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_ NELSON RODRIGUES
E O MELODRAMA BRASILEIRO

Sebastido Milaré
Pesquisador e Critico de Teatro

A vida vivida por Nelson Rodrigues parece competir
com a ficgdo e até supera-la. Desde o comego da sua
carreira de poeta dramatico o homem vem sendo confundido
com a obra nos comentarios criticos. Essa justaposi¢do
autor-obra fica ainda mais acentuada com a exuberante
biografia do dramaturgo escrita por Ruy Castro.

Quem conhece razoavelmente o teatro de Nelson, ao
ler O Anjo Pornogrdfico estabelece de imediato as relagdes
entre os dados biograficos e os dramaticos. Vé a Aldeia
Campista como cenario de uma infancia pobre que trans-
borda para a ficgdo, abrigando Zulmira e sua terrivel deter-
minag¢do de se realizar socialmente na morte. Ali estdo as
velhas tias que arrastam os infortunados aos pordes da exis-
téncia, aos infernos do Homem. A Aldeia Campista nio é
um simples bairro proletario da Zona Norte, no Rio de Ja-
neiro, onde Nelson Rodrigues viveu parte da infincia, mas o
microcosmo de uma humanidade cheia de Zulmiras, Tuni-
nhos, Genis, Noronhas: incubos e siicubos da mitologia
urbana brasileira.
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Sdo os fantasmas do poeta. Ndo invengSes suas cujo
intuito seria o de escandalizar, como por tanto tempo muitos
pensaram, mas sua amorosa ¢ atormentada maneira de dia-
logar com o seu tempo € a sua gente. Os fatos dramaticos da
vida sdo o fermento dessa tragica poesia.

Nelson encontrou nos dramas domésticos € nos
vicios sociais cotidianos a ponte para o universo mitico,
entendeu-os no ambito do pensamento arcaico e, dessa
maneira, criou a mais densa e iluminada obra dramética em
lingua portuguesa desde Gil Vicente. Neste ponto héa certo
consenso hoje em dia. Assim como ha crescente interesse no
estudo da dramaturgia rodrigueana pelos mais diferentes
angulos — téo rica ¢ ela que responde a todas as abordagens
e desdobra seus significados. Mas hd um aspecto que n3o
tem merecido atengdo dos estudiosos: como se insere Nelson
Rodrigues na cultura dramatica brasileira?

Uma frase tipo: Nelson Rodrigues criou o teatro
brasileiro arregla tudo, elimina a necessidade de conhecer “o
antes”, ja que s6 “o depois” existe. Alias, essa revelagdo de
paternidade € recente, sucede & outra que afirmava ser
Ziembinski o pai do nosso teatro. Mas, como o polonés
cometeu a faganha com texto de Nelson Rodrigues, ndo
havia qualquer pudor em botar abaixo o autor (na época
execrado por boa parte da intelectualidade) dizendo que o
encenador “reescreveu” Vestido de Noiva. Em ambos os
casos, a ansiedade pelo encontro de um criador (igual a
redentor ou salvador) é maior do que a responsabilidade
intelectual face a existéncia de uma cultura dramatica que
desde o século passado reflete a nossa sociedade na sua
busca civilizatéria. Num momento de transformagdes decisi-
vas dessa cultura é que surgem Nelson Rodrigues,
Ziembinski e muitos outros artistas.
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Falsos problemas

Desde logo, Nelson Rodrigues estd inserido numa
tradigdo dramaética (que o explica no conjunto da cultura) a
qual (a0 mesmo tempo) ele viria a revolucionar. E quando
levantamos essa questdo nos deparamos com dois problemas
aparentemente gigantescos.

O primeiro diz respeito ao dogma consolidado pela
critica dos anos 50 e 60 de que o velho teatro era uma cari-
catura. Ou melhor, ndo era. Nio era teatro, nem cultura nem
nada. Apenas uma coisa circense, de mau gosto e sem arte.
A dramaturgia que alimentava essa caricatura fazia-lhe jus-
tica: uma subliteratura dramética dividida em comédias de
costumes (que ndo passavam de miserdveis vaudevilles),
despreziveis revistas e dramalhdes medonhos.

