a lágrima da morte, s constata assombrada que ele 

chora peloe dois olhos. Nesse momento, as filhas tomam consciên

cia do equivoco e avançam sobre Noronha, acusando-o de assassino. 

Ele defende-se alegando gue o sedutor de Silene merecia morrer, 

mesmo que não fosse a entidade virtu~l preconizada pelas revela

çbes do além e que perdia suas filha3. Arlete argumenta gue foi 

ele próprio guem prostitui Silene, e:1tregando-a a Seu Saul e ao 

Dr. Bordalo. Num impeto, as filhas a--.ranç:am sobre o pai gue. acua

do, chora. Chora uma única lágrima. ,.J,rlete toma o punhal e mata o 

homem de uma lãgr·ima só. 

Analisando o enredo da peça, podemos diagnosticar 

que ela se escora sobre três núcleos dramáticos, as três possibi

lidades de evolução da ação a serem efetivamente aproveitadas pa

ra o desenrolar do drama. S'ào eles: h obsessão de Noronha, o mito 

de Silene, e o triângulo amoroso. Procuraremos mostrar, de manei

ra breve, como esses tr·ês núcleos se inter-relacionam e promovem 

a movimentação da peça. 

No momento em que Noronta convoca as filhas para a 

busca e vingança contra o homem gue e.s pel"deu, e que ainda amea

ç:ava S1lene, constitui-se o primei:r.'O n'O.cler). A obsessão de Noro

nha aparece já com toda a sua força. Anterior ainda a esse momen

to, antes do inicio da ação efetiva do drama, o segundo núcleo, o 

mito de Silene, jA estava delineado. 
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Gomo o encontro de Aurc.ra e Bibelot no apartamento e 

concomitante, ainda que não o seja em cena (como ocorria com os 

três planos revolucionár·ios de '~3l.e.a:t ido de Noiva"), ao momento da 

formação do primeiro núcleo, também institui-se ai o terceiro ei

xo dramático da peça, o triângulo an-,oroso, pois Bibelot já havia 

deflorado Silene; embora essa situação triangular não seja então 

revelada, nem ao Público, nem às personagens nela envolvidas. 

Agora vejamos como essE·s eixos inter-relacionar-se-

ão: 

A expulsao de Silene de colégio e a conseguente des

coberta da sua gravidez va0 desfaze:J::-- seu mito, tendo como conee

quência a criação do bordel de filh,:-,s e a inutilidade da manuten-

<;ao de qualquer máscara convencional. No entanto, o núcleo' da 

obsessão de Noronha ainda persiste. Mais do que nunca, o pai quer 

agora vingar-se do homem que perdeu suas filhas. E nesse momento 

que o terceiro núcleo dramático, o triângulo amoroso, passa a in

fluir diretamente na aç;ão. Aurora lembra Noronha que é preciso 

punir o verdadeiro sedutor· de SilenE·, e que poderiam deixar para 

depois o virtual homem da lágrima. i-.o propor gue seu namorado Bi

belot seja o vingador da irmã, Auror-a promove a imbricação das 

linhas de força do drama. Com exceç6o do mito de Silene, já des

feito, os outros dois eixos dramáticos da peça foram intimamente 

ligados. 

Assim, o terceiro delef vai desenvolver toda a sua 

potencialidade dramlitica levando Bit-elot à morte. Resolveu-se o 

triângulo com a morte de um de seus componentes. Nesse ponto da 

peça, apenas o primeiro núcleo ainde, persiste. a obsessão de No

ronha, que será resolvido com a descoberta do mist~erioso ser gue 
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perdia as virclen.::~ da fam.Llia: o prói,rio Noronha, conforme já vi

mos. E o mwmento do reconhecimento, a " anagnorisis" aristotéli

ca, e da conseguente catàstrofe do drama. 

Vimos como 13_ familia dE, Noronha vive em torno de um 

refer·encial que a sustenta compensatoriamente: Silene! O grupo 

mitifica a adolescente na esperança de compensar a frustração de 

seu cotidiano falido e o desalento E'm que vive, próprios da sua 

situação existencial, moral e também sócio-econômica. Ela, Sile

ne, ê por eles aquilo que nunca podt:rão alcançar. Comungam todos 

em torno do mito, sustentáculo das ::_~uas relações intra-familiares 

e com o resto do mundo também. E enç;_uanto ele~ o mito, perdura, 

unifica o grupo e dá um sentido pos::itivo à vida de cada membro da 

familia. 

São falas do pai. Seu f,oronha: 

O senhor não pode entender a pureza da 

minha filha Silene é pura por nós ou você não 

percebe g_ue ela é pura POl' nós?" ( 12) 

" O senhor não entende nada de pureza, de ino

cência ... O senhor já viu, na igreja, uma virgem 

de vi tr·al? Escute: de tarcie, o sol bate na igre

ja ... E a luz atravessa a virgem ... Assim é Sile

ne- uma virgem atravessada de luz ... E de tanto 

adorar minha filha, eu detscobri que, entre todas 

as meninas da terra, so ela ê virgem e só ela é 

menina ... " ( 13) 

" ... Sabe por que esta familia ainda não apo-
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dreceu no meio da rua'? Oh1m soluço) Porque havia 

uma virgem entre nós! O Sc2!nhor não entende, nin

guém entende. Mas Sil!7ne era virgem por nós, anjo 

por nós, menina por nós!" (14) 

Através de Sílene a família procura escapar de uma 

existência hor·izontal, sem maiores .-:tmplitude e perspectiva, pro

~ietando dessa maneira sua razão de ·1iver em algo superior, de ou

tra instância e dimensão. Celebrand<J a pureza de um dos seus, o 

grupo organiza-se em torno de um referencial e se redime. 

Devemos registrar que o mito de Silene e um mito 

"degradado", provindo do catolicismo. A imagem da "virgem varada 

de luz" remete-nos a figura da Virg:3m Maria e à idêia da castida

de absoluta. Só que aqui o fenômeno religioso aparece deteríor·ado 

em termos de cunho moralista e conv1C:ncíonal, ditados pelas regras 

de um cotidiano que se espelha na m,_;diocridade de seu meio, o su

búrbio. 

As colocações de Noronha sobre a pureza de Silene 

trazem à tona um tema muito caro à dramaturgia de Nelson Rodri

gues: a quest~o do sexo. Não nos prr"õlocuparemos com o virtual mo

r·al.ismo do autor, proclamado por el,:! próprio, aliás, e por diver

sas vozes da critica. Basta-nos o registro de que sua obra está 

toda fundamentada nos conflitos ent:c·'e sexo e pureza, pecado e 

virtude·' corpo e alma. 

Notamos que o ideal de pureza em "Os Sete Gatinhos" 

é uma virgem de vitral atravessada de luz. Percebe-se ai que há 

uma necessidade de retirar do ser h:Jmano o seu material orgânico, 

seu corpo e seus pr•ocessos fisiológ.::.e:os, para que haja pureza. O 
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puro parece entao incompatibilizar-:::e com o elemento corpóreo. 

Podemos adiantar ainda gue os conflitos morais que 

a_.tormentam as personagens rodrigueaLas manifestam-se em suas ati

tudes dúbias, principalmente no que diz respeito ao sexo. A pas

sagem de uma repulsão violenta para um estado de desejo eletri

zante e avassalador pode ocorrer numa velocidade incrivel. Perso

nagens que se odeiam, aparentemente, ao menos, são capazes de se 

entregarem a surpreendentes e repentinos acessos da mais intensa 

paixão. Essa atitude paradoxal aparece também, un1 tanto velada, 

no oompol~tamento de Silene: mata a gata prenhe por nojo da gravi

dez, numa evidente repulsão ao elemento sexual, mas entregara-se, 

ou 1nelhor, se quisermos ser mais corretos, seduzira Bibelot, exi

bindo a outra parte da dicotomia atr~ção-repulsão ao sexo. 

A dramaturgia de Nelson Rodrigues está escorada em 

jogos de revelações inesperadas, mom·:mtos de desvendamento, quan

do caem as máscaras mais recônditas c~ se revela o tom farsesco da 

sit·uação dramãtica. Vimos isso em diversos momentos de "Os Sete 

Gatinhos. Extrapolando os limites de:;;sa pe_ça, podemos salientar 

exemplos no mesmo sentido com diverst.ts outras personagens de Nel

son Rodrigues. Zulmira, de "A Falecic_tb,", constrói em torno de sua 

p-rópria morte a razão última, o grande momento de sua existência, 

afinal também ela teria direito a sue "hora da estrela" de cine

ma. Arandir, de "Q Beijo no Asfalto", confessa que, de toda a sua 

vida, " a única coisa que se salva é o beijo no asfalto"( 15), 

beijo dado em um atropelado agonizanôo numa sarjeta: "Pela pri

meira vez. Ddlia, escuta! Pela primeJ.ra vez, na vida! Por um mo

mento, eu me senti bom~''(l6). Ou ainda Dr. Werneck- o milionário 
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que em "Bonjtínha. mas Ordi~" promove uma festa onde, para 

seu regozijo e de seus convidados, :;:;â.o defloradas três humildes 

suburbanas. Pincelado pelo auto:r con:o uma figura hedionda, o pró

prio Dr. Wer·neck, após satisfazer sE:·us apelos sádicos, implora à 

mulher, saturado da :própria abjeção: 

"WERNECK - Ligia, eu c:_ueria que você me 

dissesse. Dissesse, agora, neste momento, que 

eu sou bom. 

D. LIGIA (na sua eJJJoçé'o contida) ~ Você e 

bom 1 Heitor. 

(Wer11eck escorrega. ao lo11go do cor.po 

da mulher. Agarrado a8 sw:_s pernBs, .repete.) 

WERNECK- Eu sou bom, Ligia, eu sou bom!" 

(17) 

Voltando a nossa peça, Silene pode ser vista como um 

talismã de remissão para os seus. Em vez de carregar os elementos 

negativos, os pecados do grupo, come- um bode expiatório, ela na 

verdade representa o gue eles não sl~o em termos positivos. Orga

niza-lhes a existência a ponto de jt:.stificar até a prostituição 

das irm.âs, cujo dinheiro arrecadado vai pa:t"'a o seu enxoval de 

virgem. Mas o equilibrio gue ela lbes proporciona é precário. 

Mesmo antes de descobri-la grâvida, já pululam na trama desenten

dimentos, conflitos entre o pai e ~'-S filhas, palavrões surgem 

misteriosamente na parede do banhei:r-o. E há ainda o vaticinio do 

Dr. Barbosa Coutinho: o homem que ctora por um olho só e que per-
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de as virgens da familía. 

Sabemos que após essa revelação, Noronha torna-se um 

obcecado. Já estava convertido ao teofilismo e é numa das sessões 

do rito g_ue se dá o alerta sobre a fS~.talídade persecutória a sua 

familia. Na realidade, o gue o teofilismo lhe oferece de mais im

portante talvez seja uma justificativa para o comportamento das 

filhas, todas "galinhas" desde crian.:;:as, segundo a própria Auro

ra. A descoberta de Noronha, por um lado isenta sua familia da 

responsabilidade de responder ao pró~?rio destino, deslocando a 

culpa de cada wn deles e dos seus at,Js para a entidade perdedora 

das virgens e responsável por suas d<~sgraças, e pode ser vista 

oomo a maneira encontrada pelas personagens no intuito de atenuar 

seus sofrimentos, o que representa Ul:1a acomodação e uma forma de 

alienação. Mas por outro lado torna-u ativo e garante-lhe sua 

grandeza enquanto personagem, grotesca e patética, é verdade, mas 

portadora de uma vontade potencializüda às raias da obsessão. 

Ele:nento estrutural de uma obr·a drarll{tica, a obstinação de uma 

personagem t: a principal geradora doe conflitos; é uma vontade 

lutando contra outra ou contra toda f: humanidade que engendra e 

conduz a ação de um drama, concebendc-o nos moldes tradicionais, 

ou aristotélicos. Assim vem0s nas grandes peças do reper·tório 

clássico do teatro ocidental, desde ''8nt1gone" até "Um Inimigo do 

Povo" de Ibsen, com Et figura do Dr'. Stoclrmann. Ou ainda, para 

lembramos um exemplo da dramaturgia brasileira, "O Pagador de 

E~'Qmess,ai.::'', de Dias Gomes, e a triste figura de um Zé-do-Burro. 

Pensamos que Noronha pode unir-se a essa galeria, a de grandes 

personagens da dramaturgia ocidental. 

A trama de "Os Sete Ga ~-inhos '' apresenta algumas 
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analogias com o "EctiPo Rei" de Sófocles. Edipo procurava o res

ponsável pela peste que assolava Te1·Jas, e sua investigação obsti

nada leva-o a descobrir ser ele_próprio o causador dos males que 

afligiam a cidade. Segundo Noronha, o doutor Barbosa Coutinho or

denara a ele que olhasse num espelho antigo, onde vê o olhar da 

Llníca lágrima, e desde esse momento quer apunhalar o dono desse 

olhar. Como Edipo, vemos que Noronhn também consulta oráculos. 

Edipo, cegado pelo orgulho e pelo poder, rejeita as falas de Ti-

résias e vai ate o fim na sua obsesc:ão. Noronha age da mesma for

ma. Nao se reconhece no espelho, nãc) se identifica com o que vê 

refletido a sua frente, como o causndor da perda das filhas, e, 

na sess'ão espirita do Ultimo ato, força o sentido das palavras do 

primo Alipio, mesmo perante as dúvidas do resto da familia qUanto 

ao seu real conteúdo. O primo Alipio deixa vaga a identidade do 

responsável, podendo tanto ser Noronha quanto o homem vestido de 

virgem. Noronha, obcecado, na.o vê, <.1U melhor, não quer ver. Pre

cisa crer que ê outro, e não ele, o homem que desgraça suas fi

lhas, enganando a si próprio, através de um subtel~fúgio psicoló

gico. Em suma, tanto na tragédia de Sófocles como em "Os SRte Ga 

.tinhos", devido a ambiguidade das falas oraculares( 18) , o consu

lente não atina com a revelação do nrãculo e acaba se perdendo. 

Edipo carregava, como uma maldição, um traço distin

tivo na genealogia dos Labdácidas: o coxear; o que conotava, no 

imaginário grego, um indício de uma conduta suspeita. Enquanto 

tirano, Edipo representava um deseqtülibrio na democracia grega. 

Analogamente, deseguilibrio no anda:;_·· (coxo) e no poder (tirano) 

{19). Assim como Edipo apresenta uma assimetria, também Noronha é 

vitima de outra: chora por um olho e.6. Seu choro é a metáfora de 
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uma cisao irrecuperável, sua incapacidade de articulá-la. Social

mente, fora do âmbito do lar, é um simples continuo, humilhado 

por todos. Em casa, tentará rec-y_pert<r um minimo de autoridade 

tornando-se ele mesmo o patr'ão, ao :i_naugurar o bordel de filhas. 

Pretende tirar lucro da desagregação e da degradação de sua pró

pria familia 

A diferença gue podemot: salientar entre Edipo e No

ronha é que, enquanto o primeiro, nü medida do homem justo e do 

herói trágico, não conhece sua culp,:;_, vitima de uma fatalidade 

engendrada pelo inquestionável "fatum" grego, o segundo procura 

justificar sua culpa através de uma fatalidade forjada, ainda gue 

inconsciente, para mascarar a verdade. Notamos que por essa dife

r·ença passa toda uma tradição teatr.::.l, a saber, a própria evolu

ç;.ão do sentido e da significação do trágico na história da drama

turgia ocidental. 

Essas considerações todas nos aproximam do tema do 

destino. Na peça em estudo, uma posf.ibilidade é a de ser ele vis

to como uma força que está acima de nós, dirigindo nossos atos e 

isentando-nos de responsabilidade. };esse caso, o destino apresen

ta-se como uma forma de alienação, postergando ao outro o compro

misso perante a vida gue caberia ao próprio indivíduo. 

Imerso numa existência inautêntica, esvaziado en

quant.o homem que se deixa dominar pE,la fala, pelo discurso do ou

tro, a cl~iatura, agindo automaticamente, busca um sentido para 

sua vida em artificios que o alienan"" e gue servem pa:ea afastá-lo 

da consciência de uma angústia maior. E a partir desse prisma gue 

se vai assimilar valores morais e êt.icos sem um questionamento 

autênt,ico, tomando-os como verdade e regra. São esses os valores, 
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ínautenticos, superficiais e postiç:Js, que vão nortear, e desnor

tear, toda uma galeria de personage-:1S de Nelson Rodrigues 

A busca obsessiva pelo homem da lágrima pode ser 

vista como uma necessidade, inconsciente, de auto-punição da par

te de Noronha. Pois, de qualquer forma, ele sabia ser o próprio 

desgr·açador das filhas. No final do drama, através de uma fala de 

Arlete, a revelação: 

" ARLETE (agarr.;.tndo-o)- Mandou o gringo 

e, depois, o medico! (P&.l'd a.s outras) Vocês! 

ou/i!am o gue eu nunca dissu, o gue eu escondia 

para mim mesma. (violenta, para o pai) Velho! 

Voce mandou um deputado me procurar!" (20) 

A auto-humilhação, a p1.;nicão, o sentimento de culpa 

que as personagens rodrigueanas can-·egarn s'ão uma constante. Sem 

pretendermos um raciocinio forcado c,u cerebral, poder i amos dizer 

que o assumir a culpa, por mais abstrata que seja, reflete, nas 

personagens, uma justificativa atenuante do estar no mundo, afas

tando a idéia de que a existência é cruel e sem sentido a ponto 

da arbitrariedade e do desamparo totais. Dessa maneira, os seres 

humanos, ní.::í.o sofrendo e morrendo im..:tilmente, mas sim por causas 

especificas, um erro, um pecado, ume culpa, deixariam, paradoxal

mente, as criaturas mais aliviadas. Trocando em miüdos, a idéia 

do desamparo ê mais insustentável çp.:e a da culpa. 

Nesse sentido, essa b~sca de auto-punição das per

sonagens rodrigueanas poderia ser vista como uma tentativa, de

sesperada, de estabelecer um elo com o transcendente, pelo sim-
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ples fato de crer em algo superior e inextrícavel regendo suas 

vidas e que se encarregaria de castigá-los por seus pecados. Um 

sintoma do homem religioso(nota-El:i.ade) em Nelson Rodrigues, só 

que, adiantando-nos um pouco, do homem religioso num mundo sem 

Deus. 

De qualquer modo, podemos pensar o destino relacio

nando-o à liberdade das personagen::,,, mais que a quaisquer deter

minismos, o que sem dúvida também É' interessante. No momento fa

tal do desenlace, teriamos o assasc.inato· do pai como efeito das 

ações, das atitudes deliberadamente tomadas pelas filhas, vingan

do-se dos desajust.es de suas vidas cotidianas. 

Registramos que uma primeira mácula no carátér de 

Silene, a cruel morte da gata pren:r,e, não chega a ocasionar uma 

inversào na ordem dos acontecimentos dramáticos, uma peripécia, 

em termos ar·ístotêlicos, pois 'a cegueira voluntária de Noronha 

inocenta a menina, como vimos ant.eriormente. Mas o golpe defini

tivo jâ es·tava arquitetado desde antes do inicio da aç:ão da peça, 

quando ocorre o defloramento e a gravidez de Silene. Com a desco

berta do fato, agora sim, temos uma peripécia. 

Destruido o refel~enci&l básico da existência, ins

taura-se a desordem. E o tempo das orgias e do deboche, dos ex

cessos e doe desvirtw:-anentos comportamentais. Agora a familia já 

pode apodreoer no meio da rua. Caerr, todas as mê.scaras: as irmãs 

reivindicam o dinheiro do enxoval, Gorda, a m'àe, confessa a auto

ria dos palavrões no banheiro e Noronha prvpôe a abertura do bor

del de filhas. Se já colocamos acima Silene como uma espécie de 

i:n.vers~o da noção de bode-expiatóri:J, estamos autorizados agora a 
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ver essa situação última como uma inversão da " comunhão dos san

tos'' do imaginário catõlico. Aqui teríamos uma espécie de comu

nhão dos pecadores: 

"DR. BORDALO (fora de si, para as outras) 

- E voces? não dizem nada? não reagem? Nem a 

senhora, que é mãe? (gritando) Por que não 

fogem? Fujam! abandonem esta casa! (apontando 

"seu" Noronha) Este homem 5 um louco! (para 

as mais velhas) Eu recebo vocês na minha ca

sa! Ficam lá, até que ... 

"SEU" NORONHA (trirmfónte) - Viu? (apon

tando Aurora) Só esta bestalhona quis protes

tar. As outras espiam e calam ... A porta está 

aberta e ficam! 

DR. BORDALO (furioso) - Vocês têm uma al

ma e ... (estaca, att:mito)Ou não têm alma? ... 

(como se pensasse em voz .s-lta) Mas se n'ão fo

gem é porque são escravos, uns dos outros ... 

"SEU"' NORONHA (exulttu:te) - Nem elas se 

livram de mim, nem eu me livro delas! 

(21) 

O mito erigido em torno de Silene foi uma tentativa 

de fuga de um cotidiano limitador. Fracassada essa tentativa~ 

perdem-se as esperanças e um novo recomece, uma nova tentativa 
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faz-se imperiosa para tornar o mundo novamente habitavel. A ob

sessão de Noronha leva ao assassinütO de Bibelot, um ato de vin

gança. Mas o verdadeiro sacrificio primordial, o sacrifício do 

Pai, o "decapitar o dragao", deve ::_molar o próprio Noronha. Suas 

filhas, numa cena que as remete às Erínias das tragédias gregas, 

disso Be encarregrun, vingando-se do assassino de Bibelot e do ho

mem gue as perdia. 