Este ultimo género abriga a corrente em que se inse-
riu Nelson Rodrigues: o melodrama. Género que por ter rai-
zes e séria pesquisa no plano tematico, pode ser classificado
“melodrama brasileiro”.

Para a critica dos anos 50, que estabeleceu as bases
tedricas do nosso teatro moderno, o melodrama era qualquer
coisa abominavel. Os criticos mais cultos e agudos reco-
nheciam valores na obra de Nelson Rodrigues, mas arrepia-
vam-se ante os escandalosos sinais de melodrama nela pre-
sentes.

Quando o teatro rodrigueano comegou a ser reavalia-
do — a partir de Nelson Rodrigues, O Eterno Retorno, de
Antunes Filho, que nele descobriu possibilidades cénico-
dramaticas inimaginadas — e a ser entendido na esfera
mitica, os tragcos melodramaticos de que essa obra estad
impregnada foram reinterpretados e aceitos.

Também o melodrama passou, nos ultimos tempos, a
sofrer reavalia¢les, especialmente no trabalho de autores e

Nelson Rodrigues 17



criadores cénicos. Hoje, classificar a obra do nosso maior
dramaturgo (e assim considerando-o) de melodramética nio
escandaliza ninguém — pode provocar risinhos irdnicos, mas
ndo escindalo intelectual. Amadurecemos, certamente. Mas
faltam outros passos: acabar com o mito da incultura e inu-
tilidade do velho teatro brasileiro (melhor dizendo, luso-
brasileiro); encarar sem preconceitos o melodrama como
género dramatico valido e nele buscar as linhas de pensa-
mento que desenvolveram autores e criadores cénicos; saber
em que aspectos o melodrama correspondia as necessidades
da platéia, emocionando-a; e, finalmente, buscar na obra de
Nelson Rodrigues vestigios dessas linhas de pensamento e
pesquisas formais para localizd-lo numa tradi¢do cultural,
livrando-o da inc6moda situag@o adventicia, messidnica, de
“geracdo espontdnea”.

O segundo problema aparece nas memorias de
Nelson Rodrigues: ele afirma que antes de se aventurar na
dramaturgia, nfo lera nem vira teatro — exceto pela leitura
de Maria Cachucha, de Joracy Camargo, ¢ de um espetaculo
de Alda Garrido. Logo, ndo poderia sofrer influéncia do
teatro entfo praticado, ja que ndo o conhecia nem por ele se
interessava. Menos ainda poderia dar continuidade as
correntes de pensamento presentes na velha dramaturgia, por
ndo saber quais eram.

Trata-se, indubitavelmente, de um fendmeno. Menos
por ter escrito obras excepcionais num veiculo que desco-
nhecia, mais por ter conseguido viver intensamente seu
tempo e seu meio sem ser contaminado pelo teatro. E o tea-
tro, nesse tempo e nesse meio, era tema provocador de deba-
tes e objeto de grandes preocupagles, até entre politicos.
Jornalista atento, como poderia Nelson Rodrigues desconhe-
cer o teatro tendo convivéncia didria com pessoas de teatro?
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Adolescente, mas ja circulando nas rodas boémias e
sendo reporter policial, Nelson deve ter se interessado pelo
empreendimento que seu irmfo Roberto levava adiante com
Paschoal Carlos Magno e Renato Vianna: a companhia dra-
matica “Caverna M4gica”, instalada no Teatro Casino em
fins de 1927, quando no porio do mesmo edificio Alvaro e
Eugénia Moreyra apresentavam o “Teatro de Brinquedo”.
Nem assim, com seu querido irm#o participando do empre-
endimento, interessou-se em ver o que era aquilo?

E em 1934, quando a estréia de Sexo, de Renato
Vianna, pelo Teatro-Escola, provocou manifestages de rua
no Rio de Janeiro, com pronunciamentos no Congresso que
atingiram o proprio presidente Getilio Vargas, terd ele
ficado absolutamente alheio 4 obra? Mesmo aceitando tal
possibilidade, fica dificil explicar a coincidéncia de Sexo
trazer em embrifo o tema do incesto como “qualidade” ine-
rente a familia patriarcal brasileira — tema que seria poten-
cializado e amadurecido de modo brilhante no Album de
Familia.