A questão da vingança associa--se ao sagrado através 

do ritual sacrificial. " Conforme lHrard, a violência consiste na 

essência do sagrado. No entanto, nas sociedades saorifi-

ciais nem todos os seres s'ão sacrL':icáveis. Quando a violência 

ocorre sobre os nâo-sacrificáveis, gera-se nova violência porque 

a comunidade se sente na obrigação de vingar a vítima; dai ocorre 

o trágico .... A vingança sacraliza-se como violência purificado

ra" (22). Dai a seguência dupla de crimes sacrificiais na peça: o 

assassinato de Bibelot implicando no de Noronha. 

A tragédia grega erig:~a-se sobre a figura do pha . .rma

kós, segundo Vernant, "réplica do ~--ei, mas ao inverso, semelhante 

a esses soberanos de carnaval que c:;ão col~oados no tempo de uma 

festa, quando a ordem ê posta aba i:..:: o, as hierarquias sociais são 

invertidas: as proibições sexuais e.ão suspensas, o roubo torna'"se 

licito, os escr,avos tomam o lugar dos senhores, as mulheres tro

cam suas roupas com os homens; - então, o trono deve ser ocupado 

pelo mais vil. mais feio, mais ridiculo, mais criminoso. Mas, 

terminada a festa, o anti-rei ê expulso ou condenado à morte, 

carregando consigo toda a desordem que ao mesmo tempo encarna e 

da qual ele pur-ifica a comunidade(:!.3)". Parece ser esse o destino 

de Ectipo e também o do seu Noronha. 
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Especulando sobre as possibilidades existenciais que 

sobram âs personagens, a Gorda e as filhas, que perspectiva lhes 

restam após a última tentatíva?.Somus obrigados a reconhecer que 

tal esforço resulta, no mínimo, num amargo sabor de fracasso. O 

uni verso em que as Cl'iaturas rodrigueanas vi vem, definitivamente, 

nao lhes é favorável. E um mundo ir;.grato 1 egoista, "humanidade 

cachorra", como brada Noronha. Para aumentar esse desalento, Nel

son parece recusar aos seus a possihilidade da salvaG:ão. Consta

tamos que, ao agirem, suas personagE.·ns na0 levam em consideração 

seus semelhantes, possuem o carater na1•cisista das criatu:pas que 

erigem seus p:r·óprios universos egoc&mtricos. Nunca deixam de to

mttr emas atitudee, quaisquer que se~am 1 por levarem em conta mo

tivos extrinsecos e humani·tários. Preferem arriscar tudo primei

ro, pal'a depois se debaterem entre c;i e com suas consciências. 

A e tentati ve,s das per se nagens de organizarem suas 

vidas em torno de algo que as justi:fique, parecem na:o passar, en

fim, de vãs tentativas, o que, no er.tanto, não anula sua existên

cia. Concluimos aÍirmando que, mesmc procurando alguma forma de 

sustenta9ão existencial onde se apoj. arem, acabam deparando-se com 

o imprevisível, com reviravoltas mE-lodramáticas às vezes, com 

constantes logros e frustrações, ÇfLlE, as reduzem a um estado de 

anJ.quilarnento total e doloroso. Poderíamos pensar até no estado 

de del'eliç!Xo proposto por Heidegger, para quem " a derelição é o 

sentimento do ser-aí (.Dasein) de estar jogado no mundo e de ser 

abandonado a si mesmo num mundo profundamente inautêntico e anô

nimo. Essa de:eelição não é um estadc que seria possivel superar: 

não está ligada nem a um momento históricO nem tampouco a uma 

concepç:ão religiosa do pecado, mas intrinsecamente à inautentici-
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dade e t1. degradação que afetam o se-.:'-ai" E24). 

31 



NOTA_li 

{ 1) Pompeu de SOUSA," Introdução ',"Teatro Completo" - vol. 4, 

Neüoon Hodrigues, pág. 334 

(2) Sãbato MAGALDL prefácio às "Tragédias Cariocas I" - "Te

atro Completo" -- vol. 3, de Nelson :1,odrígues, pág. 9 

(3) Ber·ta VJALDMAN e Carlos VOGT, "Nelson Rodrigues - Flor de 

Obc.ess&o", pág. 39 

(4) Nelson RODRIGUES_, "Os Se·te Gatinhos", pág. 150. Regis

tramos gue essa mesma fala aparece :le maneira g_uase idê-ntica em 

"Toda Nudez Será Castigada": "PATRI'~IO - Câncer. No seio. 

transição) Ortde está o cinzeiro?" 

(Sem 

(5) Sábato MAGALDI, prefácio às "Tragédias Cariocas I", pâg. 

11 

(6) idem, "Nelson Rodrigues - D2arnaturgia e Encenações", pág. 

30 

( 7 ) Nelson RODRIGUES, " Os Sete Gatinhos", pâg. 182 

( 8) idem, lbidem, pág. 198 

( 9) idem, ibidem, pág. 206 

(lO) idem, ibidem, pág. 207 

( 11 ) idem, ibidem) pág. 221 

(12) Neloon Rodrigue:3, " Os Set-:: Gatinhos", pág. 219 
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( 13) idem, ibidem, pag. 225 

(14) idem, ibidem, P.l':lg. 230 

(15) Nelson RODRIGUES, " O Beij,J no Asfalto", pàg. 149 

( 16) idem, ibidem, pág. 149 

""7) ·< , _L 1uem, "Bonitinha, mas OrdL1ári.a", pág. 319 

( 18) O helenista ,Jean-Pierre Vernant estuda a guest.âo da am-

biguid,:;.de, presente nos nKds divePs:)s niveis na tragédia grega, 

no capitulo "Ambiguiclade e reviP8.vc.Ita.Sob1'e ,_, est.rutz.u•a enib"'11Jâ.-

tica de "Edipo Rei", in "Mito e Tra:sédia na Gr8cia Antiga", voL 

1 (v_ bibliografia) 

( l9} Sobre a simbologia do andar coxo na cultura grega, ver o 

e;:;tudo "Do Eâi].;o a PeriBndl'o", in ".:1ito e Tragédia na Grécia An-

tiga", vol. 2 (v. bibliografia). Sc":::lre ü ameaç:a que o tirano re-

pree.ent.a.va na democracia grega, ver o capitulo Ambigvidade e 

reviravo.l ta_ Sobre a estrutura en.ig.íh.gtic.:J. de Edipo Rei", in 

"MJ.to e Tragédia na Gréc:La Antiga", vol. 1 {v. bibliografia). 

Sugestões das professoras ::.erta Waldman e Vilma Arêas, 

no tocante <.-tos aspectos acima, levat'am-me à analogia, no que diz 

respeito à r.,se:imetria, entre Edipo ::; Noronha. 

(20) Nelson Rodrigues, " Os Set·:: Gatinhos", pãg. 25.1. 

(2:1.) idem, ibidem, p%1g. 229 

c-i tn<;;Ztü us::vL~, pelBs aut.or-ac.1 do text .. ) dessa not;;t é "A VJ.olê11cla e 

o .C:agr .. 1do (v. bibliografia). 

(23) Jean-Pierre Vernant e Pier~'e Vidal-Naquet - "Mito e Tra-
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' 
gedi::c na Gr·écia Antiga", voL L pá&,':3. 127/128 (v. bibliografia). 

( 24) verbete dereliç.f(o - Dicionário Bá.stco d(:~ Filosofia (v. 

bibliografia) 
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"Nâ"o conher.,":O nada mais 
falsc do que o instinto de con
servação. E um instinto que 
Deus negou ao homem. Na veJ'da
de .. cada wn de nôs vive criando 
pret~c·xtos pará morrer. O cigar
ro qt.·e se fumã, a cel'veja gue 
se bebe~ que e isso,. senão a 
nostt:lgia da morte? O homem é 

triste? não porque moJ're, mas 
porqc.e vive. 

Nelscn Rodri~'l.l.es - "EU SOU UM 
EEACIONARIO" ( 1) 

"Nlio há melhor meio para 
se f.::dnillal'izaJ' com a moPte do 
que Esaoclâ-la a uma idéia li
bertina" 

Marquês de Sade (2) 

2.1) _Q:mr::J deracões intro<lutóriaa: 

O desejo n~o obedece a regras de nenhuma ordem no 

universo rodrisueano. Suas personagens atuam turbilhonadas por 

uma compulsão, com uma voragem g_ue escapà à esfera das atitudes 

racionais. Além da força inapelâvel do sexo, notamos nas criatu-

rE1S de Nelson um f.::-~.scinio pela mOl't8. t1ui tas vezes imbricadas, 

eesüs forçaE; intrigam pela sua trJ;,::ulência e destrutibilidade. 

Extrapolados os dados culturais da sociedade brasileira, e prin-

cipalmente a carioca, de onde ncto p,')demos nos distanciar, resg.3,-

taremos para nosso estudo um escape amparado em algumas idéias de 

Georgos Bataille sobre a problemáti::::a do erotismo. Dele :podemos 

retirar diversos caminhos pal'•alelos aos percorridos na dramatur-

gia rodriguoana, como a questão do sexo, ou o erotismo dos cor-
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pos, ligada a idéia da morte. E também a própria essência do fe

nômeno erótico: a relaQão entre o interdito e a transgrese:ao, 

fundamento do proprio sentiment.o do erotismo, ou seja, o senti

menl:.o de um movimento vertiginoso, na:tural e inerente ao ser hu

mano. Movimento que o leva, atraves de uma experiência inte1~ior, 

,3. u.rn "pressentimento" g_ue tem da mo·c-te e a sua conseguente busca. 

É tambem substancial no homem o fat.:) de carregar consigo a idéia 

da própria morte e de associá-la à :la reprodução sexual, já que a 

procr·iaÇcto exige a morte de seres a:1teriores, e sempre gera um 

novo ser igualmente mortal aos seus predecessores: "vista em seu 

conjunto, a vida é o imenso movimen-::o de gerar e destruir o que 

ge:t>::<" \3). E essa idéia relaciona-s(~, através da instituição dos 

interditos referentes à morte e ao ,:::ex o, com o impulso básico do 

sentido do "existir" de cada individuo, ser solitário ao extremo, 

perdido na descontinuidade, no isol::tmento. A esse impulso Batail

le denomina como o "movimento cego Ja vida", e, enquanto seres 

hu.mE<nos, nele estamos imersos e a eLe sucumbimos, na tentativa de 

superarmos a angústia de nossa si tu,"J.Qão. Seres descont inuos que 

somos, nossa &noia de pri.mar c:om o absoluto, o indiferenciado, 

empurra--nos .::t esse movimento. E a e:-:periência de uma continuidade 

(são termo a de Bata11le -"'· dicotomia '" continuidade-descontinuida

de" dos E.;eres) se dará, furtivamente, pela vivência do fenômeno 

erótico, e, mais definitivamente, pela morte. 

Carregamoo entao uma nc:cessidade de romper nossos 

próprios linütes, 1ndo além de nós r.tesmos, e esse impulso, vio

lento e natural, abre-nos o. três po~;sibilidades fundamentais: o 

f:.r..ctismo dos corPQ..S., indo além de ni\,'3 mesmos ao encontro do ou

tro; o mj st1 cismo, agora indo em di:;'eç::ão a Deus; e a morte, já 
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que ela, ou pelo menos a sua conterr:plação, fornece-nos a experi

&nci.a da continuidade, quando finaJmente mergulhamos no indife

renciado, rompendo nossa condiç;:ão Ge isolamento que desfrutamos 

enquanto individuos vivos e únicos. 

Mas a movimentação nesse sentido não se realiza de 

uma maneira J;laCifica. Ao contrário, ela articula-se em torno de 

sentimentos conflitantes: a busca Ca experiência da continuidade 

luta constantemente contra a resistência individual de cada um de 

né)s de enfrentarmos a morte. Disso vai resultar entao uma série 

de interditos com os quais a espec1.e humana passa a conviver, e 

transgredir~ conforme ve-remos. 

Os interditos primordiais criados pelo ser humano, e 

que proporcionaram inclusive a pasGagem de um estado de Natureza 

a um es·tado de Cultura e Civilizaç&,o, scto basicamente de duas ca

tegorias: o lntel'dito da morte e o interdito do sexo. O homem, 

c:omo único ser consciente de que mcr.•:c·erá- um dlo, tenta nfastclr, 

uma amb1.guidade de sentimentos em r-elação a ela. De um lado o re

púdio, erigindo o interdito, enterr-ando seus mortos na vã tenta

tiva de, escondendo o cadáver, obliterar a consciência da própria 

finitude. E de outro, o fascinio ccnseg_uente do impulso vertigi

noso visto acima. Além desse int.erC:ito da morte, o outro, t-3.mbém 

essencial, é o ligado ao sexo, preeente em todas as sociedades 

conhecidaEi, desde as mais primítiv:;_;s, e g_ue se subdivide em tabus 

diversos: o do incesto, ::;endo a relação entre mãe e filho a mais 

univer!OJalmente condenada; o do sangue menstrual e do parto; o da 

virgindade; o dos desvios sexuais em relação a finalidade repro

dutora do sexo. 
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E significativo, tantJ para Bataille como para o de

envolvimento de nosso estudo, not:lrmos a estreita relação esta

~elecida, desde tempos imemoriais, entre esses interditos, o da 

,arte e o do sexo. Assim temos que, "o poder de gerar a partir da 

)odridno é uma crença ingênua que t'esponde ao horror misturado 

om a atração em nós despertados. Essa crença está na base de uma 

déia que herdamos da natureza, da natureza ruim, da naturezô que 

nvergonha: a corrupção resumia esse mundo do qual nos originarnos 

ao qual retor·namos: nessa repreaentação, o horror e .::s. vergonha 

e ligavam ao mesmo tempo ao nosso nascimento e à nossa morte" 

(-1), A essa idéia de geração associada à podridão, complementou 

~anto Agostinho, lapidarmente: "En t.:r·e fezes e urina nascemos" ( 5), 

stabelecendo um elo, bastante neg3.tivo, entre nossos org~os re~ 

redutores e os excretorer::. 

Int.erdi to e transgreE.aào não ex:í.stem independentes. 

simples· exist®ncia de um implica a do outro, Como complemento 

do interdito, a transgressão acaba não por negá-lo, mas sim por 

ultrapassá-lo. Bataille explica-oE usando ·!i figura dos movimentos 

cardiacos da sistole (contração dos músculos do coração) e da 

diástole (sua consequente die.tensã~). O interdito como uma com

press'ão, um acúm.ulo de força que será escoadç:, na exploe.âo trans

gressiva. Além disso, o interdito, enquanto refreador da violên

cia natur,al do erotismo, acaba par.-::·u:loxalmente por foment.ar o de

sejo erótico, desempenhando o papel de seu próprio perpetuador. E 

justamente a.i gue reside a própri-s. essência do fenômeno erótico, 

pois quanto maior a força do int.erdi to, tanto maior será a inten

sidade da sua transgressão. Centrando-nos no aspecto da busca da 

continuidade, empreendida, conforu,c sugere Bataille, pelo ser hu-
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mano, ê que leremos a seguir algu.ns momentos d.::t dramaturgia ro

drigueana. 

2. 2) A busca da continuj dade e a_ transgresf',Q.o da mort0 em "A FA 

LECIDA": 

Entrando agora no objeto de nosso estudo, começamos 

dizendo que o movimento transgre~·3si vo é constante e mui to intenso 

nas personagens de Nelson Rodrignes. Tao intenso e devorador' que 

se torna obsessivo. E a obsessao é um dos tl~aços de conteúdo e da 

forma mais relevantes da dramatu:'gia do autor. Traço, aliás, co

mum ao cOmi co, com uma funQâO mu.~ to importante nessa contundente 

dramaturgia, como veremos depois. 

A entrega as paixõe~~ é absoluta e é aí o ponto onde 

tte criaturas rodrigueanas se de::::-;mdam de maneira mais escancara~ 

da. E quando despojam-se da·s mãs,::aras e exibem o sórdido, o po~ 

dre, o sujo, gue antes existia m.~ts camuflava-se no convenciona

lismo ca_penga das suas vidas med.:ocres, direcionadas pelo mais 

tacanho moralismo. 

E próprio da essênc .La do teatro o aflorar do dese

quilibrio, o surgimento dialétic,_) de conflitos que até então, no 

início da ação de uma peça, enco~1travam-se ainda eguilibl'ados, em 

suspensão, prestes a desmoronar. No teatro de Nelson esse equili

brio é também bastante precário, estando sempre J;>Or mn fio, num 

permanente estado de tens:9.o. Na ::··evelaç·ão e consecução do dese

gu:l.líbrio reside a essência do f,~nômeno trágico, ou eeja, a dlnâ~ 

mica do conflito. Na concepção d-:J Hegel, essa dinâmica, promotora 

da ação dramática, é sustentada ?ela vontade de uma personagem em 
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perseguir seus objetivoe., lutando ~~ontra a vontade contraria de 

outra personagem ou contra a realidade adversa do mundo exterior. 

"Só desse modo n ~t:;:ão aparece ç:omo ação, como desenvolvimento re

al das intenções e pensamentos dos personagens, os quais põem to

da r:;, sua existência na persecução de seus desejos e, por conse

guêncie, também devem responder por' tudo o gue suceda. O herói 

dramático leva em si mesmo os frutcis de seus próprios atos" (6). 

As criaturas de Ne lsorc, dot'adas de vontade própria, 

lanço.m-ae ao movimento de violênciü da transgressão, e é, como já 

dissemos, no et:,t.ado de dilaceramen"_·.o que elas se revelam, assu

mindo suas verdadeiras faces, dese,·;truturadas e desestruturantes. 

S~o seres à beira do abismo, ou me_:_hor, a beira do lodo, e quando 

nele adentram , sfio como monstros do pântano (se nos per·mi t.em a 

metáfora de gosto duvidoso, embora autorizada por expressão do 

prô_prío Nelson, que em uma de suas peças registra " alma de pân

tanc)") que tornam a aparecer. Poder lOS também adiantar que esse 

caráter·, a :princ5.pio tão trágico, ela dramaturgia rodrigueana, vai 

pe:eder seu aspecto eminentemente sf·rio, deslizando sorrateiramen

te para o âmbito do cómico, devido ao tratamento grotesco que o 

aut,or dá às suae personagens e si t-t_ações. Queremos dizer gue o 

i,:o;entimento do trágico será diminuiC:.o, desviado por alguns recur

sos de efeito ca.Tacter·ioticos desse. contundente dramaturgia, mas 

sobre isso falaremos depois. 

Retomando e::1fim nosso pro pó si to imediato, o de estu

dar· algumas peç::i.S de Nelson fundando-se em Bataille, podernos ele

ger, p.o;,..ra entrarmos no assunto, "A Falecida", tratando justamente 

da transgressao da morte, O drama c~e Zulmira, uma "Bovary de su

búr-bio", como já foi chamada (7), em direção ao prõ:r;>l~io aniquila-
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mento ê de interesse cap:Ltal para r_ós. O enredo dessa "Tragédia 

Carioca em três atos" pode ser resc:mido em poucas linhas, se nos 

contentarmos em nào entrar nas. virtuosidades de seus recursos 

técnicos de construç:ão dl"amática, como por exemplo o brilhante 

uso do "flash-back", trazendo de nevo à cena, no terceiro ato do 

drama, a própria Zuhnira, que falecera no final do segundo ato. E 

já que falamos nisso, cmnpr'e registrar também o eficaz jogo de 

luzes responsável pela rápida velocidade e grande rotatividade 

cênica) recurso aliás já habilmente explorado pelo dramaturgo em 

"}Lestido de Noiva", e que nos sugere uma influencia do cinema, 

cujas cenas stio separadaf.t POI' corte3 bruscos que delimitam suas 

unicladee, de ação dramática. 

A trajetóriü de Zulmira rumo à euperar;:ão de seus li-

mites, atravea da pl'Ópria morte, daeâ a ela o caráter v1t;or·of3o de 

uma das mais poderosae e sugestivt-1:'::'- cr·iaç.ôe3 do aut.or. Não acei

tanJc. ;;:;u,s_ vid<:t de solJd~o e meoquírnaria, insutisfeita e íncon-

f(Jl·rnarl.::t, Zulm.ira procura obstinadaJrante. pelos caminhos mais in~ 

aóli t.os, uma justificativa para sua existência. Ao contrário de 

Tur;inho, o marido desempregado, que escora suas limitações em 

elementoe banais do cotidiano ofere~idos pelo meio em gue vive 

o futebol, no CElSO especifico~ assin como poderia ser o carnaval, 

os aPt1stas de cinema, ou coisa que o valha - , Zulmira busca um 

r·c:ferenc:i al compensatório de outra ,::ategoria e pelo qual se dis

põe a pagar um preço um t.anto caro. ,Já na primeiT'a de suas "Tra

gédias Co_riocas", o dramaturgo prim.s._ por uma peculiar representa

ção literário desse universo, capto:1do seus elementos mais Pl~eci

sos e signtficativoa. 