Tais bravatas do poéta seriam sinais de enorme cabo-
tinismo? Talvez sim. Especialmente nos primeiros tempos
Nelson Rodrigues buscava desesperadamente afirmar-se,
ainda que para isso fosse preciso imolar alguns outros. Con-
fessa ter escrito uma crdnica contra Joracy Camargo,
movido pela inveja ao estrondoso sucesso de Deus lhe
Pague... (que ndo lera nem vira): “O que me ofendia, me
desfeitava”, confessou, “era a consagragdio intelectual. Néo
me esquecia de um almogo de literatos ao autor. E 14,
Gilberto Amado teria dito que Deus lhe Pague... era ‘a inica
peca universal do teatro brasileiro’. Esse elogio causou-me
um intoleravel dano fisico” (4 Menina sem Estrela, p.160).
Disse ainda que o elogio de Gilberto Amado serviu-lhe de
“maligno afrodisiaco” para escrever a nota contra uma
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novela radiofénica de Joracy, sendo que, “ao redigi-la, eu
tinha um ressentimento de Raskolnikov”. E lembra-se de
que “Renato Vianna era outro. Tinha uns restos de prestigio;
uma meia duzia de fiéis ainda o adulava. Certa vez, disse-
me o Schmidt: ‘Ninguém consegue ser nada no Brasil se ndo
acreditou, um dia, em Renato Vianna’” (Idem, p.161). O
perfil do cabotino esta desenhado. Mas, ao insistir na sua
“virgindade teatral”, Nelson Rodrigues poderia, quem sabe,
estar “gozando” seus interlocutores.

De modo que os dois problemas evocados tém jeito
de “falsos problemas” e sé colocando-os de lado é possivel
avangar na especulagio sobre cadeias que prendem Nelson
Rodrigues a tradigfio dramatica brasileira. E o ponto de par-
tida é, necessariamente, o melodrama.

No inicio era o caos...

Embora o “sentimento melodramético” esteja pre-
sente no teatro ocidental desde a tragédia grega, o melo-
drama sé se constituiu em género definido na época da
Revolugdo Francesa. Com suas tramas de enganos, com suas
peripécias incansdveis, com suas revelagdes bombasticas,
com seus tipos radicais — o vildo, o inocente, o pai nobre,
etc. — o melodrama deu prazer, encantamento e exemplos
morais a burguesia entfio classe revolucionaria. Mais ainda:
possibilitou ao teatro europeu (especialmente ao francés)
sair da estagna¢do do neo-classicismo — aristocratico e
baseado na palavra — e investir no fenémeno cénico, na
mobilidade dos atores, na agdo fisica, nas mudangas ceno-
graficas. Um género dominado pelo sentimento civico, que
se confundiria com o drama roméntico e se transformaria em

N o7

“teatro de tese”, a época de Dumas Filho.
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Com a chegada do Realismo, do Naturalismo, do
Simbolismo e outras escolas que privilegiavam o estilo lite-
rario, a consisténcia psicolégica ou a simbologia intrinseca
do drama, o melodrama foi estigmatizado pela intelectuali-
dade (ndo se pode afirmar o mesmo quanto ao publico em
geral, que nunca dispensou as emogdes melodramaticas).

Na América Latina, o melodrama foi introduzido na
época das “libertagdes nacionais”, inicio da formagfo de
consciéncias nacionais. Aclimatou-se muito bem, ja que o
“sentimento latino-americano” € essencialmente melodra-
matico. No Brasil, como na América espanhola, o melo-
drama esta no bergo da dramaturgia.

E perceptivel na “tragédia” de Gongalves de Maga-
lhdes (1811-1882), Anténio José ou O Poeta e a Inquisi¢do
(1838), no drama de Gongalves Dias (1823-1864), Leonor
de Mendonga (1847), assim como em toda a dramaturgia de
José de Alencar (1827-1877), a contamina¢do melodramé-
tica. Eram, esses autores, homens de grande cultura, conhe-
cedores das avangadas escolas estéticas européias, porém, ao
tentarem o drama romantico (os dois primeiros) ou o realista
(Alencar), tingiam-nos com lances melodraméticos aos
quais, muitas vezes, sucumbiam as tentativas. Bem de
acordo com o espirito pedagégico do melodrama, suas obras
refletiam o desenvolvimento da consciéncia nacional, procu-
rando contribuir didaticamente na constituicdo do sistema
ético. E certo que os dois primeiros optaram por assuntos de
outras terras, mas, através desses assuntos, pretendiam trazer
a reflexdo do espectador e ao debate questdes éticas que
nossa sociedade em gestagdo deveria enfrentar.

Gongalves de Magalhdes, conselheiro literario de
Jodo Caetano, grande tragico e fundador do teatro brasileiro
(titulo que lhe cabe legitimamente, pois foi o primeiro a

organizar uma companhia dramadtica profissional em nossa
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terra), tinha um “projeto” para o teatro nacional: que fosse
educativo e contribuisse na formagfo do carater do homem
brasileiro. O “projeto” elegia o drama como ideal por ser
“género sério”, ao contrario da comédia de costumes (ou da
Opera cdmica), que era concessdo ao “baixo gosto”. A idéia
¢ explicitada em Anténio José ou O Poeta e a Inquisi¢do, no
didlogo entre o Conde de Ericeira e Mariana:

CONDE - Eu gosto do teatro, e tenho pena
que este Anténio José ndo se elevasse

ao género sublime da tragédia,

ou da boa comédia.

MARIANA — Suas Operas
sempre foram aplaudidas pelo povo.

CONDE — Quisera antes que o fossem pelos sdbios.
(Tragédias, pp. 73-74)

A questdio literdria e o “publico alvo” estdio ai
definidos.

O drama de Gongalves de Magalhdes é exemplar da
ideologia de base da sociedade em formagdo: autoritarismo e
preconceitos sdo determinantes do sistema ético colocado.
Tendo por assunto o poeta queimado vivo pela Santa Inqui-
si¢do, em nenhum momento condena a ignominia do Santo
Oficio, que permanece como um “corretivo” necessério as
distor¢des sdécio-ideoldgicas, ‘como a palmatéria na escola
ou o tronco na senzala. Além disso, é claramente anti-
semita. H4 um momento em que o Conde lamenta: “Pobre
Antdnio José! e sobretudo / sendo de judaismo a sua culpa!”
(Ob. cit. p.59). E o poeta afirma a idéia de “crime” inerente
a condigdo de judeu: “Co’o labéu de Judeu com que me
infamam / fica minha meméria enodoada (Ob. cit. p.112).
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A familia — celula mater da sociedade — é também
conceituada por vias indiretas, como na fala de Anténio
José:

Tém [culpa] nisso nossos pais e nossos mestres, / que

sdo da nossa infancia responsdveis. / Nunca a razdo

fala por seus ldbios, / sempre o temor, o medo e o

servilismo. / Os erros que co’o bergo recebemos /

tarde ou nunca os perdemos (Ob. cit. p.62).

Coloca-se af a culpa ancestral, para cuja remissio
somente castigos severos sdo prescritos — inclusive a
fogueira do Santo Oficio. E neste corte ideolégico que se
deve entender a razéo, que nunca fala pelos labios dos pais e
dos mestres, e o temor, 0 medo e o servilismo, que a substi-
tuem. Tudo estd solidamente ancorado no conceito funda-
mental do patriarcalismo: o conceito de honra. A autoridade
paterna — a razéio — deve prevalecer sobre possiveis temores,
medos e sevilismos — portas abertas & tolerancia — para que a
honra seja a bandeira da familia patriarcal.