Na cena inicial da peç~, durante uma consulta com 
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Madame Crísalida, cartomante escandalosamente charlat~ (perde o 

sotaque tão logo encerra a consulte) , esta alerta: " Cuidado com 

a mulher lourn! " ( 8) . Ao ôair d~ seE.sao Zulmira lamenta-se por· ter 

se~ esquecido de perguntar se o marido arrumará um emprego e se 

ela tem alguma coisa no pulmão. Terr,os aí o primeiro indício, a 

docnç:ó, da obsessão que a levará à morte: A mulher loura, aludida 

na consulta, será mais tcn~de identificada como sua prima Glori-

nhu, "'oxigenada, mas loura", considerada o maior pudor do Rio 

de Janeiro". Confusa, Zulmira passa a ter na pr·ima um modelo de 

comportamento, uma meta a atingir. l'l.final, Glorinha ê rica, "vai 

a um médico bacana, que até piano tem no consultório!", enquanto 

~:~la., Zulm.ir.s_, vai "de carona, ao Dr. Borborema, um médico do tem

po de D .. Jo'ão Charuto, completament·3 gagá!"(9). Enfim, Glorinha é 

loura e tem o respeito de todos. De certo modo passa a represen

tar, para Zulmira tudo o que ela não é e nunca conseguirá ser. 

Glorinha é então, num primeiro mome:-:.to, seu referencial imediato. 

A identificação da mul~er loura do vaticinio com 

Glorinha represent.a o primeiro nó cl?.Eiatado da peça. Emboi'a ainda 

:cepresent.ando um modelo de virtude J.natingivel, Glorinha passa a 

ser também, por causa do alerta de :1adame Crisálida, a responsá

vel pelos males de Zulmira, inclusive os mais banais ("nariz en-

t,upido", "dores na::\ costas"). Cmneçe a maldizer a prima, já que 

não pode superá-la. Estabelece-se aí uma duplicidade de sentimen

tos em relaç:ão a Glorinha. Pelo "fl~:ish-back" do terceiro ato, -um 

,~gravante esclarecedor·; ficamos sat<mdo que Glorinha havia fla

grado Zulmira com Pimentel, o amant-3, e desde entao deixara de 

cumprimentá-la. 

A confusão mental de Z-;1lmira permanece. Imitando a 
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virtude da prima, tentando superá-l1 até, converte-se ao teofi

lismo, joga fora o maiô e recusa-se a ter relações sexuais com o 

marido, rejeitando categorícamepte ·'3.tê o beijo na boca. O signi

ficado dessa conversi!io repentina as.~ocia-se ao recém descoberto 

"sent.ido" de sua vida: atingir o mo:lelo de Glorinha. Deixa isso 

claro no momento em gue diz: - "NS.o dizem gue ela é a mulher mais 

séria do Rio de ... 'Taneiro? Todo mundo diz! E se eu quisesse ser cem 

por cento, assim, como Glorinha? Po,·.'que eu não gosto dela, mas 

jm~t:i.Qa se lhe faça: tem linha até ··lebaii.o d'água!" (10). 

Mas esse processo serCt. alterado por uma revelaGão 

bombástica, uma peripecia, se g_uise'~mos invocar Aristóteles: Zul

nÜI'6. descobre, através de Tuninho, ·'.1U8 Glorinha não tem um seio, 

extirPe.do por causa de um c&ncer. A revelação convulsionará- sua 

cabeç::a, proporcionando-lhe um plano, o de superar definitivamente 

seu modelo at8 então intransponivel. No seu desvairio, a obsessão 

n transporta para alé-m~ das possibil ._dades do concreto, indo além 

de um nivel terreno, profano. Como ;.'.eU modelo já se derrubara por 

si mr.:smo, afinal Glorinha só era pudica po1~ não poder exibir o 

seio que nâo tinha, agora nêí.o bnstu a Zulmira superar a prima 

exibindo e;eus dois seios. Quer atin.::;ir um modelo abstrato e defi

nitivo, que enterTe para sempre a i~;veja e o sentimento de infe

r,iorid;;de sentidos perante a prima. Zulmira vai eleger a própr·ia 

rnortr3 como meio de vencer, superand:_;-se a si mesma, de uma manei

ra insélli.ta. e ob5essivt:t. Só a morte a resgatará de sua frustração 

e solid'ào existenciais. 

A partir dai a aqão prncipita-se. Zulmira elabora e 

trata de executar seu plano de ving.mça, contra tudo e contra to

dos. A obsess:âo pela morte abre cam:· nho para a tuberculose galo-
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pante. O tom grotesco e farsesc.o da comedia trágica em questão 

nos garante a verossimilhança dessa morte desejada, se não qui

:::;ermos entrar em explicaç:ões d~ cun:1o psicológico. Transcrevemos 

um trecho que dà conta disso ao mesmo tempo em que retoma a rela-

ção com Glorinha: 

rer! 

"(Tuninho dirige-se aos parentes.) 

TUNINHO - Parece, at~é, que quer mor-

(Zulmira deBafia a parentela e o 

marido. J 

ZULMIRA - Quem sabe? Porque eu, se 

quisesse, podia morrer, j ,;:1, agora, imediata

mente! Ou não podia? 

(0 marido recua, aterrado, dia11te 

desta paixtf.o.) 

TTJNINHO - Perde esca mania de morte! 

ZULMIRA (na sua euforia sc:.lvagem) - Eu 

posso, mas a Glorinha ntto. Glorinha não pode 

morrer nunca! 

(Zulmira agarra~se ao ma:rido e o 

contagia com a sua viseio.) 

ZUL.MIRA - Imagina só: Glorinha morren

do. Acaba de morrer·. Está na ca.ma, morta. Ai 

v~o vestir a defunta. E a·:-..tes a despem. 

(Zulmira pt!e-se a rir, numa híste-

ria.) 

ZULt1IRA - Dà-se a melódia. As pessoas, 
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que estiverem no quarto, vâo ver um seio, 

( r_i) unz inho sô! 

(Zulmira ba.te no próprio peito.. na 

sua embl'iaguez.) 

ZULMIRA Mas a mim podem despir, jã, 

neste minuto." (11) 

Certa de que seus dias estãO contados, entr·a em con

tato com uma agencia funerária, pretendendo o enterro mais caro e 

faustoso ja visto na oide,de. O dinheiro para isso, que ela obvL~t

mente não tinha, seria fornecido pelo e:x-an1ante Pimentel, figurão 

milíon&rio. Seu plano era perfeito. Ela era a morta g_ue poder·ia 

ser der:.:pida na frente de todos, já que tinha os dois seios, um 

dos quais fa1tavo. a Glorinha. E além disso, da porta de sua casa 

sairia um enter·ro de "fechar o comél'cio", surpreendendo e causem

do invejc:t à prima. 

Morta no final do segundo ato, Zulmira será uma tes

temunha pae.siva do logro maior de sua vida: um ent.erro de última 

classe, pois Tuninho descobre o romance com Pimentel, e com o di

nheiro qu.e çxtirpa dele., finaliza a peça atirando-o para todo o 

Maracani!i lotado em dia de clássico, "como o mais solit.!1l'io dos 

homenB" ( 12). 

Através da análise dessa versão primária da trama, 

v .imo e. como, no plano concreto, a mol'te de Zulmira representa uma 

vinganç:a cmürô a prima, e ainda, nun1 nivel que aspira ao metafi

s.ico, teriamos sua morte como o meio de transcender uma existên

cia mediocre, no ;;:;eu mais cruel Elen~;ido. t1as penso g_ue, além dis

:::o, podemos ainda interpretar a obsesaão de Zulmira pela morte, 
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abstraindo-se seus motivos mais imediatos e prosaicos, como uma 

manifesta~ão do movimento de transgressào (e aqui retomamos Ba-

taille) empurrando o individuo para além de aeuco liJl1.ites, em bua-

nesse sentido,. podemos reaf1rmar que 

aó a morte dt'\ protagonista arrebatá-la-ia de sua insustentável 

solidd(), e a ela Ztl.lmira se atira. 

Num nivel sagrado, através da transgressão do inter-

dito dei morte, Zulmira extrapola seus limites, sai de si em dire-

çl1o ".:<O indiferenciado, à experiência da continuidade. Mais mna 

vez reiteramos a força da personagem nessa entrega ao movimento 

de tr-an;;:::gressâo, num ato deliberado em direção à violência. Entre 

e, C:t'UZ e a espada, a personagem rodrigueana prefere o dilacera-

mento, o rasg.:u··-E:e a si pr·ópria, revelando-se em toda sua pleni-

t.ude, e, mui tas vezes, abjeção. 

A morte, como um dos pilares básicos onde se susten-

ta o teatro de Nelson Rodrigues, assume na maioria de suas peças 

um car&ter obsessivo, decorrente, em última instância, do movi-

mento de transgress~o proposto por Bat.aille. 

LbJJ,;::;ca da contirmJ dade e a transgress&o do sexQ: 

A busca da continuidade através da morte, conforme 

eeperamos ter moetraclo acima, ,Joexiste, na dramaturgia rodriguea-

na com uma busca de mesma natureza, mas agora através do erotismo 

dos cor<pos, quando o individuo procura fugir da sua descontinui-

dade indo de encontro ao outro. Também nesse tópico os exemplos 

sâo genero;;:ws em Nelson Rodrigues. Sua obra está permeada por mo-

mentos de transgressão ao sexo. Momentos que advêm de uma entrega 
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completa e destemperada ante a força demolj_dora e imbativel do 

sexo. Não entraremos aqui na discussão sobre o eventual moralismo 

do auto:p no tocante a esse aes1,mto, gue, segundo várias vozes, 

condem~.ria as atitudes das personagens associando-as sempre a 

elementos negativos, refletores que seriam de seus próprios jui

zos de valor. 

Interessa-nos agora prosseguir mostrando que, além 

da morte, a outra vertente básica do nosso teatro é, sem dúvida, 

o sexo, e a transgressao a ele. Incestos nos mais diversos 

homossexualismo, taras, fetiches, sadismo, masoquismo, 

enfim) um sem m1.mero de modalidades tâo presentes nos textos do 

autor d~o conta de nossa asserç:ão. 

Mas, ainda antes de entrarmos nessas manifest'ações 

marginais a vigência do eexualmente aceitável, podemos antecipar 

que até mesmo as transgressões sancionadas ou normativizadas pela 

cultura e sociedade, como o casamento, já aparecem no teatro de 

Nelson Rodrigues com um elemento perturbador. A relação oficiali~ 

zada entre marido e mulher, desejável e abençoada pelas "leis dos 

homens e de Deus", quase sempre aparece desfigurada, denotando 

ora o car&ter machista do homem brasileiro, que tem " uma mulher 

em caaa c outra na zona", e ai o casamento aparece como um convt~ 

te ou um motivo para a t.raição; ou no insólito ato de oferecer o 

próprio marido à irmã cujo mat:r·imônio não se consuma sexualmente. 

tema de "A SF-rpent.e", a ültima peça do dramaturgo. 

Inventariando algumas das transgr-essôes mais óbvias 

e significativas dessa dr·amaturgia, podemos registrar: em "lUbum 

M Familis::," temos um enredo construido inteiramente sobre rela~ 

ções incest.uosas. Em "º-B.f.,l:Lio No Asfalta" o sogro mata o genro, 
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objeto do seu amor homossexual. "Toda Nudez :?.era CastJgada" exibe 

um complexo de traições no pleno sexual, entre outros. Geni trai 

Herculano com 2·erginho, gue a .trai com o ladrao boliviano. Em 

"l?~rdoa~roe por me Tr~" aparece a grotesca figura de um depu

t,;;,do que 86 se realiza sexualmente recitando pontos de fisica du~ 

.t.'ftnte o ato. Aurora, em "Os St;.te Gatinhos", declara a Bibelot gue 

"um terno branco, fresquinho da tinturaria", a ptie louca. Numa 

reunil:lo de grã-finos, em "Bonitinha, mas Ordinftría", três moças 

suburbanas s'ão defloradas para o divertimento dos presentes. 

Não é o caE,o aqui de um levantamento de todas as 

ocorr·ência::; dessa natureza na dramaturgia rodr·ig-ueana, mas alguns 

oxemr> J.o;::-:, r.>e lo seu ca.1~áter eminentemente transgressi vos, me:r·ecem 

ser alvo de um intereese mais cuidadoso. 

Nesse caso, nilo podemos deixar de citar Maria Ceci~ 

lía .. , a prôpri.a "boni tinba, mas ordinária". No começ::o da peça ho

mônüla, sabemos que ela foi currada por cinco "crioulões", e dai 

a neceesidade do casamento arranjado para salvar sua integridade 

roorwl. D:r·. Wer·neck, o pai, rico empresário, est.á disposto a com~ 

prar-·lhe um marido, o que jã fizera antes com Peixoto, seu genro, 

homem decaido pela corrupção, casado com uma irmã de Maria Cecí

lia ,;:tpenas por interesBe fin.:::-.nceir-o. E ele, Peixoto, o encarrega

do de efetuar a tr.::tnsação do casamento de Maria Cecilia, que es

colherE\ para marido um modesto funcionário da firma de seu pai, o 

rnpaz Ec1sarcL Peixoto procura-o e faz a proposta, ancorando-se na 

frase deletéria do Otto (13): o mineiro só é solidário no cân

cer". No final da peça, antes do casamento, uma revelação, justa

mente a gue nos interessa: Maria Cecilia não fora currada contra 

a sua vont.ade, mas, ao contrário, pedira a Peixoto que contratas.-
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se os cinco negros da curpa: 

"PEIXOTO - lldsard, eu preciso contar. 

E você precisa saber. 

EDGARD (num berro) - Nem mais uma pa-

lavra! 

PEIXOTO - Depois eu vou-me embora. 

Saio. Mas primeiro, escuta. Quando Maria Ce

cilia saiu do colêgio, logo depois! 

MARIA CECILIA - Mentira! 

PEIXOTO (sem ouvi-la) - Logo depois. 

Marta Cecilia leu num jornal da empregada uma 

:eeportagem de curra. Uns caras pegaram uma 

crioulinha, no Leblon. Fizeram o diabo. Er,am 

cinco. Estou mentindo? 

MARIA CECILIA - "Cadelão''! 

EDGARD (desespeTado) - Continua! 

PEIXOTO - Eu me apaixonei por ela. E 

ela me dizia: ·- "Eu queria uma curra como 

aquela do jornal". Pcs isso na minha cabeça, 

Então., eu catei cinco sujeitos. Paguei oa 

c:inco. Custou 50 contos. Ela queria que eu 

ftcasse olhando. Compreendeu, Edgard? Foi 

ela! Ela que pediu para ser violada! 

( ... 

PEIXOTO - Tem 17 anos e é mais puta 

gue. E só sabe amar assim. (14) 

49 



Temos aqui o erotismo levado a~ 
o últimas conseguên-

cias, a transgressão vol.,_mtâria em sua forma mais violenta, sa

cio-masoquista. Em "Perdoa me ppr me_Traires'', nurn desabafo que 

também deixa clara a tr·ansgressão e a necessidade de reafirmá-la, 

expressando-a, Judite, a esposa adúlt.era, desafia o cunhado: 

"JUDITE (com WJJ riso soluçante) Um 

amante? Um só? Sabes de um e não sabes dos 

outros? (violenta e vil·il) Olha: vai dizer a 

tua mãe, <l teus irmãos, a tuas tias - fui com 

mui tos, fui com tantos! (subi tmnente grave e 

terna) Já me enti'eguei até por um bom-dia f E 

outra coisa que tu não sabes: adoro meninos 

na idade das espinhas~" (15) 

Tais exemplos de mulheres com "vocação" para o gozo 

sexual vio.lent.o e t.ransgressivo podem ser vistos como apropria-

ções individuai3 do interdito social e culturalmente estabeleci-

do, no sentido de um projeto pessoal de auto-realíza9ão íntima, 

uma sublimação através de uma tr·ansgressão conscientemente assu-

nÜd["l.. Aproximu-se do tJ..Ue Bataillo chama como "prostituição reli-

giosa.'', nd.o envolvendo questões de traneaçã.o mercantil, conforme 

est,.~"\.mos acostumados a conceber a prostit,uiç;ão. "Na p:r.'ost.it.uiqão, 

a mulher se consagr·.::tv.;:, b. tN-Jnsg.r·eesão. O aspecto sagrado, isto é, 

Slll:_t vida inteira era dedicada à violação do interdito" (16). 

Essa necessidade de transgredir e de confessar o 

ato, como que o reafirmando e intensificando o grau de seu cartl-
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tel' tr-ansg:cessivo, podemos <:tinda constatar na fala circunstan

cia.l, mas reveladora, de uma personagem episódica de "E.onitinha. 

~nôria". A cena dá-se durante a já aludida festa de grã

finos onde as três moças do subúrbio serão violadas. Durante um 

jogo de "psicanálise de galinheiro", quando alguns dos convidados 

sentam··se num divct para contar "as própr;Las sujeiras e através 

dessas expressôes temos uma idéia da opinião do autor sobre a 

psicanálise - ,temos a fala: 

"VELHA (como uma louca) - Meu marido 

estava morrendo. Eu era mocinha. E adorava 

meu marido. Foi o meu Unico amor. Estava mor

rendo. De c&ncer. Câncer no sangue. No quar

to, eu cai com ataque. Meu primo, que apren

dia judU, me carregou no colo. t1eu marido já 

estava com o cheiro da morte. Eu chorava, 

grita v a. Meu p.rímo me levou para o quarto do 

lado. E, de repente, eu tive vont.ade de 

trair, Trair o homem que amava. Trair antes 

q1..1e ele morresse. Fui eu g_ue beijei meu primo 

na boca! Eu! Eng_uant.o meu marido morria, eu 

mesma puxava com as duas maos o decote! Abria 

assim, o decote!" (17). 

Nesse exemplo, uma transgressão dupla. Os interditos 

ela mo:r·te e do sexo s:<1o simultaneamente transgredid1)S. Essa é tam

bém -uma a::::tsoc.iação bastante presente na dramaturgia de Nelson Ro

drigues. E o •g_ue veremos agora. 
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2"4) "Sexo e morte relacionados" 

Vimos no ini,::;io desse capitulo a ant.iga crença que 

relacionava a geração dos seres a partir da decomposição, da mor

t.t::~ de outros seree. Com o advento do cristianismo, a vinculação 

do sexo com a morte, t'ão antiga como cada um deles, passa a eer 

racionalizada: "o sexo ê mal porg_ue é a perpetuação da finitude", 

mostra-nos Marilena Chaui (18), gue prossegue citando São Gregó

rio de Niza: "A procriaç:â,J corporal é muito mais um principio de 

tnorte do que de vtda para os homens, pois a corruptibilidade co

meça com a ger.:tção. Aqueles que com ela romperam, fixaram para si 

mest1102:', pela virgindade, um limite para a morte" ( 19). Gerando 

sempre seres mortais, estamos constantemente abrindo espaço para 

a morte, I-'erpetuando seu domínio, manifet.:to nos novos aer,es fíni-

tos. 

Também em Freud aparece a fusão de Eros e Thânatos. 

O principio de vida, ou de prazer, estaria subjugado ao de morte 

de maneir·a subliminar, pois só atravéf.! da morte encontraremos um 

d1a a situação de repouso, paz, tranguilidade, aspiração última 

do ser humano. "Th&natos é o principio profundo do desejo de não 

separação, de retorno à situa9ão uterina ou fetaL de regresso à 

paz e ao nada primordiais. Por isso ê tão potente, mais poderoso 

do que Eros, que nos força a viver" (20). 

Agora, sem racionalizações, a mesma idéia, exposta 

na frase do Marquês de Sade g_ue nos serviu de epigrafe: "Não há 

melhor· meio para se familiarizar com a morte do que associá-la a 

uma idôia libertina", Ou ainda, numa simples questão de semánti-
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ca: em francês, orgasmo se chama "petite mart". 

No universo rodrigueano. essa fuscto também se mostra 

presente. Um tema constante na dramaturgia do autor tema, 

o.liáe, Etfim a motivos românticos e melodramáticos, responde pelos 

pactos de morte entre personagens apaixonadas. Concretizados ou 

nao, eles aparecem em diversas peças, a exemplo de "Vestido de 

Noiva": 

" CLESSI (carinhosa e maternal) Eu 

gosto de voce porque voce e criança! Tão 

criança! 

FULANO (suplicante) - Vai? Vamos ao 

pic].uenique, amanha? 

CLESSI (negligente) - Onde é? 

FULANO Paguetá. Todo mundo vai na 

barca das dez ... 

CLESSI - Não. 

FULANO (suplicante) - Amanhct é domln-

go! 

CLESSI (sem lhe âal' atençâ'o) Tão 

branco - 17 anos! As mulheres só deviam amar 

meninos de 17 anos! 

FULANO (sempre implorando) - Não mude 

de assunto! Vai? (zangado) Não peço mais! 

CLESSI (com doçura) 

Tenho um compromisso. 

Amanhã, não. 

FULANO (meigo e suplicante) - E aqui-

lo que eu lhe disse? 
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CLESSI - Neo me lembro! O quê? 

FULANO (meigo e suplicante) Quer 

morrer comigo? Fazer.um pacto como aqueles 

dois namorados da Tijuca? " (21) 

Sabemos que Clessi nao vai ao piquenique e é assas

sinada por Fulano. Em "hlbum de Família" logo no inicio do drama, 

no idilio entre duas colegas de internato temos: 

"TERESA ( ap,;_1ixonada) - Também juro por 

Deus gue não me casarei nunca, g_ue só a.marei 

você, e gue nenhum homem me beijará. 

GLORIA (menos tJ'ágica) - Só quero ver. 

TERESA (trêmula) - Segura minha mão 

assim. (olhando-a pro[undame.nte) Se você mor

rer um dia, nem sei! 

GLORIA - Não fala bobagem! 

TERESA Mas n~o quero que você morra, 

nunca.! Só depois de mim. (com uma nova ex

pressão .. embelezada) Ou ent.ão, ao mesmo tem

PO, ,)untas. Eu e você enterradas no mesmo 

caixão. 

GLORIA - Você gostaria? 

TERESA (no seu transporte J - Seria tti.o 

bom, mas tâo bom! 

GLORIA (prática) - Mas no mesmo caixão 

não dá - nem deixam~ 

TERESA (sempre apaixonada) -Me beija!" 
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(22) 

Da mesma natureza $ o diálogo presente em "Eerdoa~me 

t;:or me Traires": 

"NAIR (num tl'ansporte) - Terias cora-

gem? 

GLORINHA - De quê? 

NAIR (sO[rega) - De morrer como tua 

mãe? ( pf5e a ml?io no peito) Mas comigo, em mi

nha companhia, nos duas abra~adas? 

GLORINHA (com pungente espanto) - Mor

rer contigo? 

NAIR (sofrida~ veemente) - Na0 achas 

leg~:~l um pacto de morte? E fogo, minha filha, 

fogo! (baixo e ardente) Eu morrePia agora, 

nest.e minuto se ... (crispada de medo) Porque 

eu n~o queria morrer sozinha, nunca! (com voz 

estrane.'1llada) O que mete medo na morte é que 

cada um morre só, não é'? Tão só! E preciso 

alguém para morl~er conosco, alguém! Te juro 

que n'ão teria medo de nada se tu morresse co

migo!" (23) 

Nesse caso, o pacto de morte extrapola os limites de 

uma relaç.:ão amorosa, indo em direr..ão a uma necessidade de comu

nh:êio, de ul tr;,;;passar a barre ira da descontinuidade, do isolamen

to, da solidão, através da imersão deliberada no indefinido, no 
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sem limite, que, no fundo, o mundo da morte representa. 

Antes de encerrarmos esse assunto, sem a pretem:;e.0 

de o termos esgotado, uma cena _imprescindivel, - seja pela ilus

tração quanto &o tema em questão, seja pelo seu caráter insólito, 

tão ao gosto rodrigueano. Retirada de "Bonitinha. mas Ordinária", 

Edgard, a ti tu lo de se despedir amorosamente dt~ Ri tinha, com quem 

mantinha um flerte, j.§ gue ia se casar com Maria Cecilia, conven

ce--a a um encontro num lugar nada convencional: um cemítér·io. Va-

moe a cena, um tanto longa, mas que merece ser tra.nscrit.a: 

"EDG!'~.RD - Olh<i ali. 

RI TINHA 

EDGARD - Um tümulo vazio. Vem cá. Che

ga aqui, Ritinlv.:t. 

(Edgarcl olha? fascinado, o tt~mulo 

s.JJ~..·n·to. Na 'tela .. pano1'ama do cemitério. Ed

gal'â salta dentro elo tliamlo.) 

RITINHA (estupefata) Edgard! Sai 

da i, Edgard! 

EDGARD - Pula tambéml Pula! 

RITINHA- Deus me livre! 

EDGARD (no apelo) - E a nossa despedi-

RITINHA -- Não vou! 

(Rápido, Edga.rd apanha a perna de 

RJt,inha pelo tornozelo.) 

EDGARD (triunfante) - E agora? 

RI TINHA -- Me larga! 

56 



(Edgard arJ•anca um sapato da moça.) 

EDGARD - Desce ou vai sem sapato! 

RITINHA - Voe~ me paga! 

(Pulando num pé só, Ritinha olha 

para um lado e outro.) 

EDGARD- Ninguém está vendo! Ritinha, 

n'ão tem ninguém: Salta! 

(Rltinha escoJY'ega e cai no lnte-

rloJ' do tomulo.) 

RITINHA- Doido! Doido! 

EDGARD (sOfrego) - Eu gosto de você! 

RITINHA - Mentiroso! 

EDGARD -- Adoro! 

RITINHA (sofrida) - E sua noiva? 

EDGARD - Minha noiva, tambem. 

RITINHA ícom ama1•gura) - Gostas nada! 

Gosta de ninguém! 

EDGARD - Ritinha, olha. Escuta, Rit.i

nha. Eu quero te beijar aqui. 

RITINHA - Não. 

EDGARD - E sabe lá se eu gosto de mor

rer com as minhE1.S namoradas? Mas dane-se a 

morbidez. E: o último beijo! O último! O nosso 

adeus! Você já rne beijou, Ritinha! Eu quero 

um beijo dado! 

(De repente, muda a atltucle de Ri

tJ.nlw. Passa a mli;_) na cabeça, com Wll jeito 

provocante e ordinlirio.) 
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RITINHA (alto e insolente) - Voce guer 

um beija? (Com violência.) Olha! Te dou o bei

jo e o resto! Tudo ! Mas de graça, não! " ( 24) 

O insõlito jogo amoroso é interrompido pelo súbito 

aparecimento do coveiro: 

"COVEIRO (com sotaque .forte) - Mas 6 

meninos~ Que nov:Ldade é essa? 

) 

COVEIRO - Dá mais uns beijinhos e va

mos andar, que isso não são locais de banda

lheiras. Dagui a pouco está ai o enterro." 

A mudança de tom na última fala de Ritinha, que se 

mostra a mais ordinária poGsivel e confessa sua própria ignomí

nia, r'emete-·nos ao já registrado anteriormente, g_uando dissemos 

sobre a personagem rodrigueana se assumindo e se mostrando desnu

dC:tda na. própria sordidez: Ritinha revela ai a Edgard que é pros

ti.tuta. 

Essa cena resume de maneira lapidar, para nós Cape~ 

sar dn interrupç,!iio que a impede de concretizar-se), a relação se

xo~morte t;5.o presente na drrur1aturgia de Nelson Rodrigues, confor

me quisemos demonstrar. 

Também o beijo de Arandir ("O BeUQ No ARfalto") no 

homem gue mor·ría traduz e concretiza um elo entre a atração pelo 

elemento sexual e pelo fascinio da morte. O ato do beijo, momento 

s·ublime em sua vida, frente à incompreensão e à crueldade dos de-
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mais, incapazes de nele enxergar algo de· puro, determinará seu 

desfecho trágico, como mola propulsora do conflito dramático da 

a.:;:-.ão gue é. 

Vimos nesse capitulo duas pilastras desse teatro que 

EiSSumem, tamanhas as suas intensidades e recorrências, um caráter 

de obsessdo. Sexo - ou Amor, às vezes - e Morte, associados ou 

isoladamente, são, alvos e motores da aeão dramática, registrados 

de diversas maneiras nas peças do autor. Ora nas tonalidades mais 

suaves e poéticas, ora n.::ts mais violentas e insólitas. Esses dois 

aspectos e suas intercamblações respondem, enfim, por parte bas

tante e-ignificativa da dramaturgia em estudo. 
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idiElTULO 3 

"Consideraçr~es sobre a yie.ão do. corpo e suas imPlicacões na dra 

maturgia rodrigueana" 

"Cada homem oculta em si um demonio: 

acesso de cólera, sadismo .. desenca

deamento de paixões ignóbeis~ doen

ças contraidas na deve.1.ssidão, ou en

tão a gota, a hepatite, isto v ... ,u~ia" 

Dostoiévski - "Os Irmãos Karamazóvi" 

"Como é possivel que ceJ:•tos senti-' 

mentos e atos nJío exalem mau 

cheiro?" 

Nelson Rodrigues - "A Dama do Lota-

Podemos começ.>::tr diz.endo que o corpo é um estigma na 

dramaturgia de Nelson Rodrigues. As criaturas do autor carregam 

em si o peso de terem um corpo que as subordina inapelavelmente à 

força do desejo sexual. " O sexo aparece na dramaturgia rodrigue

ana como o grande estigma da maldição a que está condenado o ho

mem" ( 1). Abor,daremos o assunto, nesse capitulo, tentando compre

ender a extensâo e as formas desse estigma. 

Dilacerada por forças contraditórias, a criatura ro

drigueana torna-se, em certo sentido, um joguete nas mãos de uma 
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força maior, o sexo, e as paixões dele decorrentes. Essas paixo88 

respondem, como já registramos antes, por· uma das vertentes bási-

cas do desencadear dos conflitos no teatro do autor, e, na maior 

parte das vezes, pela destruição de suas personagens. 

Uma série de elementos, recorrentes em Nelson, rela-

cionam-se diretamente com a questao. Assim, podemos tecer consi-

derações sobre o sexo, o amor~ o corpo, as doenças, a pureza, a 

beleza. E forçoso considerarmos sua dramaturgia relacionada a um 

universo gue, se não é dominado, ao menos relaciona-se intima e 

profundamente com vários tópicos da mitologia cristã. 

Estamos então nas franjas de um universo religioso, 

no qual diagnosticamos, principalmente, o modelo cat6lico, o do-

minante no nosso pais, e o espiritismo, gue, apesar de sua ·ver-

tente cristã, tem raízes (a reencarnação, por exemplo) nas mais 

antigas confissbes religiosas, principalmente orientais. 

O cr·istianismo, ao dissociar radicalmente o erotismo 

dç; sagrado, expulsando-o dos seus dominios, determinou de maneira 

violent,a e absoluta o caráter negativo do sexo, principalmente 

quando não vinculado ao amol"· e a um projeto de reprodução. Ba-

taille explica: 

"No estágio pagão da religião, a trans
gressão fundava o sagrado, cujos aspectos im
puros nào eram menos sagrados que., os étspect.os 
contrários. O conjunt.o da esfera sagrada se 
compunha do puro e do impuro. O cristianismo 
rejeitou a impureza. Rejeitou a culpabilida
de, sem a qual o sagrado n~o é concebivel, 
posto que só a violaQão do interdito abre o 
acesso para ele. 

O sagrado p<.lro, ou fasto, dominou desde 
a antiguidade pagã. Mas. mesmo que se redu
zisse ao prelúdio de uma superação, o sagrado 
impuro, ou nefasto, era o seu fundamento. O 
cristianismo não podia até o fim rejeitar a 
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impureza, nao podia rejeitar a mácula. Mas 
ele definiu, à sua maneira, os limites do 
mundo sagrado: nessa definição nova, a impu
reza, a macula, a culpabilidade eram coloca
das fora desses limites. O sagrado impuro foi 
desde então relegadÓ ao mundo profano. Nada 
pôde subsistir, no mundo sagrado do cristia
nismo, que mostrasse claramente o caráter 
fundamental do pecado, da transgressão. O 
diabo - o anjo ou o deus da transgressão (da 
insubmissão e da revolta) - era expulso do 
mundo divino. Ele era de origem divina, mas 
na ordem das coisas cristas ( ... ) a trans
gressão não era mais o fundamento de sua di
vindade, e sim o de sua queda."(2). 

Dessa forma, imersos no universo da cultura ociden-

tal e cristã em que vivemos, a herança dessa dissociação perpe-

tuou e acirrou o processo de repressão sexual já existente desde 

os primórdios da civilização. E carregamos esse peso, tanto num 

nivel individual quanto num coletivo, como por exemplo indicam as 

conclusUes a que chegou o filósofo Herbert Marcuse que, retomando 

Freud, expbs-nos as idéias de ontogênose e filogênese, e de como 

a primeira recapitula a segunda. 

A dramaturgia de Nelson Rodrigues, historicamente 

situada num tempo e espaço concretos, reflete em diversos aspec-

tos os problemas de tal situação. Um desses aspectos responde 

justamente pelo sexo, e dai reafirmarmos o colocado acima, tirado 

de Sábato Magaldi: " o sexo apar·ece na dramatu:cgia rod:t""igueana 

como o grande estigma da maldição a que está condenado o homem". 

Nota.11os que o caráter da maldição, desde as preconizadas pelos 

orácu_los do teatro grego, aparece corroborando a represstio de wna 

estrutura social or·ganizada no sentido de forçar o indivíduo à 

cooptaçâo das regras e leis dessa sociedade. A maldição como wna 

representação simbólica dos riscos que co:Pl~em os transgressores 
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às regras sociais pré-estabelecidas. Na mitologia grega, a raiz 

da maldição sobre os Labdácidas, a familia de Edipo, encontra-se 

no ato de Laio corrompendo, no sentido sexual do termo, o jovem 

Crisipo. Em "Dorob§ja" também temos uma maldição hereditária, cu

ja gênese aparece nessa cena: 

"DOROTEIA - Eu sabia o gue aconteceu 

com a nossa bisavó ... Sabia que ela amou um 

homem e se casou com outro ... No dia do casa

mento ... 

D. FLAviA - Noite. 

DOROTEIA- Desculpe- noite ... Na noi

te do casamento,nossa bisavó teve a náusea ... 

(deses~pereda) do amor, do homem! 

D. FLAVIA (num gPito) - Do homem! 

DOROTEIA (baixo) - Desde então há uma 

fatalidade na familia: a náusea de uma mulher, 

passa a outra m1ü11er, assim como o som passa 

de um grito a outro grito ... Todas nós eu 

também! a recebemos na noite do casamento ... " 

( 3) 

A traição ao amor, ou, o sexo sem amor, amaldiçoa as 

mulher<es da familia através da nãusea. Podemos extrapolar os 11-

mi t.es da mulheres de "Dorotéia" para as person.'2lgens das outras 

peças de Nelson, ao mesmo tempo em que da náusea derivamos para 

todas as outras manifestações orgânicas que marcam o corpo dessas 

personagens. Constatamos então o estigma do sexo na criatura ro-
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drigueana alem de um nivel psicológico ou moral, mas sim atingin

do seu pr·óprio corpo. Há uma curiosa e impressionante recorrên

cia, no teatro de Nelson, de dqenças e fenômenos orgânicos desa

gradáveis: lepra, cAncer, tuberculose~ cegueira, defeitos fisi

cos, e manifestações prosaicas e grotesCas como varizes, suor 

azedo, espinhas, vermes, mau-hálito (é interessante notar que 

Nelson dã uma configuração poética para algurnas doenças, como 

càncer no seio, por exemplo, e foge da obviedade do lugar comum, 

ao escolhê-las, de incorrer nas doenças venéreas, pelo seu grau 

de relação explícita com o sexo. Mor-to em 1980, não conseguimos 

imasina:r- com que olhos ele veria a AIDS, e de que maneira ela se-

ria incorporada à. sua obra, se ê que seria). Ist:w tudo, funcio-

nando, "dramaticamente, como manifestação de cicatrizes da p'erso

:nalidade" (4), responde, a nosso ver, por duas causas anteriores 

e básicas: primeiro, a necessidade de expiação da culpabilidade 

do sexo, e segundo, uma necessidade de marcar o corpo, origem e 

objeto do desejo sexual, com caracteristicas bastante abjetas, 

como lJara nos lembrar que, mesmo sob a beleza que atrai, devemo

nos deter no repugnante, na repulsão que o elemento corpóreo pode 

ostentar. 

O estigma da doença como marca da dissociação amor-

sexo encontra uma frase lapidar em "Perdoa-me J?or me Traire:s": 

Mas chego aqui e vejo o quê? Que ninguém sabe amar ninguém. 

Então é preciso trair sempre~ na esperança de \lil1 amor inl.possivel. 

( ... )Tudo é falta de amor: um câncer no seio ou um simples ecze

ma é o amor não possuido!"(5). Aliás, nesse caso, percebemos gue 

tal dissociação só é negativa em relação ao sexo isolado, privi

legiando-se o amor, que nâo Precisar·ia do sexo para se realizar, 
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degradando-se nele inclusive. Mas o que caracteriza esse aspecto 

tréigico e que o amor nunca consegue ser puro na dramaturgia ro

drigueana. E essa impossibilid{:lde a responsável pela visão desen

cantada do amor caracteristica desse teatro. 

A questão da doença como punição para o homem que se 

I?ermi t.iu ao sexo aparece de maneira bastante trabalhada na peça 

"Dor:otêié!,", uma "Farsa Irresponsável em Três Atos", conforme epi

tetou-a o autor. Espécie de paródia à parábola do filho pródigo 

(6), temos uma personagem, apropria Dorotéia, que para ser read

mitida na familia deve pagar um alto preGO pela sua prodigalidade 

sexual e estética. Dorotéia é a Unica mulher bela de sua familia 

e também a única que não se submeteu a uma vida de [1.beoluta res

·trü:.:lo sexual, como suas primas, cuja casa não tem quarto, e g_ue 

não dormem para nao terem sonhos eróticos. O tom farsesco leva ao 

exagero cómico, presente em inúmeros momentos da peça: 

"D. FLAVIA (f.l'enética) - A outra Doro

téia se afogou de ódio, de dor. . . Ela não po

dia viver sabendo que por dentro do vestido 

estava seu corpo nu ... 

MAURA e CARMELITA (apavoradas) - Des-

pido! 

(Nova e cate&O.rica manifestaç!fo 

de pUdOl'. ) 

D. FLAVIA - E também esta a nossa ver

gonha eterna! . . . (baixo) Saber que temos um 

corpo nu debaixo da roupa ... Mas seco, feliz

mente, magro ... E o corpo tão seco e tão ma-
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gro que neo sei como há nele sangue, como há 

nele vida ... " (7) 

Ao decidir-se pela regeneração, talvez por ter per

dido seu filho, morto enquanto se entregava ao médico, que para 

salvar a criança da morte exigiu o corpo da mãe em troca, Doro

têia dispõe-se a um cruel e insólito ritual de iniciação. D. Flá

via propõe: "Renegarias tua beleza? Serias feia como eu, como to

das as mulheres da familia?". A fim de adquirir o acolhimento e o 

respeito das primas Dorotêia responde afirmativamente, embora 

ainda sem saber como se dará o seu "sacrificio". E a doença o 

meio de atingi-lo: 

"D. FLAVIA (carioiosa) - E nunca pen-

saste numa doença? ... Numa doença que consu-

misse tua beleza? .. . 

DOROTEIA (impressionada) - Tenho muito 

medo de doença, muito! ... (exultante) agora 

me lembro: houve uma vez. sim, em que pensei 

numa doença ... (compungid .. :~) Foi quando houve 

a separação de um casal, por minha causa .. . 

Roguei praga contra mim mesma ... Pedi .. . 

(trava) 

D. FLAVIA - O quê? 

DOROTEIA - ... para apanhar vario la ... 

(ofegante) que me enfeiasse ... marcasse meu 

rosto ... 

D. FLAVIA -Mas variola ê tão pouco! ... 
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(doce? para as primas) Vocês não acham? 

AS DUAS ( cordialissimtts) - Achamos. 

D. FLAVIA - Conheci uma fulana que te

ve bexiga e passou a ser mais procurada ... 

(en~.rgica .• para Do.rotêia) Precisas ter um 

rosto e n~o este. 

DOROTEIA (passando a m!fo pelo prôp:rio 

rosto) - Este não ... (num crescendo) Quer di

zer que eu tenho que mudar de rosto? De boca, 

de olhos ... Talvez de cabelos? 

D. FLAVIA- Sim ... E de corpo também ... 

então, nos te aceitaremos na fam111a ... Serás 

igual a n6s ... Igual à Dorotéia que se atirou 

no rio ... Te sentarâs à nossa mesa ... Dirás 

as nossas oraç5es ... " ( 8) 

A partir dai. Dorotéia é encaminhada para Nepomuce

no, gue lhe entregará as chagas da lepra, única maneira de matar 

a beleza e expiar o que houvesse de sexual no seu corpo, segundo 

as primas. O sacrificio serve a duas finalidades então, que num 

só ato serão concretizadas. 

Discorrendo sobre a beleza e sua relação com o ero

tismo, Bataille escreve: 

"Se a beleza, cujo acabamento re

jeita a animalidade, é apaixonadamente dese

jada, é porgue nela a posse conduz à conspur

cação animal. Nós a desejamos par·a maculá-la, 
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para sentir o prazer de que estamos profanan

do-a. 

No sacriiicio, a vitima era esc o-

lhida de tal maneira que sua perfeição che

gasse a tornar sensivel a brutalidade da mor

te. ( ... ) O gue importa em primeiro lugar é a 

beleza, visto que a fealdade não pode ser ma

culada, e a ess§ncia do erotismo é a mácula. 

A humanidade, significativa do interdito, é 

transgredida no erotismo. Ela ê transgredida, 

profanada, maculada. Quanto maior a beleza, 

maior a conspurcação" (9). 

O erotismo precisa então, para reafirmar seu caráter 

transgressivo, de um objeto dotado de beleza a ponto de afastar

lhe a idéia da animalidade, onde não se diagnostica o sentimento 

erótico. Sob esse prisma, poderiamos levantar uma hipótese, tal-

vez um tanto ousada ou mesmo impe:t~tinente, considerando a atitude 

de D. Flávia, quando incita Dorotéia a buscar as chagas de Nepo

muceno, como uma manifestação, ou um resquicio, do seu erotismo 

reprimido. Aparecendo em sua modalidade sádica, já gue D. Flávia 

parece gozar a expiação da prima, o erotismo estaria aqui desvia

do de suas formas mais comuns e, nâo usando o termo no seu senti

do puramente psicanalitico, sublimado pelo ideal de feiúra das 

primas, através da conspurcação da beleza. Essa situação erótica 

permaneceria então até a última fala da peça, quando D. Flávia 

constata: "Vamos apodrecer juntas". 

Ainda sobre as relações entre beleza, mácula, doença 
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e sexo, n~o podemos deixar de registrar um cena, um tanto longa, 

mas gue, usando e abusando do tom farsesco, exibe-nos diálogos de 

delicioso requinte. A referida cena dá-se com a entrada de D. As

sunta, trazendo seu filho, representado cenicamente por um par de 

botinas, para a noite de nüpcias com Das Dores, filha de D. Flá

via. A cena: 

(D. Assunta beija e se deixa beijar 

pelas três vitJvas. Unem-se as quatro cabeQBS.) 

D. ASSUNTA - Como vai, D. Flavia'? 

D. FLAVIA - Assim assim. 

MAURA - E VOs, D. Assunta? 

D. ASSUNTA - Ai de mim! 

CARMELITA - Ora essa, por quê? 

D. ASSUNTA - Os rins, D. Flávia. 

MAURA (11um SlJ.spLro) - Caso sério1 

(As senhoras presentes adotam um 

tom COJJvenclonalissimo de vis i ta. Grande a ti

viâade dos legues.) 

Flávia! 

D. ASSUNTA - Cada vez mais feia, D. 

D. FLAVIA - A senhora acha? 

D. ASSUNTA - Claro. 

D. FLAVIA - E a senhora está com uma 

aparência péssima! 

MAURA - Horrível! 

(A conversa ante.rior representa o 

cúmulo da amabilidade.) 
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D. ASSUNTA- Acredito. Me apareceram 

umas írrup~ôes aqui ... Bem aqui ... 

D. FLAVIA - Eeytou vendo. 

D. ASSUNTA - De forma que estou muito 

satisfeita! 

D. FLAVIA - Faço uma idéia. 

D. ASSUNTA - Carmelita e Maura também 

estão com uma aparência muito desagradável ... 

AS DUAS (numa. mesu.ra. de menina.) - Ora, 

D. Assunta! 

D. FLAVIA - Aliás, não é novidade ne

nhuma, toda a nossa familia é de mulheres fe-

1ssimas ... 

MAURA - Se ê ... 

D. ASSUNTA - E por isso tenho por vós 

consideração ... Porque sois horriveis, como 

eu ... Nunca, vos garanto, daria a uma mulher 

de outra familia o meu filho ... Deus me 

vre ... E sabeis que, na minha noite de 

c ias, tive uma coisa parecida com vossa 

disposi~~ão ... 

D. FLAVIA - Não diga! 

D. ASSUNTA - Mas não •.. · Foi 

que eu comi! 

MAURA - Que pena, D. Assunta! 

( . . . ) 

um 

li-

nüp-

in-

doce 

(Continuam as quatro viuvas o seu 

jogo de frivolldadea.) 
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D. FLAVIA- Voltemos ao assunto ... di-

go-lhe mais, a senhora piorou muito da última 

vez em gue a vi ... Não há nem comparação! 

MAURA - N'ão tinha tanta espinha ... 

D. ASSUNTA (lLsonjea.da) - Acham? 

CARMELITA - Tem muito mais! 

D. ASSUNTA- Foi a bendita irrupção! 

D. FLAVIA - Espinha em mulher 
. 
e bom 

sinal! N<io acredito em mulher de pele boa ... 

MAURA- Nem eu ... 

D. FLAVIA - Observei uma coisa: a mu-

lher gue tem muita espinha geralmente e sé-

ria ... Nao prevarica ... " (10) 

Apesar dos momentos de exagero da mais desbragada 

farsa, o dialogo reafirma nossas colocações sobre o assunto. Os 

exemplos até agora vistos nos dão conta de como o corpo, em Nel-

son Rodrigues, aparece sempre associado a uma intensa carga de 

seus elementos mais prosaicos, que devem em grande parte respon-

der pelo pólo da repulsão ao sexo diagnosticada nesse teatro. 

Há uma cena na dramaturgia rodrigueana que configura 

em si própria essa mórbida relação entre· o sexo- ora como atra-

ção, ora como repulsão - e a doença, mediadora aliás dessa pola-

ridade na medida em que estigmatiza o corpo, alvo do desejo e da 

repulsao. A cena, gue envolve o par EdgS:rd e Ritinha. de "BQniti-

nhaJ mas Ordinária", tem natureza análoga à já usada por nós, e 

que envolvia o mesmo par, em situação semelhante - uma cena de 

sexo interrompida por fatores externos. Quando falamos da relaç:ão 
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entre sexo e mor-te. no capitulo c.ntel~ior, mostramos o encontro 

oexual de Edgard e Ri tinha, num cem i têr·io, e o grotesco desfecho 

de tal situação. O exemplo que }l-Saremos agora é quase idêntico. e 

nos serve na medida em que resume em si a marca da doença, não 

apenas no corpo dos protagonistas, mas também como ameaça exter

na, como uma maldição à espreita de suas vitimas. Notamos ainda 

gue Ritinha, a principio premida por Edgard, recusa-se a beijá

lo, mas eletriza-se em desejo após o primeiro toque: 

" EDGARD - Ou me beija na boca. Ou fi

camos aqui, até amanhã. Escolha. 

RITINHA - Que inferno. Bem. Vou bei

jar, mas obrigada. Porque sou obrigada. 

(Rltlnha" com desespero, apanha o 

rosto do 1\3paz entre as m!1os. E dá o pr-imeiro 

beijo na boca. Em seguida~ tocada por um de

sejo st1bito" beija-o nov8.111ente, por conta 

Pl'ÓPl'ia. Edgard se exaspera. ) 

EDGARD - Quero mais e não resista. 

Quieta! Quietinha! 

RITINHA ( âeba te11do-se) - Me larga! Me 

larga! 

EDGARD - Escuta, sua! Estamos sozi-

nhos! 

(Ao mesmo tempo que a voz de Edgan.i. 

diz "sozinhos" apaz~ece, a curta distância, wn 

su,,..ielto espreitando a cena do amor. Essa pes

soa tem a cabeça enrolada em gaze e está ves-
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tida de trapos hediondos.) 

RITINHA - Não faça isso! Não, Edgard, 

não! 

EDGARD (desatina do) - Fica quieta .1 

(Do outro lado o desconhecido avan

Ça, de r>ãstro~ como um bicho. E súbito, er

gi.Jendo-se~ brandindo a muleta.) 

DESCONHECIDO - Agora sou eu! Eu! 

( 

EDGARD - Aquele sujeito e um que. Saiu 

até uma reportagem. Acho que no" Cruzeiro", 

O sujeito chama-se Nepomuceno. Tem aquela do

ença. A pior do mundo. Você sabe. Aquela do-

ent;!a. 

RITINHA (soluçando) - Juro que nunca 

mais! 

EDGARD (desesperado de pena e ;z~emorso) 

- Ouve, Ritinha. O que eu fiz. Ouve. Eu reco

nheço que foi uma indignidade. Aquele leproso 

apareceu no momento exato. Foi ele que te 

salvou e me salvou. " ( 11) 

O elemento asqueroso da doença surge pal~a criar a 

repulsa ante o ato sexual. "Todos nós somos leprosos", afirma o 

monsenhor· do romance de Nelson "Q Casamento" ( 1966) 1 afirmacão 

complementar· à citação de Dostoiévski na epigrafe desse capitulo. 

A função dramática da doença na dramaturgia rodrigueana respon

dendo então, além da culpa pelo sexo no homem, também pelo fato 
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de, com a marca da abjefão de suas manifestações, tornar presente 

em determinados instantes o caráter animalesco, fisiológico, me

lhor dizendo, de nossos corpos. Esse lado, tao fortemente sujo e 

repugnante que carregamos, acarreta a repulsão ao sexo que a 

criatura rodrigueana manifesta muitas vezes. Mas, conforme já no

tamos, há uma dicotomia nesse sentido - a inapelável atração se

xual gue invade essas personagens. 

Através de alguns exemplos poderemos ver como algu

mas criaturas de Nelson vivem essa dicotomia. Geralmente, a uma 

atitude de nojo, de repulsa absoluta ante o elemento sexual, so

brevêm~ inesperadamente, uma eletrização instantânea, que respon

de por runa força de atração a esse mesmo elemento, mais forte que 

a própria personagem. Basta um sussurro, um roçar de lábios·, um 

elemento fetichista ou uma atitude melodramática para transformar 

o gue antes era ódio, nojo, ou apenas pudor, em entrega ou posse 

violenta e absoluta. 

Essas mudanças repentinas e inesperadas na ação das 

peças de Nelson Rodrigues encontram respaldo funcional. falando 

agora em termos de construção dramática, no descompromisao do au

tor em relação a critérios normativos de qualquer estética, a não 

ser talvez pela aproximação com a constru~ão farsesca, no tocante 

ao exagero·' à quebra do equilihrio, o que nos propicia as inver

sões inesperadas, as reviravoltas mirabolantes no enredo. A dra

maturgia de Nelson e em gt'ande parte construida sobre essas sur

presas, na maioria das vezes decorrentes justamente desses impul

sos sexuais incontroláveis, gue conduzem a ação para os caminhos 

mais escusos, quando n~o absurdos. Mas sempre risiveis. 

Uma sintese das linhas gerais do enredo de "Toda Nu 
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dez Serg. Castigada" dá conta, a nosso ver, do sugerido acima. O 

viúvo e casto Herculano, encaminhado por seu irmão Patricia, 

apaixona-se - e quando usamos ~sse termo referindo-se ao teatro 

de Nelson Rodrigues devemos sempre associá-lo a uma paixão de te

or acentuadamente sexual -pela prostituta Geni. O problemático 

filho Serginho, junto com as três tias, renegam, em favor da me

mória da esposa morta, qualquer envolvimento amoroso de Hercula

no. Também "tarada" por Herculano, Geni deixa -9. zona e instala-se 

sob a proteção do amante em uma propriedade sua, enquanto espera, 

fi:t~mando com o "noivo", por insistencia dele, um pacto de casti

dade, até a concretiza~ão do casamento. Nao suportando o desenro

lar da situação, sob a tirania do impulso sexual, quebram o pacto 

e entregam-se a verdadeiros delirios sexuais, quando são flá.gra

dos por Serginho. O menino, desesperado com o gue vê, embriaga-se 

e acaba por ser detido numa delegacia onde será estuprado por um 

ladrão boliviano. Sob a perniciosa influência do tio Patricia, 

ancorando-se num plano de vingança, Serginho finge aceitar o ca

samento do pai com Geni, para, depois dele consumado, trair o pai 

seduzindo a madrasta. As paixões, conforme dissemos, ocorrem di

tadas pelos mais inextricãveis pretextos e Geni,apaixona-se, mais 

ainda do que se apaixonara antes por Herculano, pelo enteado ago

ra. E o desespero pelo logro desse amor que vai levá-la ao suici

dio, sua última vingança contra a vida, ao descobrir a fuga de 

Serginho, " em nüpcias", com o ladi'ão boliviano. 

E curioso notar que o tão propalado moralismo de 

Nelson aqui tem o efeito de um tiro pela culatra. Herculano, com 

seu amor fervoroso que perdoa - e isso é um aspecto positivo mes

mo na moral mais convencional - o passado da prostituta, é logra-
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do por tudo e por todos, ao chegar inocentemente em casa, na pri

msira cena da P8 ?a e encontrar uma gravação numa fita do relato 

de Geni, que em "flash-back" constitui a própria ação do drama. 

Também Geni, apesar de abandonar a vida dissoluta da prostituição 

pelo amor a um homem, cai nas garras de outro amor 1 apaixonando

se loucamente pelo enteado, como uma Fedra moderna. Essa paixa0 

determina seu aniquilamento. E, em contrapartida, Serginho, que 

abraça a vida corrupta, segundo a mesma moral tradicional, do ho

mossexualismo unindo-se ao ladr~o boliviano, parece ser uma das 

raras criaturas rodrigueanas a desfrutar de 1J,m final feliz. 

Mas, retomando a perspectiva da doença enquanto de

terminante da abjeção do elemento corpóreo e da repulsa ao sexo, 

vamos a alguns exemplos da viv~ncia dessa dicotomia. No priffieiro 

capitulo de nosso estudo, já chamamos a atenção para a atitude 

paradoxal de Silene, gue matara a gata prenhe por nojo da gravi

dez, mas praticamente seduzira Bibelot e em certo instante vai 

proteger instintivamente a própria gravidez. 

Para não nos estendermos demasiadamente, concen

trar-nos-emas agora em exemplos tirados de "Toda Nudez; Será Cas 

;t.:lgad-:i", constutando, no entanto, que eles podem ser encontrados 

com ;;1.s mesmas coracterieticas na maioria . dos textos do autor. 

Ser,ginho, quando exige a castidade do pai~ recém-viúvo, chega a 

vomitar de nojo do sexo. só pelo fato de tocar no assunto. E até 

o inicio da ação da peça, o menino, de 18 anos de idade, é bom 

que se diga, nllo conhecia nem o prazer sol i té:rio. Herculano, o 

pai, confessa a um padre, em determinado instante do drama, que 

so não se matou quando perdeu a esposa por repúdio ao sexo: 
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"HERCULANO - E rápido. Quando a minha 

mulher. O senhor sabe que eu tinha adoração -

adoração! - por minhg mulher. E quando ela 

morreu, eu estava disposto a me matar. Dois 

dias depois do enterro, descobri o revólver 

que tinham escondido. Tranquei-me no quarto. 

E, lã, cheguei a introduzir na boca o cano do 

revólver. Mas isso me deu uma tal idéia de 

penetração obscena. Desculpe. desculpe! Mas 

foi o que senti no momento - penetrayão obs

cena. Entao, então desisti de morrer. (Nwna 

explostio} E, agora, fazem isso com meu filho! 

O senhor dirá que uma coisa não tem nenhuma 

rela~ao com outra. (Espantado) Na minha cabe

ça, as duas coisas se misturam. Não me matei, 

porque tive nojo.. asco do sexo ! " ( 12) 

A contrapelo de toda essa situação, o fato de tanto 

Serginho como Herculano entregarem-se, em momentos posteriores, à 

força arrebatadora do sexo. O primeiro~ após o estupro, seduzindo 

Geni e depois fugindo com seu estuprador, e o segundo-, ainda que 

embriagado, passando três dias trancado com Geni, num verdadeiro 

festival de sexo, logo no primeiro encontro que tiveram. Patri

cia, o irmão de Herculano, diz a Geni, em determinado instante da 

peça, referindo-se à radical mudança de Herculano quanto sua pos

tura frente ao sexo: " E a obscenidade do casto" ( 13). Bêbado, no 

primeiro encontro que tiveram, Herculano confessa a Geni que sua 

falecida esposa era uma chata sexual, gue tomava banho de assen-
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to, e confessa ainda que tinha nojo de suas varizes. A rela?ão 

estabelecida com Geni leva Herculano ao tormento de uma complica

da dicotomia moral. Se, num instante do inicio do drama insulta a 

moça chamando-a de "mictório público" pela sua condição de pros

tituta, mais tarde, numa cena dostoievslüana, implorará o seu 

amor: 

"HERCULANO - Escute. Geni! Meu amor! 

GENI ( est.r-aça.lha.ndo as palavras nos 

dentes) - Tu merecia apanhar nessa cara! 

HERCULANO (inseguro) - Geni, eu não 

admito! 

GENI - Você tem moral pra não admitir? 

Eu aqui bancando a palhaça, tendo que me sa

tisfazer sozinha! (Nwna imitação soluçernte) 

Noite de núpcias! Vou deflorar você"! (Muda 

de tom de paródia) Você vai ser homem agora! 

Neste instante! 

HERCULANO (de sol~ i en ta do e inseguro) 

Eu não me degrado. Vou-me embora, Geni. 

GENI (triunfante) - Vai-! Pode ir, mas 

sabendo que você sai por uma porta e eu pela 

outra. Vou me entregar a qualquer um, na pri

meira esquina! 

(Herculano chega a dar dois passos. 

Estaca e volta) 

HERCULANO ( oom a voz estrangulada) 

Nao, Geni. n&:o. 
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(Herculano abre.ça aeni, que pel~ma

nece hirta, imóvel, de perfil erguido. Ele 

escr.:n~rega ao longo dq seu corpo* Está agarra

do às suas peJ'nas. ) 

GENI (lenta, a voz rouca de ódio) 

Beija os meus sapatos, como eu beijei os 

teus. 

(Herculano se deg:rs.da. diante de Ge

ni. Aflmda a cabeça e beija os sapa.tos da. mo

~a. Soluça. Geni não se comove. Tem esga.r de 

nojo. Escurece o palco.) 

GENI (voz gravada de Geni) Enta0 , 

comeQou a nossa loucura. Tres dias e três 

noites sem parar. Virei o espelho para a ca

ma. Te chamei para o jardim. Eu te pedia para 

me bater, para me morder. Eu também te batia 

e te mordia. Ah, te dei tanto na cara!" (14) 

Mesmo Geni, prostituta pintada nas raias da devassi

dão, mantém alguns resquicios de pudor e faz alusão ao elemento 

de repulsa pelo sexual através da ''somatização" desse sentiment-o: 

"GENI - As vezes, eu tenho nojo de mim 

mesm~~. 

SERGINHO ( c.rr~el) - Por que é que você 

ainda nâo tirou tudo? 

GENI (numa ~naia de menina.) 

muito claro. Posso apagar a luz? 

Está 
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SERGINHO (insultante) - Com meu pai, 

voce apaga? 

GENI (tLríta.nte de febre) - Mas se vo

cê prefere, a gente deixa acesa. (Sem transi

ção) Serginho, sabe que eu não acho bonito 

corpo de mulher? 

SERGINHO (como se a chicoteasse) 

Continua! Fala, fala! 

GENI (exaltando-se tamb6m) - Quando eu 

vejo uma colega despida, sinto um enjôo. Você 

não faz idéia, o enjôo!" ( 15) 

No inicio desse capitulo estabelecemos uma relação 

um tanto I'esumida, sem pretendermos atingir a profundidade quanto 

a ela, entre elementos da mitologia crista e alguns traços desses 

elementos presentes nas peças de Nelson Rodrigues. Retomando no

vamente essa perspectiva, tecemos agora considerações sobre o que 

vimos como um paradoxo do cristianismo na sua apreciação sobre o 

corpo. Constatamos entâo a idéia cristã de que pecamos por causa 

de nossa pr6pria natureza corpórea, por estarmos presos a um cor

po, que clama pelo sexo, depositário dos pecados carnais gue -~e 

torna, e que nos perde. E, paradoxalmente, a par dessa desvalori

zação, o corpo aparece também como o templo do divino, devendo 

ser puro e sendo inclusive responsável pela nossa salvação 1 quan

do se unirâ ao espirito, na escatologia cristã, através da ressu

reição da carne. 

Ora, também na dramaturgia rodrigueana, o corpo pode 

ser concebido de maneira amb1gua: carrega uma carga de perdição. 
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de pecado, associado à carne e ao sexo; mas pode, por outro lado, 

quando sublimado - e citamos aqui o exemplo de Silene ser o 

caminho para a salvação. Nesse.sentido, notamos que a concepção 

do corpo nessa dramaturgia pode ser escalonada numa gradação, in

do desde o mais cru e grotesco prosaismo Nanei, em "A 

Falecida". é atropelada e vira "papinha" no meio da rua- e fenô

menos fisiológicos e doenças que marcam o corpo, até o ideal de 

assepsia e pureza máximo da mitologia rodrigueana, justamente o 

caso de Silene. Nessa gradação do elemento corpóreo e suas mani

festações na dramaturgia de Nelson Rodrigues, e curioso contrapor 

Sílene a GlOria, de "Album de Familia". Coma Noronha em relaQão a 

Silene, tambem no Album" temos um pai, Jonaa, idealizando a fi

gura da filha, Glória, q_ue representa para ele a inocência · pri

mordial. Mas por trás dessa veneração, aparece uma paixão inces

tuosa. Glória é objeto do desejo do pai - um desejo envolto numa 

aura religiosa (Glória é descrita pelo pai como uma "santa de 

porcelana", e, em reciprocidade, identifica o pai com a imagem do 

próprio Cristo). Silene também é tida como representaçâo da ino

cência perdida, ausente nos demais membros da familia, mas não 

nos parec-e carregar os desejos libidinosos do pai, como ocorre 

com Glória. No caso de Silene esses desejos parecen1 teY. sido su

blimados pela vivência da nostalgia da pureza e a rnenina é vista 

por Noronha como uma virgem de vitral, transpassada de luz. E re

velador notar que Glória, associada ao desejo, isto é, C:1.o sexo, é 

comparada a uma "oante de porcelana". O material da imagem idea

lizada por ,Jonas para caracterizar a filha, a porcelana, conota o 

elemento corpóreo concreto 1 pela opacidade da matéria sugerida. 

Já de Silene, "virgem transpassada de luz", retira-se sua reali-
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dade corpe>rea, transformando-a em luz, em transparência. Desli

gam-na assim da idéia do corpo 1 que a associaria ao sexo, por não 

repr.-ee.entar ela o alvo do dese;lo paterno e do de nenhum outro ho

mem, como pretendia a familia, diferente do que ocorre com Gló

ria. 

Vimos como o corpo responde por diversas instâncias 

na dramaturgia rodrigueana. Ainda antes de encerrarmos esse as

pecto dessa dramaturgia, gostariamos de tomar a liberdade de 

transcrever wn trecho de depoimento do própr·io Nelson à escritora 

Edla van Steen , onde o dramaturgo sintetiza a fábula de um ro

mance ou peça que pretendia escrever, e gue, a nosso ver, corro

bora muito do que explo:r·amos ao longo desse capitulo. Pode também 

servir como um exercicio de imaginação, se tentarmos considerar o 

alcance dramático do relato, tão característico do autor. O de

poimento: 

" Eu gosto mui to das minhas Confis

stJes, mas não aproveitei nada ainda. Talvez 

venha a aproveitar. Outro dia escrevi sobre 

uma menina linda, linda. Grande dama, familia 

das melhores do Brasil, uma menina que foi 

vaiada pelos colegas de escola· quando disse 

que era virgem. Uma vaia tremenda. Por que 

virgem? Ela respondeu que estava se reservan

do para o homem que amasse. Pois bem. Ela 

descobre um tal Fernando, um bico doce, um 

sujeito de fala bonita e voz acariciante. Um 

dia eles se casam, ela apaixonadíssima. Na 
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hora de sair da igreja, ele convida a noiva 

para dar uma passadinha na casa de um amigo, 

Cinco minutos. Ela fiç:ou vagamente decepcio

nada mas, como era um sacrificio pegueno, to

pou. A casa era um palacete da Avenida Niema

yer, perto do Hotel Nacional. Ela, toda ves

tida de noiva, tem a surpresa de ver um monte 

de gente desconhecida. O noivo grita: " Che

gou a noiva! Todo mundo nu!" Ela ficou ater

rada. Ai todos se despiram e dez homens vie

ram carrega-la. Fizeram as piores coisas. As 

piores. I-louve um momento em que ela teve pra

zer naquilo. Um momento so. Quando os noivos 

saíram do palacete, o vestido todo sujo do 

desejo dos homens, ela nao disse uma palavra 

ao marido. "Gostou?'' - ele perguntou. Ela na

da. Um silêncio espectral. Ao chegarem em ca

sa ele se deitou sem nem tirar os sapatos. 

Ela pegou o dinheiro reservado para a lua

de-mel, desceu correndo, tomou um táxi e pe

diu ao motorista gue a levasse para o lepro

sário de Jacarepaguá. O médico· de plantão, 

vendo aquele frescor de menina, perguntou se 

ela estava doente. " Antes fosse" - ela res

pondeu. Q_uero ser enfermeira ou acompanhante 

das agonias dos leprosos. A partir de então~ 

tratou dos doentes, assistiu aos que morriam. 

E todos os dias ia para o espelho ver se ti-
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nha alguma feridinha no corpo. Algo que de

nunciasse a doen9a. Mas nada. Continuou tra

balhando até que tirqu a camisola e reparou 

que estava toda florida em chagas. 

Este é o romance que eu quero es

crever. ( 16) 
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CAPITULO 4: Desmanchando conte~tos convencionais 

"Quem me dera ouvir de alguem a voz humana 

Qtle confessasse n&o wn pecado~ mas uma 

infâmia; 

Que contasse, n~o wna viol§nciaft mas wt1a 

cobardia!" 

Alvaro de Campos - "Poema Em Linha Reta" 

Pretendemos nesse capitulo uma incursão em uma lei

tura, que poderiamos chamar de antropológica, da questão da 

transgressão em Nelson Rodr<igues, e suas implicações· no registro 

de uma sociedade determinada historicamente, com espaço e tempo 

definidos, o Rio de Janeiro dos anos 50 e 60. 

Bataille frisa em seu estudo a questão da interde

pendência entre interdito e transgressão, principalmente a impli

cância que um determina, pela sua simples existência, no outro. 

Afirma ainda que a transgressão, de certa forma, é também sujeita 

a regras, não passando no fundo de uma desordem limitada. já que 

o caos nunca se realiza completamente. Estamos aqui no âmbito da 

relaGão entre Natureza e Cultura. quando se dá a passagem da Pri

meira para a segunda, atravé:3 da instituição de regras, normas, 

tabus, cuja função é bloquear a fúria animalesca própria do ser 
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humano e possibilitar-lhe o grau de civiliza~ão esperado. "A hu

manidade tornou-se possivel a partir do momento em que, sendo to

mada por uma vertigem invencive.l, um ser esforQou-se por dizer 

não" ( 1). Em termos freudianos. estamos falando no principio de 

realidade subjugando o principio de prazer no processo civiliza

dor ( 2). 

O que Bataille vai nos sugerir de interessante é que 

a transgress~o "abre um acesso para além dos limites ordinaria

mente observados, mas salvaguarda esses limites" (3). Podemos en

tao pensar no que chamaremos de uma "taxa de tolerância", sancio

nada pela própria sociedade justamente visando à manutenção dos 

seus interdj.tos. Faz parte do jogo a possibilidade de exceção à 

regra. Citamos logo acima que em determinado momento, um ser 

esforçou-se para dizer nâ'o", e agora complementamos a citação: 

"Nunca, com efeito, os homens opuseram à violência (ao excesso em 

g_uest'ão) um nàó definitivo" (4). Resumindo, as mais diversas so

ciedades garantem para si a possibilidade de uma transgressão li

mitada, que pelos seus próprios limites acaba por delinear suas 

regras básicas. O transbordamento das margens servindo para fixar 

o leito do rio. 

O ser humano, consciente de sua superioridade histó

rica frente aos demais seres vivos, tem a pretensão de - estabe

lecida a passagem do estado de natureza para o de cultura e civi

lização - ter concretizado a dominação dos seus imPulsos prime

vos, animalescos; o que se mostra constantemente falso e ilusó

rio. 

Nelson Rodrigues constrói seu teatro pondo em cena 

justamente esse impulso transgressor, o grito primal que o homem 
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civilizado pretende refrear. O dramaturgQ mostra-se como um monu

mental destruidor dos interditos, que sao constantemente solapa

dos em suas pe9as. E no espaço Qa violência, do transgressivo, do 

limite do tolerável, onde Nelson trabalha mais à vontade, relati

vizando esse espaço através da destruição dos contextos pré-esta

belecidos pela norma e pelo senso comum até. 

Nesse teatro, o excesso, o marginal, a transgressão, 

deixam de ser exceção para serem regras. Além das margens, é o 

próprio leito do rio que é revolvido. O trânsito das personagens 

rodrigueanas situa-se nas franjas do universo institucional, al

cança muitas vezes seus limites mais distantes, aproximando-se do 

exagero, do insuportavel, do inconcebivel. "Album de FamfUa" 

talvez seja, nesse caso, o melhor exemplo, apesar do tratamento 

mitico que o autor lhe confere. A trama de incestos e assassina

tos enredada dentro de uma só familia, entregue a seus instintos 

primais, perturbou uma sociedade que, se não tinha a pretensa in

genuidade da total vitória da civiliza~ão, preferia ocultar suas 

feridas, recusando-se a ver o que se esconde debaixo da tênue ca

mada camufladora de nossa porção animal. Talvez por isso a peç:a 

tenha ficado censurada durante 22 anos, fato aliás comum a inúme

ras outras do autor-, mesmo quando Nelson, um exemplo impar do que 

hoje t,emos como o "politicamente incorreto", apoiava a ditadura 

militar e disparava loas a seus dirigentes enquanto ridiculariza

va seus opositores. Dados biograficos à parte, Nelson representa 

uma das raras vozes da nossa literatura, e não só a dramática, a 

tematizar esses caminhos escusos, entre o tolerável e o inadmis

sivel socialmente; e o fez, a nosso ver, de un1a maneira insólita 

e com laivos de um cruel prazer, como veremos depois. 
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Nelson difere de um Plinio Marcos, por exemplo, que 

também aborda o tema da marginalidade, mas que o faz pelo viés da 

critica a uma sociedade dominad~ pelo dinheiro e que por ele se 

corr·ompe. Neusa Sueli, a prostituta de "Navalha na Carne", apesar 

da identidade de profissao, é uma personagem de categoria dife

rente de Geni, de "Toda Nudez Serâ Castigada". Enquanto o drama 

de uma ê premido basicamente pelo dado social, no da outra esse 

mesmo dado tem significància bastante reduzida, não representando 

na verdade um fator da ação dramática. Não é a necessidade ou não 

do dinheiro g_ue empurra Geni para Herculano, e depois Serginho, 

mas sim impulsos intimas, da mesma natureza dos que movem as 

criaturas rodrigueanas, conforme vimos nos capitules anteriores. 

Também no Oswald de Andrade do segundo ato de "0. Rei 

da Vela", onde temos uma familia, à semelhança do "Album de Fami 

l.i.a", repleta de elementos sexualmente exacerbados e desviados em 

relação à norma, podemos ver uma critica debochada a uma classe 

social decadente, conspurcada pelo dinheiro e pela consequente 

dissolução dos valores em que se escora. 

Enquanto Oswald de Andrade e Plinio Marcos apresen

tam o desvio como objeto de critica e análise do plano social e 

econômico, Nelson opera seus dramas em transgressôes que extrapo

lam esse plano, alcançando um nivel mitico. transcendente, meamo 

em suas "tragédias cariocas". E sob esse aspecto que o tema do 

desvio está enralzado na dramaturgia do autor, a nosso ver. Tal 

leitura exp~e o risco da a-historicidade, mas ressalvamos que, se 

não nos enveredamos nesse caminho (o histórico-social), não dei

xamos de considerar o universo das práticas da cultura e do his

tória como elemento determinante em qualquer investigação. 
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Seria interessante abordarmos a leit1.1ra de Gilberto 

Velho sobre esse assunto, executada no artigo "Literatura e Des 

Yi.Q" (5), quando, tratando exat.amente sobre a questao do margi

nal, o antropólogo aproxima Nelson Rodrigues e Proust (sic). An

tes de entrar propriamente nos dois autores, Gilberto Velho tece 

algumas considerações sobre o comportamento tido como desvio, su

gerindo ser ele uma alternativa paralela, ou melhor. subterranea 

ao mundo dos valores socialmente estabelecidos e permitidos. O 

desvio seria entao o reverso de uma sociedade, e traria a pecu

liaridade de, por si so, revelar sua axiologia. O grau de tole

rância. em relação ao desvio responderia pela necessidade da civi

lizac~o em se sustentar através de um pacto com a repressão dos 

instintos da natureza. No sucesso desse pacto residiria o sucesso 

da transformação da natureza numa nova ordem, num mundo social

mente organizado, a civilização, melhor dizendo. Mas, afirma Gil

berto Velho: 

"Paga-se um preço elevado pela vida em 

sociedade. E necessário abrir mão de coisas 

essenciais e lutar contra os "instintos". 

desviantes são os "damnés", que escapam, 

terraneamente, ao controle soclal e que, 

Os 

sub

f a-

talmente, como na tragédia grega. pagarão o 

preço de sua anormalidade, de sua "desumani

dade", de sua negação da Cultura e de suas 

regras. Também não estâo fora da sociedade. 

Vivem mais dramaticamente e sucumbem diante 

das restrições que se tornam impasses insolú-
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veis" (6). 

Os "damnes" em Proust seriam os homossexuais, e em 

Nelson, os praticantes do incesto, basicamente. Por trás de ambas 

as transgressões, a norma do sexo com funoão reprodutora apenas e 

a necessidade da exogamia. Abrindo espaço para uma opinião diver

gente da gue vê em Nelson apenas um moralista inconformado com a 

separação amor-sexo e com a impossibilidade da pureza, o antropó

logo escreve, sobre Nelson e Proust: " Ambos os autores apresen

tam a tensão e o preço que se paga pela humanização através da 

cultura, das normas e das regras, estabelecendo o controle social 

e, portanto, o desvio. Este não é visto isolado nem sob uma forma 

moralizante, a favor ou contra. E constatado quase como ineVitá

vel na constituição da vida social" (7). O desvio acaba por esta

belecer, pelo seu reverso, o que é, ou deve ser, a norma. 

Portanto, não um Nelson moralista, mas sim um autor 

que lida com os "damnês" (sem fazer sua apologia, como um Genet) 

de uma sociedade, aqueles gue terão de pagar o preço de sua con

dição. As personagens rodrigueanas pertencem à categoria daqueles 

que não renunciam. E em Nelson essa condição 

conseguência de um ato de escolha deliberada, 

alguns casos, para o mal. 

é essencialmente 

desejada até, '--em 

E se, abrindo um parênteses, na maioria das vezes os 

transgressores pagam na carne pelas suas infamias - vimos a doen-

9-8. marcando o corpo - , temos um exemplo na dramaturgia rodl~igue

ana, ja citado anteriormente, aliás, que subverte essa tese. Tra

ta-se do ponto onde Nelson Rodrigues se mostra, a nosso ver, o 

mais anti-Nelson Rodrigues em toda sua obra: a fuga de Serginho 
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com o ladrao boliviano em "Toda Nudez Será Castigada". Serginho 

despreza as normas mais "sagradas" de uma sociedade como a nossa, 

a virilidade, e, ao contrário d~ inúmeras outras personagens do 

autor, não paga, nos limites da ação da peça, por isso. Na bri

lhante adaptação para o cinema dessa obra, Arnaldo Jabor tomou a 

liberdade de acrescentar uma cena que nao temos no texto: o em

barque do casal homossexual para o exterior, enquanto Geni teste

munha a fuga, dilacerada. 

A problematica do desvio ganha ênfase se considerar

mos também o que Michel Debrun vê como a livre degradaQãO para o 

mal presente na dramaturgia rodrigueana. Segundo o autor, falando 

sobre Nelson Rodrigues, "o que lhe interessa, obsessivamente, e 

surpreender~ o instante do livre abandono ao escuso. ao sórdido. 

Pois se trata da liberdade, quase sartreana, de opção pelo ignó

biL e nfio de uma resignação à dureza das circunstâncias" (8). 

Os contornos gue Debrun vai delinear sobre essa 

questão aparecem iluminados pela sua idéia acerca do papel e do 

alcance do elemento naturalista, a influência do meio e o condi

cionamento ao subürbio carioca, no ato dessa livre escolha para o 

mal. A situação moral e social em que as personagens encontram-se 

imersas, delimitada pela mediocridade de um cotidiano· de subür

bio, não moldarã criaturas amorfas e apáticas, constatando-se gue 

o contexto "n~o anula a liberdade. Não impede seu exercicio" 

( Ba). 

Diante da carência de opções, dos limites de um mun

do fechado a maiores vôos, a personagem rodrigueana depara-se en

tão frente a duas possibilidades: "o engolfamento na rotina ou a 

miragem obliqua da ordem pelo deboche, pela prostituição insidio-
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sa dos valores"(8b). Torna-se claro que, ante essas duas OP9Ues, 

figuras como Geni, Zulmira, Aurora, D~ Senhorinha, e tantas ou

tras, sempre fazem sua escolha.pela segunda das 11iPOteses propos

tas. Um conflito básico das cr·iaturas de Nelson Rodrigues dá-se 

justamente na turbulenta contradição, não apenas moral, mas ideo

lógica, da manipulação pelos discursos do poder e da alienação, 

que favorecem suas atitudes tão contraditórias: de um lado a au

tomação pela assimilação dos valores pequeno-burgueses, e de ou

tro o seu próprio desafio. 

Ainda com Debrun, é no instante do "salto para a de

gradação", gue se dá a efetiva caracterização das personagens~ 

"pela corrosão aviltante do seu mundo". Nesse momento elas estão 

inteiras. completas. prontas para afirmar seus desejos úliimos, 

mesmo, ou principalmente até, os mais sórdidos, batendo no peito 

e professando o "mea culpa", "não um pecado, mas rnna infâmia", 

com a coragem e o prazer dos obstinados. Respondendo ao apelo do 

poeta, "Onde é que hã gente no mundo?", as criaturas rodrigueanas 

podem ser elas próprias a resposta, testemunhas vivas e cúmplices 

na sua vileza. 

Há trinta anos, quando o Pais vivia o ufanismo da 

era JK, Nelson já vislumbrava a brutalidade do cotidiano e trata

va-a de maneira peculiar: banalizando-a e poetizando-a. Exercendo 

durante anos a função de cronista em "A Vida como ela .{i", Nelson 

conseguiu seus melhores enredos dramàtioos através do aproveita

Jnento dos "fal t divei~e" e de sua conseguente desfiguração. Não 

nos surpreenderiamos se a qUalquer hora uma intriga como a de ".Qa 

Sete Gatinhos", por exemplo, virasse manchete de jornal (fulcro, 

alias, da própria ação de "Q Bei.io no Asfalto"). A patética e ma-
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lograda tentativa de um pai de familia que procura exercer em ca

sa uma porção mínima da autoridade que lhe é negada totalmente na 

rua, já que como continuo da C~ara Noronha ocupa o último e mais 

humilhante posto na hierarquia burocrata de um Rio de Janeiro en

tâo Capital Federal (a peça é de 1958), pode nos remeter à desor

dem reinante no pais. A desmoralização de Noronha penetra em seu 

próprio lar, onde não consegue manter sua dignidade e acaba lite

ralmente liquidado pelas filhas. 

Poderíamos até nos deixar seduzir por explicar essa 

subversão através da categoria bakthiniana da carnavalização. 

quando "contra a solenidade dos governos corruptos, OPOe-se o hu

mor corrosivo do carnaval, no sentido amplo que Bakthin dá à pa

lavra. Com essa destruição, sugere-se uma renovação vinda daS ca

madas populares da sociedade, ausentes até agora da esfera ofi

cial" (9). Porque Nelson nos parece mais próximo de um realismo 

grotesco de Bakthin do que de um realismo socialista ou um natu

ralismo de geração epigona. 

Em matéria publicada no suplemento "Maia!", da Folha 

de S&o Paulo, o cineasta Arnaldo Jabor escreveu que "nunca o Bra

sil esteve t'ão Nelson Rodrigues quanto hoje em dia", e que sua 

obra é um depósito, um armazém, 1.ill1 botequim geral. uma quitanda 

emocionante. uma padaria de Brasil . Essa importância, 

. ) , ê maior g_ue a grecotragicidade de suas peças mais solenes" 

(10). Uma afirmação irrepreensivel, descontado o poesivel arroubo 

do articulista. Arroubo, aliás, tão caracteristico ao estilo do 

próprio Nelson Rodrigues, presente não só no dramático, mas em 

todos os gêneros que cultivou, inclusive na vida pessoal. 
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O desconcerto que Nelson Rodrigues sempre causou na 

cr-itica e no público, no passado e ainda hoje, começa a perder 

espaço se nos detivermos no gu~ sua obra adquire de atualidade e, 

por que ndo, profético, em termos do Brasil contemporâneo. Com 

efeito, é mais fácil compreender o universo rodrigueano hoje do 

que na época em que foi concebido. A dificuldade de classificação 

e enquadramento estético de seu teatro, a impossibilidade do trá

gico, sempre solapado por elementos desfiguradores do contexto 

tradicional, como que confirmam a impossibilidade de nosso proje

to histórico. O desaranjo das categorias literárias de seu texto, 

personagens, situações, enredos, tendo então seu caráter funcio

nal na sinalização de uma sociedade desestruturada moral, social, 

economicamente. 

Algumas vozes de nossa critica já têm levantado al

guns procedimentos literários que promovem as caracteristicas e 

traços estilisticos dessa dramaturgia, e que, a nosso ver, 

caminho para a abordagem reveladora do teatro de Nelson como 

abrem 

si-

nalizador da sociedade e cultura brasileiras. Vários são os as

pectos configuradores desse teatro que nos fazem deparar com um 

enquadramento insólito entre personagens e situ~cões, através de 

uma quebra do senso comum pelo deslocar e consequente exposição 

de seus valores básicos. 

Um desses procedimentos, abordado por Berta Waldman 

e Carlos Vogt, responde pelo que os autores chamaram de "estetica 

elo quase" ( 11), quando, frequentemente, o trágico é descaracteri

zado pelo descompasso entre a ação e seu significado. Assim temos 

que, "no diapasão do quase, ( . . . ) , o impacto da cena diminui e 

quebra um acorde onde fica faltando uma nota"(12). Podemos encon-
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rar essa peculiaridade em todas as peças do autor, inclusive nas 

ue se pretendem trãgicas; seja nos desejos reprimidos que se re

lizam obliquamente, como a morte de Alaide em relaoão aos proje

os inconfessos de Pedro e Lü.cia, em "Vestido de No1ya, seja na 

esconfiguração de momentos clássicos, como na cena do marido, em 

"A Falecida", que se descobre traido através do relato do próprio 

ival amoroso. Tuninho acabet"de saber, da boca de Pimentel, que 

ua f~1ecida esPosa o traia com o próprio, e que se conheceram na 

oalete de uma sorveteria quando Pimentel, equivocadamente, en

rou no banheiro das mulheres e se viu a sos com Zulmira, onde se 

onsumou o ato da traição. Onde esperamos um tom forte, conforme 

equer a situação. temos um comentário grotesco e dessaranjador 

desse contexto: 

"PIMENTEL - Pois e Entrei na sot;vete

ria e. . . Fui lti dentro ... Mas em vez de em

purrar a porta dos "Cavalheiros", empurrei a 

porta das "Senhoras". Abri assim e dou de ca

ra com uma dona gue estava na pia, lavando as 

maos ... Eu ia voltar atrás, mas ah! Não sei o 

que houve comigo! Deu-me a louca e já sabe: 

atraquei a Fulana, em bruto. Quer dizer, não 

houve um "bom dia"·' um "boa noite", não houve 

uma palavra entre nós, nada. 

TUNINHO (sôfrego) - E ela? 

PIMENTEL - Que é que tem? 

TUNINHO - Reagiu? Gritou? 

PIMENTEL - Nem piou! E se gritasse, o 
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marido estava la, a cinco metros, na mesa, 

tomando sorvete. Menino! E era hora de lan

che, de movimenta! Se me entra, la, alguma 

dona e vê aquele negócio? Já imaginaste o bo

de, o angu-de-caroço? Tivemos tanta sorte, 

mas tanta, que não apareceu ninguém! 

(Pimentel faz os cálculos) 

PIMENTEL - Tudo durou uns cinco minu

tos. O gozado é o seguinte: nesses cinco mi

nutos tinha havido o diabo entre nós ... E 

quando eu sai, sem me despedir, nem nada, 'su

jo de batom até à alma - quando eu sai, ela 

não sabia o meu nome, nem eu o dela ... Não é 

fantástico? 

(13) 

(Tuninho ri com sofrimento) 

TUNINHO- E o marido tomando sorvete!" 

Ap6s essa cena, temos um "flash-back" em que Zulmira 

r·eaparece em encontros secretos com Pimentel, e voltando ao plano 

do presente~ temos a retomada do diálogo: 

(Tuninho esttt c.:u~....q a o ... 'l:rd com Fi-

mente1.) 

TUNINHO - Você vai dar, sim, os qua

renta mil cruzeiros, até o último centavo. 

Isso é uma. Agora outra: eu não sou primo de 

Zulmira coisa nenhuma. 
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PIMENTEL - E o quê? 

TUNINHO - O marido. O próprio. o tal 

que estava na sorveteria, enquanto você tro

cas as portas. {ri) Só que eu não estava to

mando sorvete, por causa da minha sinusite ... 

Devia ser media ou coisa que o valha ... 

(14) 

Ora, a cena acima, ilustra, alem do acor·de dissonan

te da "estêtica do quase",outro procedimento essencial ao que es

tamos propondo para o teatro d-e Nelson, o movimento da desarticu

lação do senso comum e dos lugares que ele delimita, procedimento 

ue aparece apontado num ensaio de Flora Sussekind intitulado 

"Nelson Rodrigues e o Fundo Falso", onde a autora retira a tOnica 

moralista do texto rodrigueano para mostrar - numa leitura próxi

ma à de Gilberto Velho, abordada por nós acima - como o "teatro 

de Nelson se coloca numa posição diametralmente oposta à da fami

lia enquanto delimitadora de papéis e regras de relacionamento" 

(15). O ensaio vai centrar-se em três achados na dramaturgia de 

Nelson: "a quebra da linguagem sexual normal", o movimento de 

"deslocar idéias fixas", e a questão do "fundo falso". 

Quanto ao primeiro tópico, temos que a linguagem se

xual oficial tem sua sintaxe quebrada pela obsessão do incesto 

que, desestruturando essa linguagem sexual acaba por desestrutu

rar t.ambém a linguagem do edificio social e seus alicerces. O se

gundo aspecto, o deslocamento das idéias relativas ao senso co

mum, responde pela retirada da possibilidade do leitor/espectador 

em reconhecer seu próprio pensamento, de identificar-se com o que 
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ve, pelo abandono das fronteiras do seu imaginário. Tanto alguns 

temas clássicos da história da dramaturgia ocidental, intertex

tualizados pelo autor, quanto a.apropriação do "fait dlvers" apa

r·ecem deslocados e desfuncionalizados em Nelson. "Vê-se então 

que, com relação à temática, o teatro de Nelson se encaminha fun

damentalmente em duas direções: pelo seu Parentesco com o fait 

d.ivers desagrega os principias básicos de classificação e causa

lidade que estruturam os temas oficiais e além do uso de uma te

mática "desclassificada", utiliza elementos tradicionais, da dra

maturgia ocidental e os transforma e invert,e ... " (16) _ E por fim, 

o terceiro tópico, relativo ao fundo falso estrutural da drama

turéÜél r·odr:igueana. O excesso de repe.tições,os exageros, as máxi

mas, sentenças, as rubricas inapeláveis, os entimemas, acabam por 

desacreclít.ar o que se pretende afirmar. Flora Sussekind exempli-

fica com um apanhado de frases rodrigueanas. coisas do tipo: "A 

mulher que morreu de uma ferida no seio é a coisa mais sagrada" 

e, propondo que, por meio desses procedimentos construtivos, emi

tindo ''conceitos insólitos ou absurdos, Nelson Rodrigues permite 

ao espectador a visão da maneira pela qual são geradas as idéias 

que norteiam seu comportamento e a dúvida com relação à credibi

lidade dessas mesmas idéias" ( 17). Outro exemplo nesse sent.ido 

aparece na construçào do ''Alh11m de Fam1l;ja,", através da gritante 

desarticulação 03tentada entl'e as fotos estáticas do álbum que 

permeiam_ o drama, comentadas despropositadamente pela voz do 

"speaker" - com sua vis~o superficial, periférica, falsa e con

vencional ao extremo, dai o ridículo - e os quadros em movimento 

da aQão da peça, revelando toda a tragédia da familia que se pre

tende obliterar na voz do "speaker"; mas gue no fundo acaba Por 
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realçá-la. 

O problema da máscara, não apenas a do teatro mas 

também a social, o ato de representar na vida cotidiana, o mos

trar-se uma coisa sendo-se outra, ê já um tema explorado desde os 

gregos, atingindo, em alguns momentos da tradição ocidental. os 

limites do metateatro. Em Nelson, de uma maneira um tanto mais 

velada, também temos o questionamento, ou a problematização, da 

relação quadro/moldura, essência/aparência. Reafirmamos aqui que 

o apelo de uma cena em Nelson nao aparece veiculado pelo seu va

lor convencional, mas sim desfigurado. Isso aparece tanto a nivel 

da configuração de personagens (quantos médicos de Nelson, por 

exemplo, nao são santos e canalhas; o próprio Noronha é o 

prostitui as filhas), guanto de situações dramáticas: um 

num agonizante é um momento sublime na vida de Arandir, mas 

bém a sua destruição. 

pai e 

·beijo 

tam-

Nelson Rodrigues afirmava que o ser humano tem em si 

duas dimensôes obrigatórias: a do "São Francisco" e a do "pulha". 

Nem é preciso dizer que em sua dramaturgia a segunda sempre pre

valece. A essas dimensões de caráter subjetivo, intimo. que ope

ram no sentido de um plano individual para o m~ndo exterior, lem

bramos a existência do sentido inverso, a dimensão do mundo e sua 

realidade histórica que contribuem para o confrangimento de per

sonagens e situações. 

Junto à "estética. do quase"~ e aos aspectos levanta

dos por Flora Sussekind. pel'cebemos no teatro de Nelson outras 

caracteristicas que, no mesmo sentido das acima 1 contribuem Para 

seu efeito particular. A quebra~ a ruptura do enquadramento con

vencional se darã ora pelo deboche~ ora pelo desfiguramento, ou 
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pelas repetiyões e intratextualidades, o descompromisso com o es

pectador, o aproveitamento insólito da miudeza drrunática, o gro

tesco, a voz sádica do narrador percebida tanto nas rubricas 

quanto no subtexto, enfim, uma série de procedimentos responsá

veis por esse teatro desconcertante e desconcertada, exemplo im

par em nossa dramaturgia. 

Um dos aspectos mais inovadores do teatro de Nelson 

Rodrigues na literatura brasileira ê o seu peculiar uso da lin

guagem. A fragmentação, o coloquialismo, a siria, as incorre

ções. a sintaxe descosida, o traç:o grosso, repleto de mau-gosto e 

mesmo de momentos de má escritura, mostram-nos um rigoroso traba

lho com a lingua, com o que ela oferece de lábil, de plástico, de 

moldável, recursos, aliás, muito bem conhecidos e trabalhadoS pe

lo dramaturgo. Numa entrevista em 1966 (18), o próprio Nelson ex

pressa esse esforço e o conhecimento de gue a lingua "brasileira" 

encontra-se num estágio de sua própria construção: ... "quando 

sinto que escrevo mal, fico satisfeitissimo, porque é uma virtude 

estilística escrever mal" .... "nós ainda não temos o direito de 

escrever bem. Daqui a quatrocentos anos, seremos estilistas. Por 

enquanto, não devemos nos envergonhar de nossa giria, do nosso 

mau-gosto, sobretudo do mau-gosto que é outra virtude· que tenho' e 

que faço questão de proclamar". 

Nelson Rodrigues, escritor de crônicas, contos, ro

m.:mces, teve no teatro suas melhores realizações. A deformação 

farsesca da matéria ficcional, dando contornos peculiares à re

presentação literária da realidade, a mimese aristotélica, mostra 

seu descompromisso com convenções estético-literárias1 o que o 

transforma também num dinamitador dos valores éticos e morais que 
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orientam a visao de mundo burguesa - ainda que pretendendo a ma

nutenção desses valores. Contradições de um revolucionário que se 

pretendia um reacionário. 
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Capitulo 5: "Nelson Rodrigues ~ o diálogo com o teatro de van

guarda" 

"Estávamos pe1•ante um São João Ba
tista7 a1wnciador dos Messias que ntio 
tardariam a tomar conta do teatro~ ntto 
de um fanático privado de razão". 

Dêcio de Almeida Prado sobre Nelson 
Rodrigues, referíndo-se a "Dorotéia, in: 
"O Teatro Brasileiro Moderno" 

"A despl'oporçâ:o no mitído sugere uma 
desannonla uni versa.]" 

Anatol Rosenfeld - "A Visao Grotesca" 

Discutindo alguns problemas do teatro contemporâneo, 

Gerd Bornheim expõe-nos uma questão interessante ao colocar o te-

atro de Brecht ao lado do aristotêJ.ico, contrapondo-os ao teatro 

de vanguarda~ notadamente o de Beckett e Ionesco, representantes 

maiores do que se convencionou chamar de "teatro do Absurdo'' (1), 

Mostra-nos Bornheim que, assim como a tragédia grega "fundamen-

ta·-se, em Ultima análise, no fato, jamais posto em dúvida, de que 

o cosmo tem uma estrutura e um sentido basicamente positivos" 

(2), também em Brecht encontramos essa visão de um mundo virtual-

mente positivo, t~o logo sejam sanados os impenetráveis e cruéis 

problemas econômicos e sociais de uma estrutura guiada pelo capi-
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talismo. Ao crer numa saicta para a humanidade, Brecht instaura 

então, segundo Bornheim, um novo humanismo. A contrapartida a es

sa situação surge com os autores do teatro do absurdo, contamina

dos por um niilismo que impede qUalquer sentido positivo para es

corar o mundo moderno. Para eles, os autores do absurdo, não ha 

saida à vista, ou pelo menos, se há, eles a desconhecem. 

Por diversos aspectos poderiamos aproximar o teatro 

de Nelson Rodrigues ao amplo espectro de autores, obras e carac

teristicas gue compõem o teatro do absurdo. Os pontos de conver

gência entre as partes sao vários, sem ignorarmos, é claro, algu

mas divergências fundamentais. Antes de abordarmos esses laços, 

gostariamos de registrar uma diferença funcional dos aspectos do 

"absurdo" no teatro rodrigueano. O propósito de um Beckett, um 

Ionesco - se ê que o tinham especifico - de dar conta, através do 

texto dramtltico, da incomunicabilidade no mundo moderno, da fa

lência de valores numa sociedade que esgotou um ciclo de civili

zaGão e não apresenta perspectivas, da fossilização da linguagem 

lógica que perdeu sua funcionalidade, da solidão inapelável que 

constrange a existência humana, parece ser, na nossa idéia, de 

uma mo-tivação distinta da que constatamos nos possiveis traQOS 

análogos ao absurdo presentes na dramaturgia do autor' brasileir'o. 

Ao lado do pessimismo, do amargor, da descrença no 

projeto da dignidade do ser humano - que Nelson fazia questão 

de afirmar, enquanto sujeito empirico ou enquanto criador fie-

cional - a peculiaridade do seu teatro responde em grande parte 

não só por esse aspecto desencantado da vida, mas também pela re

lação entre a criação dramática de Nelson e o descalabro da so

ciedade brasileira, gue só posteriormente veio, e está vindo cada 
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vez mais, a confirmar sua atualid.:tde e ':>ertinw i 
.!:". nc a. 

O desaranjo que o teatro rodrígueano ostenta 1 seja 

pelo reflexo da sociedade em q~e se funda ou pelo niilismo a que 

o "Zeitgeist"(3) da epoca o impelia, ao par de pôr à mostra o ar

bitrário e o equivocado de um universo também arbitrário e confu-

so ·- e agui aproximam-se os planos universal e o histOrico-nacio-

nal - , tera, por essa diluiGão de fronteiras e de limites com o 

lógico e o convencional, outra consequência de grande importância 

para seu entendimento, ao nivel de sua recepção junto ao público. 

Trata-se da guestâo do grau de identificação gue esse teatro per-

mite ao seu público, no sentido aristotélico mesmo. Enquanto es-

pectadoree, raramente nos identificamos com a criaturas de Nelson 

Rodrigues, e também não conseguimos nos imaginar em seus lugares, 

enfrentando as insólitas situa~;ões a gue se entregam. Elas, per-

sonagens e situações, parecem pertencer a uma realidade estranha, 

distante da nossa, e definitivamente nê\o se compatibilizam com a 

consciência possível do espectador ou leitor comum. Esse movimen-

to, mais próximo do cômico, traz o riso no momento da dor, a gar-

galhada unte o gue se pretendeu tràgico. Raras são as exce~;ões, 

na vasta galeria rodrigueana, que conseguem tocar o público com 

sentimentos semelhantes ao terror e piedade no caminho da catarSe 

aristotélica. Uma dessas exce~ões, a que ·mais se aproxima do pro-

digío acima, seria, a nosso ver, a personagem de Arandir, de "Q 

Beijo No Asfalto". Ele e o herói moderno que sofre as conseguên-

ci.as, multiplicadas às raias do absurdo, de um ato desinteressado 

e generoso, gue o mostra inocente: o beijo dado na boca de um 

agonizante, em meio a multidão de uma sarjeta pública. Parente 

nem tão longínquo de uma criatura Kakfldana, dele nos apiedamos, 
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afinal e o homem bom, sem mácula ostensiva, gue tem sua vida des

truída pelo interesse mercantil, entre outros mais impenetráveis, 

de uma tiragem de jornal. No â.n).ago do capitalismo mais violento, 

o sentido da vida humana vê-e:1e pulverizado ante a questões ex

trínsecas à essência dessa mesma vida. A reificação do ser humano 

atinge em Nelson mn tratamento cruel, mas como sempre, desfigura

do. Abrindo um parenteses, seu humor sardônico cria momentos gro

tescos nesse aspecto, como por exemplo atraves do comentário de 

um dos funcionctrios da fune:rãri.:J., em "A Falecida", sobre o atro

pelamento de Nanei, cuja morte, como perspectiva de lucro imedia

to1 proporciona a seguinte cena: 

"FUNCIONARia - Parece que a pátria está 

salva. 

TIMBIRA - Desembucha! 

FUNCIONARIO - O negócio é o seguinte; tu 

conheces o Anacleto? 

TIMBIRA - O bicheiro? 

FUNCIONARIO - O bicheiro. Tem uma filha 

única, de 16 anos, aliás um biju. Pois bem, a 

garota saiu do colégio, atravessou a rua e 

foi esmagada entre um bonde e u'm Onibus. San

duiche autêntico! 

TIMBIRA - Morreu? 

FUNCIONARIO - Se morreu?! Está feito uma 

papa! Sabes o que ê papa? papinha? 

TIMBIRA - E quando? 

FUNCIONARIO - Agora, sua besta! Neste 
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momento! E o Anacleto ainda na0 sabe! 

TIMBIRA - Ja vi tudo! 

FUNCIONARIO - Po~s é. Chispa e me faz um 

favor de m'ãe pra filho: vê se~ desta vez, não 

me fracassa. Porque bicheix·o é generoso. 

TIMBIR.A -- Pode deixar. 

FUNCIONARIO - Toma o endereço. E sabes 

quul é o golpe? Segnra o Anacleto e diz: "Sua 

filha merece um cah:âo de 25 contos!" Aposto 

os tubos como ele topa! Apanha um táxi!" (4) 

Impossivel não sentirmos uma dose de comprazimento 

do autor em cenas como essa, ... "ficando para o leitor ou espec

tador a sensação de que o próprio autor se oompraz com a. cafajes

tice do mundo posta em evidência" (5). 

Voltando ao tema do absurdo, temos visto ao longo 

desse trabalho aspectos presentes na dramaturgia de Nelson Rodri

gues g_u.e dtio conta de nossa proposta de aproximação entre eles. O 

logro e a redução moral ou aniquilamento que sofrem as persona

gens rodrigueanas são constantes. Basta lembrar os desfechos trá

gicos de personagens como Geni, Zulmira, Noronha, Arandir. E mes.:... 

mo os sobreviventes. como Herculano, Aurora, Tuninho, que pers

pectivas de vida, pergunta aliês que já nos fizemos no inicio 

desse trabalho, lhes sobram? Os desfechos, em Nelson Rodrigues, 

aproximam-no do tràgico, com a seleç:ão de derrotados que sua obra 

abriga 1 mas temos visto elementos que em contrapartida desfiguram 

essa aproximação. Dai termos sugerido, quando tentamos classifi

car "Qs Sete Gatinhos" o termo comédia-trágica, que inclusive nos 
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aproxima de várias peças do teatro do absurda. 

Também a solidão e a incomunicabilidade do teatro do 

abe:ur,do encontram-se em Nelson .Rodrigues. Arandir é um bom exem

plo, amargando uma verdadeira odisséia de incompreensão e desen

contros, engendrada por motivos extrinsecos e que fogem ao seu 

dominio, a partir do beijo. Sua inocência não lhe dá crédito nem 

mesmo entre os seus seres mais próximos. A esposa o condena e o 

repele rjela conduta homossexual, não compreendendo o verdadeiro 

significado do beijo, coisa alias, que Arandir não conseguirá 

transmiti.r a ninguem_, nem mesmo a cunhada Dália, que pelo seu 

amor o aceitaria mesmo que o caso do beijo traduzisse a verdade 

pretendida pela imprensa e acreditada por todos. 

Se Arandir e jogado nesse turbilhão e sua solidão 

moral é circunstancial aos acontecimentos que o envolvem, Zulmira 

carrega o fardo da incompreensâo e solidão existenciais já exis

tentes no seu cotidiano de mulher imersa num mundo que n'ão a sa

tisfaz e que n~o suporta, motivo de sua busca vital em direção à 

morte, se nos permitem o paradoxo do trocadilho. Casada com Tuni

nho, os dois parecem habitar universos distintos, cada qual en

cerrado em sua própria obsessão. Conversam mas não realizam atos 

de comunicação autêntica, já que seus interesses não ·se interpe

netram. Em cena no inicio da. peça, enquarito Zulmira relata a con

sulta com Madame Crisálida e as implicações dai decorrentes, Tu

ninho adoPmece, desinteressado pelo assunto tão importante a Zul

mira. Ou ainda, em cena que antecede sua morte, outro momento de 

isolamento e incomunicabilidade: 

"(Zulmirs. dobra-se~ na cama, tossindo 
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com todas as forc, -''FI, !'o!J • ,., •· f t b ~·- ;;:) ,_, a,_ sessao u e o-· 

list.ioa, Tuninho nem liga pa.J:~a a tosse da mu-

lhel'. ) 

TUNINHO - E se ele nao jogar-, não sei, 

não. Vai ser uma tragédia em 35 atos! 

o Ademir, sozinho, vale meio time. 

vale! ... 

Porgue 

Ah, 

(Tuninilo vem se debruçar sobre a mu-

lher, que continua tossindo.) 

TUNINHO (feroz) - Sabe quem deu o super-

campeonato ao Fluminense? Ademir! Decidiu to-

das as partidas! 

(Larga os sapatos. Deita-se7 numa me-

la.r1colia medonha. Ao lado7 sentada, no meio 

da cama, Zulmira se torce 7 em acessos t:remen-

dos.) 

TUNINHO - As vezes, eu tenho inveja de 

ti. Tu não te interessas por futebol, não sa-

bes quem ê Ademir, não ficas de cabeça incha-

da, quer dizer, não tens esses aborrecimen-

tos ... Benza-te Deus! 

(Tuninho vire-se pa1~a o lado. Acesso 

de Zulmlra. ) 

ZULMIRA - Ai, meu Deus, ai meu Deus! 

(Tun.inho,. ao lado, ja .ronca. Nova 

golfada de Zulmira. Encosta o lenço na ponta 

da 1 inguc'L Olha e, patética" - sacode o ma-

rido.)" (6) 
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Vemos aqui con1o 1 a exemplo do que ocorre com os tex

tos do teatro do absurdo, as cr;iaturas rodrigueanas ncto estabele

cem um canal de comunicação entre si. A obsessão de um não apre

senta significado nenhum para o outro, cada um vive em isolamen

to_, sofrendo sozinhos e se expondo gratuitamente ao sofrimento, 

já gue inevitavell:nente o logro os espreita e engole. Parecem ha

bitar universos distintos, estranhos uns aos outros, configurando 

personagens-ilhas que navegam a deriva no mar de uma existência 

banalizada, desacreditada a ponto de permitir e proporcionar seu 

próprio deboche~ a partir da torpeza de seus destinos limitados. 

A vida, negada em sua possibilidade de grandeza hero1ca, funda

menta-se ent'ào na exploraç:ão das miudezas dramáticas do cotidia

no, no que o dramaturgo se revelará um mestre. 

Lidando com essas motivações de peguena estatura, 

teremos nesse teatro uma desproporcionalidade entre as persona

gens e suas emoções, vontades, ações e situações, estabelecendo 

uma l6gica interna incomum, pela desfiguração da expectativa do 

senso comum. Assim ê que em "Vestido de Noiva", conforme vimos, a 

personagem intltulada FULANO mata MADAME CLESSI tão somente por 

ela recusar-se a. ir a um piquenique com ele. Zulmira,· de "A Fa}e

.c.:.i.r.:la" procura justificar o ato de trair'o marido pelo simples 

fato dele ter se levantado para lavar as mãos na noite de núp

cias; um simples beijo na boca de um agonizante eilsendra toda uma 

complexa situação dramática clue destruirá a vida do protagonista 

em "Q BeUo no Asfalto". Dai nossa epigrafe dizendo que "a des

proporção no miúdo sugere uma desarmonia universal", da qual o 

teatro rodrigueano acaba por dar conta. 
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O corte que Nelson faz em sua dramaturgia 

personagens e situações de maneira bastante superficial e dotadas 

de um carAter muitas vezes insóJ._ito, mas que acaba por tornar-se 

regra em seu teatro. A unidade de caráter aristotélica também não 

ex.iste na galeria de cr-iaturas rodrigueanas. Borradas as frontei-

ras entre a virtude e o vicio, a estética do melodrama, apropria-

da e desfigurada pelo autor, e a submissão de suas personagens à 

força de impulsos que as descontrolam, impedem-nos de conhecê-las 

mais profundamente, deixando-nos sempre inseguros quanto a atitu-

de gue tomarão, muitas vezes surpreendentes e contraditórias. O 

percur-so dramático nunca atinge uma situação estável e de equili-

brio. Nz:i.o há, nessa dramaturgia, um aprofundamento nas questi3es 

exposta.s, as personagens não aparecem como seres roidos por con-

ceitos de ordem moral, existencial, filosófica ou mesmo social, 

como oe:orre, por exemplo, nos textos de um Sartre, um Camus e ou-

tros autores do teatro existencialista, ainda um passo aquém do 

absurdo. Na dramaturgia rodrigueana, parece que importa mais des-

truir do que construir. 

O descompromisso com mensagens, atitudes engajadas 

ou qualquer espécie de didatismo, já que não há mais um sentido 

positivo no mundo moderno, pressuposto filosófico básico do tea._ 

tro do absurdo e de uma certa forma também do de Nelson, legitima 

nesse último o caráter de sua superficialidade e autoriza-o ao 

tratamento cruel e sàdico em relação às suas criaturas. 

Se tudo isso que temos visto nos aproximam do uni-

verso do absurdo, por si sõ bastante _amplp_ e abrangente, temos 

que registrar duas caracteristlcas do teatro de Nelson que o 

afant.r.trn ela tendê-me!.::~. da vanguarda teatral de oua época. A primei-
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ra delas responde pela construção dramática centrada em enredos 

logicamente encadeados, preservando a unidade de ação aristotéli

ca, o que ndo ocorre com a maioria dos textos de Beckett ou Io

nesco, por exemplo. Nelson está mais próximo, neste tópico, do 

teatro dramático tradicional, apesar de peças como "Yestido de 

Noiya" ou mesmo "Boca de OurQ", uma incursao do autor no universo 

de Pirandello. Outra divergência definitiva entre Nelson e o ab

surdo está na questão da linguagem. Apesar de promove:t~ a quebra 

da linguagem tradicional e logica, Nelson não abdica da cren~a de 

sua funcionalidade, no sentido de fundamentar a comunicação huma

na. O autor percebe situar-se num estagio de construGâo da lín

gua, e trabalha arduamente nesse sentido em seus diàlogos. Dife

rentemente do proposto pelo teatro de vanguarda que não mais' via 

a linguagem como capacitada para transmitir as experiências do 

mundo moderna, o registro rodrigueano parece-nos antes responder 

por uma abordagem naturalista, onde também se busca a lingua tal 

como é falada, com suas quebras, fragmentações, hesitações, repe

tições que muitas vezes dificultam sua compreensão clara e linear 

(7). Trazendo o falar do subúrbio carioca para o palco, inundan

do-o de uma inusitada, até então, transposição da giria, Nelson 

trabalha a lingua e com ela faz experiências, de acordo com o gu.e 

e-le mesmo percebeu e relatou no depoiment,o a que recorremos mais 

atrás. 

Vistas essas diferenças substanciais, e também a di

vergência por nós sugerida em termos de função dramática dos ele

mentos caracterizadores do absurdo presentes em ambos os teatros 

em questao - o pressuposto filosófico niilista que alicerça a 

vanguarda européia de um lado, e a sinalização de uma sociedade 
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desestruturada de outro ~ , ainda assim podemos falar em assonân~ 

cias, antes mesmo de ressonâncias, entre o que se fazia na Europa 

e o que Nelson, isoladamente, fazia por aqui. 
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N O T A S 

C A P I T U L O 5 

{1) A expresstio "teatro do absurdo" agrupa um amplo leque de 

autores e obras do teatro de vanguarda europeu, principalmente, 

surgidos nos anos 50. Martin Esslin estudou-os detalhadamente no 

seu cl&ssico "O Teat1~o do Absurdo", apontando suas principais ca

racteristicas e tendências. 

(2) Gerd BORNHEIM- "~ntido e a Máscara", pág. 29 

(3) "Zeitgeist" colhi a express'ão em Anatol Rosenfeld, que 

a usa no artigo "Reflexões sobre o Romance Moderno", in 

"TEXTO/CONTEXTO", pàg. 75. Segundo Rosenfeld, significa "um espi

rlto uniflcadol' gue se comunica a todas as numifeste.ç'-"'ies de cul

tw'a.s em contato~ naturalmente com variações nacionais". 

(4) Nelson RODRIGUES- "A Falecida", págs. 64/65 

(5) Berta WALDMAN e Carlos VOGT - " A pose, a cópia, o cafa

jeste" , in: Caminhos Cruzados 

(6) Nelson RODRIGUES-"!!. Falecida", pág. 9.4 

(7) Em seu texto "O NaturaJismo no Teatro", Emile·Zola escre

ve: " O que eu gostaria de ver no teatro ·seria um resumo da lin

gua falada. Se nao se pode levar ao palco uma conversa com suas 

repetições muit.as vezes inúteis, suas longas falas, suas palavras 

desnecessárias, poder-se-ia conservar o movimento e o tom da con

versa, a construção do espírito particular de cada interlocutor, 

a realidade 1 em resumo, colocada no ponto exato". pâg, 134 
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CAPITULO 6: CONSIDERAÇQES FINAIS 

"Sentir o a.bsuz·do do prosaico e 
da linguagem - sua falsidade - já é 
ir além dele~ Para ir a..lt§m dele te
mos .. antes de mais nada .. de mergu
lhar nele. O cómico é o desusado em 
St."~tl estado puro; para mim nad8 é 

tão surpreendente quanto o banal; 
eis aqui o surrealismo~ ao alcance 
de nossas mgos, na nossa conversa 
quotidiana." 

Eugene Ionesco (1) 

O Humor: o insQlito e o grotesco 

Um dos instrumentos mais eficazes no dessaranjo do 

senso comum e na impossibilidade de identificação entre persona-

gero e público no teatro de Nelson Rodrigues é o recurso do humor, 

que nos afasta do objeto exposto por não nos reconhecermos no pa-

t&tico ou grotesco, recurso brilhantemente, aliás, explorado pelo 

dramaturgo. O insólito, o grotesco e o grosseiro são os princi-

pais canais de expressão do cômico nesse teatro. Em suas antoló-

gicas entrevistas e depoimentos, o autor, tentando valorizar sua 

arte, costumava afirmar a "seriedade" do Teatro como algo sagra-

do, associando o riso nos palcos a uma espécie de "missa cômica" 

onde "os coroinhas passassem o tempo fazendo bananas para os fi-

éis"; ou, numa imagem ainda mais risivel, pelo seu caráter insó-

lito: um velório aonde dois sujeitos conversando acendessem seus 
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cigarros na chama do cirio do defunto. 

Poü> ê justamente isso que seu teatro provoca no pú

blico: o constrangimento do riqo quando se tem a impresse0 de que 

o local e o momento n~o lhe são apropriados. O teatro de Nelson é 

estranho e desconcertante por operar com categorias deslocadas ou 

fora do lugar esperado. Ja vimos como i.sso se dá, em diversas 

l:Jassage:ns, ao longo desse trabalho. Mas podemos explorar um pouco 

mais o assunto. 

Em "A Falecida, certas cenas aproximam-nos de um re

alismo grotesco, como na que Tunínho alude a um pastel possível

mente est,ragado que comera e o faz abandonar a si.nuca retirando

se apressado para casa, na busca de um urgente alivio fisiológi

co. A cena seguinte dá conta do sugerido: 

"(Toclos deixam o palco. Luz sobre Zulmi

ra$ gue entra~ com um banquinho na m.§ro. Colo

ca o banquinho no centro do palco. Senta-se 

nele,, pC'ie a mâ"o no queixo .. numa atitude de "O 

Pensado!'"_. de Roâin. Entra Tuninho com o jor

nal na cabeça~ e aflito. Está diante ,do ima

giná.t•io banheiro. Torce o trinco invisivel.) 

TUNINHO - Tem gente? 

ZULMIRA - Tem. 

(Tuninbo a11da de um lado para outro. J 

TUNINHO (baixo) - Espeto! 

(Hesita e decide-se.) 

TUNINHO - Vai demorar? 

ZULMIRA - Muito, na0 . 
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(Tuninho passa as costas da mtto no suo.r 

da testa.) 

TUNINHO - Vê se anda i· 

ZULMIRA - Que pressa! 

(Sai Zulmira. Ao cruzar com Tuninllo~ res

munga. ) 

ZULMIRA - Pronto! Pronto! 

(ElltJ•a Tuninllo. Senta-se no mesmo banqui

n.ho e na mesma posição do "Pensado.!'"; de Ro-

din · Uma ml!lo segm·ando o queixo e a outl~él. o 

Jornal.)" (2) 

A pose elevada sugerida pela alusao a uma obra de 

arte consagrada cede lugar, abruptamente, a uma manifestação do 

baixo vent1~e, a gosto do realismo grotesco. Outra situação, no 

mesmo sentido, dà-se no diálogo entre Zulmira e sua mãe, quando 

essa 1~elata o enterro do av~, sublime e impecável em tudo, mas 

degradado pela sujeira que os cavalos deixaram na porta da casa. 

Partindo de situações banais e prosaicas, explorando 

dramaticamente as miudezas do cotidiano mais t,acanho, é que Nel

son constrói e estrutura muitas de suas. intrigas, tornando-~'s 

desproporcionais em relação ao fato que as motivou. Essa despro

porção. sempre anco:r,ada no insólito e no inesperado, provocará, 

no público, surpresa e riso, ainda que associado a um ricto de 

espanto e dor. A quebra de tonalidade desviará, em Nelson, o ca

minho do trágico, levando a meandros onde o cómlco está à esprei~ 

ta. Nada é apenas sério ou apenas engraçado. A interpenetração 

desses elementos constitui um traço estilistico peculiar ao tea-
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tro rodrigueano, afinado cotn a modernidade. 

A impossibilidade de identificação catártica entre a 

personagem rodrigueana e o leitor/espectador, fruto do desfigura

mente do trágico, constitui traço permanente nesse teatro. Ao 

longo de nosso estudo temos visto vários procedimentos e recursos 

literários promotores dessa desconfiguração: o insólito e o ba

nal, o efeito grotesco, o exagero, o acúmulo, as frases feitas, a 

linguagem peculiar, a vantagem de trabalhar com uma sociedade de 

valores não cristalizados. 

Para finalizar esse trabalho, detemo-nos ainda agora 

em uma constatação importante, também contribuinte para o humor e 

o processo de n'ão identificaç:ão, no sentido aristotélico. Trata

se do sadismo do autor, cuja voz sentimos repetidamente em seu 

teatro, gênero que, a rigor, esconde a figura do narrador, deven

do a história contar-se por si própria, apenas mediante a ação 

dos atores em cena. Apesar do caráter essencialmente dramático 

(em contrapartida ao épico) do teatro de Nelson, podemos perceber 

a voz do narrador através da veia sádica, do prazer que ele, por 

meio de um sarcasmo atroz, nos transmite ao delinear personagens 

e situações, condcnundo-us ao logro e ao aniqu.i:lamento. Com efei

to, i7. drBmf.lt.urgia de Nelson Rodrigues encerra um desfile de der

rotados, ou uma seleção de perdedores, se não for abusal' dos tro

cadi.lhos. 

Esse tom sádico aparece em di.versos niveis. Um de

les, sob um ponto de vista mais amplo. remete-nos a uma análise 

dos desfechos das peças. quase que em sua maioria negativos, e 

mais do gue isso, grotescos até, pelo grau do esfacelamento que 

Nelson condena suas criaturas. Como constatou Michel Debrun, no 
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artigo ja usado por nós, a redenção até parece caricatural, vis

ta quase como piada pelo autor". 

Num outro nivel, p festival de crueldades continua, 

tão ou mais incisivo. Bastam alguns exemplos, colhidos entre epi

sódios e f.!:J.lae ciPounstanoiais nessa dramaturgia. Vimos o trata

mento dado b morte de Nanei, em "A Falecjda", pelos comentários 

dos rapazes da agência funerária. Um outro momento ilustrativo 

aparece em "Os Sete Gatinhos", no trecho em gue Noronha e o médi

co "trocam id~ias" sobre a virgindade, já que acabam de descobrir 

que Silene nao é mais a menina pura imaginada e desejada por to

dos. Impossivel não notar, por trás da fala dos personagens, a 

voz sardônica do próprio autor: 

" -SEU' NORONHA - O senhor diz que Silene 

n~o é mais virgem? Deixou de ser virgem? 

DR. BORDALO - Noronha, nl§.o exageremos. 

Você está exagerando. (afetuoso? persuasivo J 

Hoje em dia a virgindade nao tem mais essa 

importância. E, afinal de contas, a honra de 

uma mulher não ~stá numa peli~ula. A virgin

dade é uma peliculazinha. 

~sEu~ NORONHA (exaltaâ.issimo) - O senhor 

tem uma filha. Da idade da minha. Solteira. 

Eu quero saber se a virgindade de sua filha 

também é uma pelicula. 

DR. BORDALO - Sejamos práticos. Descubra 

o homem.·· (3) 
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Finalmente) entrando agora nos dorn.inios do narrador no texto 

dramático, ou seja, as rubricas e indicaç:ôes cênicas, também ai 

enoontr&rnos a mordacidade do a1J.tor. As rubricas definitivas e 

ina.peláveis muitas vezes se encarregam de pintar personagens e 

situações com os matizes mais cruéis. A configuração do milioná

rio Werneck, de "~as Ordinê.ria", nos dá conta, através 

das rubricas g_ue antecedem suas falas, da crueldade animalesca 

dessa figura: "com uma séi.tlsfapão brutal"; "num be1·ro tl~lunfal "; 

''numa c in i c a reasal v a''.: "com sarcasmo heâi onâo "; "divertindo-se 

gl'osseil'B.mente "; "1~indo com seu hr~mor brutal"; "com jocunda fero

cidade", e por ai prossegue. Tecendo um comentário sobre o traço 

grosso em Nelson Rodrigues, Berta Walclman e Carlos Vogt registram 

que a própria linguagem se torna "cafajeste", por imitaçãO ex

trema do mundo que ap:resenta"(4). Sentimos, até mesmo, um compra

zimento ante a intervenção da crueldade, prazer que se associa ao 

deboche e possibilita uma espécie de pacto do autor com o lei

tor/espectador. 

Estamos diante de um teatro sem cerimônia alguma com 

quaisquer regras e determinismos, a não ~er as de seu próprio 

universo, sem nenhum compromisso com o convencional, o senso co

mum, tanto em termos morais, históricos e até mesmo, ·e talvez ·-ai 

resida seu aspecto mais inovador e interessante, estéticos. Vimos 

como se dá a ruptura com a disciplina dos gêner·os. Deparamo-nos, 

enfim, com um. "à vontade" assustador, onde vale tudo, que acaba 

por desnortear e desmascarar o estabelecido. Nesse sentido, per

mitimo--nos imaginar os resultados do gue seria um casamento de 

arromba: um texto dramatico de Nelson nas mãos do diretor de ci

nema espanhol Ped~o Almodóvar. 

124 



O teatro rodrigueano sofreu uma evolução no tocante 

à questão do estilo, do tom, da linguagem . Nas suas primeiras 

produç:5es dramáticas, citemos ':Anjo Negro" (1946) e "Senhora dos 

.Afw~&dos" ( 1947), as peças desagradáveis, segundo o próprio au-

tor, o tom era sério, solene, trágico. Revelando uma lnfluêncía 

do dramat.U:t'go norte ame:t~icnno Eugene O~Neill, Nelson tentava um 

rerigate do gênero trágico fundando o teatro brasileiro moderno. 

Mas, cumpre ressaltar, mesmo trabalhando com uma linguagem bem 

,q.t.;<!;!.h.<:~.tJ..~o~. 3 tli..J::I'l~~fl.~:.;d.~vu-w~ dr.:~ !:lt<i'ii.m~t.urgo ,;tmer icra.no ~ auperando-lhs ao 

t ' . op ar pe ..... a concJ.sao, mais adequada ao teatro, no lugar da verbor-

ragia de "Longa .lornada Noite Adentro" ( 1941), por exemplo, de 

O'NeilL 

Com as tragedias cariocas, a partir de "A FaJecida" 

(1953), esse aspecto trágico cede lugar ao grotesco, ao cômico, 

ao tratamento insólito da miu.deza dramática, ao desaranjo do co-

tidiano, correspondendo a tudo isso um inusitado trabalho de em-

pobrecimento" da linguagem, adequando-a com mestria ao seu novo 

universo. O prOprio Nelson ti:aha, aliás, aguda consciência desse 

processo. Sobr·e a quest'ão, proferiu: ... " acho perfeitamente 11-

cit.o chegar-se à tragédia através de um copo d água. Tenho essa 

virtude. Topo qualquer parada, e quando ~screvo ignoro não só' a 

platéia, como a posteridade. Ambas não conseguem interferir no 

meu ato criador, porque se for necessário incluir na tragédia se-

guinte outro copo d água, eu o farei com a maior desfacatez"(5) 

Ao longo desse percurso, o estabelecimento de 1wa 

cumplícída.de baseada no sadismo partindo do autor e encontrando 

respaldo no leitor/espectador. Se por um lado notamos o processo 

de não identificação do público com suas personagens, por outro 
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ousamos agora a ideia de um resgate desse público através do riso 

ante a tragédia cotidiana da vida do outro, da personagem tornada 

distante pela desfiguração do trágico. 

Tornando patética a vida das suas personagens, Nel

son, e seu público agora. conseguem encará-las de frente, ameni

zadoo do desconforto opressivo~ "fétido", "pestilento", de uma 

dramaturgia escorada nos mesmos conteúdos, mas que se levasse a 

sério, corno ocorr.ia com suas primeiras peças. Não desmerecendo as 

muito.s qualidades dessas produções, mesmo porque pouco as aborda

mos nesse estudo, é na fase posterior de seu teatro que Nelson 

conseguiu a solução de um impasse, conciliando dois pólos: o ma

terial arcaico da cultura e do homem suburbanos brasileiros, en

quadrando-os em inovações estéticas modernas, num diálogo "espi

ritual" com as vanguardas internacionais. Talvez não seja à toa 

que Décio Pignat.ari tenha chamado Nelson de um "deus do movimento 

tropicalista'' (6). 

Olhando agora para esse trabalho, buscando um dis

tanciamento critico em relação a ele, procuramos resgatar sua 

unidade perdida. Partimos de uma leitura trans-histórica e aos 

poucos pae.samos para uma leitura mais atenta à sua carga de hiS

toricidade e ao literário. Num det.erminadÜ aspecto, é também essa 

a evolução da dramatu:r·aia de Nelson Rodrigues. Do relativo risor 

das peç:as psicológicas e míticas saltou para a irresponsável, no 

bom sentido, liberdade das tragédias cariocas, concebendo-as de 

uma maneira única, debochada, esculhambada, descompromissada. 

Br·asileira, enfim, também no bom sentido. 
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NOTAS 

CAPITULO 6 

( 1) Eugene IONESCO - "Le Point du Dep" a~t'", in: .. c 1 i d .... , a 2 ers es 

Ouatre Sai sons", Paris, n.'2. 1, oi tado por Martin Esslin em "O Tea-

tro do AbsuJ:'do", pag. 129 

(2) Nelson RODRIGUES- '"A Falecida'", pág, 63 

(3) idem, "Os Sete Gatinhos", pág. 225 

(4) Berta WALDMAN e Carlos VOGT - "'A pose, a cópia, o cafa-

jeste", in: Caminhos Cruzados, pág. 95 

(5) Nelson Rodrigues: um debate (entrevista) - pág.49 (v. bi-

bliografia) 

(6) Carlos VOGT e Berta WALDMAN - Nelson Rodrigues - flor de 

obsessêio, pág. 7 
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