Gongalves Dias, com Leonor de Mendonga, discute o
severo conceito de honra com o exemplo do assassinato de
Leonor de Mendonga por seu marido, D. Jaime, conde de
Braganga. No prélogo, o poeta expde o seu ponto de vista
quanto a psicologia dos personagens, estabelecendo diferen-
cas entre os “defeitos” de Leonor e os de D. Jaime, para
concluir:

Ha ai também outro pensamento sobre que tanto se
tem falado e nada feito, e vem a ser a eterna sujeigdo
das mulheres, o eterno dominio dos homens. Se ndo
obrigassem D. Jaime a casar contra a vontade, ndo
haveria o casamento, nem a luta, nem o crime. Aqui
estd a fatalidade que é filha dos nossos hdbitos. Se a
mulher ndo fosse escrava, como é de fato, D. Jaime
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ndo mataria sua mulher. Houve nessa morte a fatali-
dade, filha da civilizagdo que foi e que ainda é hoje
(Teatro Completo, p.61).

Desse modo, o poeta de I-Juca Pirama contrapunha
ao conceito de honra questdes de justica e de ética que, no
século seguinte, seriam o combustivel do melodrama brasi-
leiro. Naquela época, todavia, era um debate indesejével —
tanto que a peca ndo foi levada a cena, por mais empenho
que fizesse Gongalves Dias junto a Jodo Caetano e ao Con-
servatério Dramaético (encarregado da censura). Dizia o
poeta, no referido prélogo, que “o drama ¢ feito para ser
representado. [...] Se o drama nfdo for representado, serd
bom como obra literdria, mas nunca como drama”. E vai
mais longe: “Se o drama nfo pode ser representado, mas o
promotor consente que ele corra livremente impresso, dizem
alguns que fica salva a liberdade de pensamento, € eu
entendo que ela ¢ muito mal entendida” (Ob. cit. pp. 66-67).

Embora aprovado pelo Conservatdério, o drama néo
foi a cena. Estudiosos apontam o humor de Jodo Caetano
como motivo principal para o ineditismo da peca nos palcos
(por um século): o ator acenara ao poeta com seu interesse
em representar a obra e depois escapulia de todas as manei-
ras, tornando-se inacessivel ao suplicante autor. Pergunto-
me se Jofio Caetano nfo teria arcado com a responsabilidade
da censura que o Conservatorio deixou de exercer ante a
argumentacdo do poeta. O fato é que, optando pela
inocéncia de Leonor e demonstrando a brutal injustica
cometida pelo marido que se supunha traido, portanto com
direito a lavar com sangue a honra, Gongalves Dias
afrontava um dos pontos intocdveis do autoritarismo
patriarcal: os ilimitados direitos do homem.

Jos¢é de Alencar importou do melodrama de
Alexandre Dumas Filho (que abandonava as divagagdes liri-
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cas e os exageros do romantismo em favor da naturalidade
realista, mas sem abandonar a teatralidade) n3o apenas
“assuntos”, mas o espirito do “teatro de tese”, com o
caracteristico discurso moralista e uma suposta critica
social: uma critica profundamente conservadora. Cerca de
vinte anos depois da estréia de Anténio José ou O Poeta e a
Inquisi¢do, Alencar retomava o projeto do teatro nacional
esbogado por Gongalves de Magalhdes.

Nesses vinte anos a sociedade brasileira, ao eco da
modernidade trovejada pela Revolugdo Industrial em curso
na Inglaterra, ganhou complexidade e teve de encarar de
frente sua mais triste heranga colonial: a escraviddo. As
transformagdes econdmicas, determinadas por novos meios
de produgdo e conceitos de mercado, que incidiam em novas
regras no jogo do sistema financeiro, reclamavam o fim da
escravatura. Tudo repercutia no Brasil e iluminava a con-
tradigdo da nossa realidade colonial com os reclamos da
nova era. O que se percebe na obra dramatica de José de
Alencar é o impasse insoluvel gerado pela contradi¢fo: tanto
sistema financeiro quanto idéias abolicionistas sdo aborda-
dos pelo que “causavam” a vida familiar, desde o ponto de
vista patriarcal e no sentido da preservagdo dos valores
patriarcais.

O Crédito aborda a subversdo de valores ocasionada
pelo consumismo incentivado por aparentes facilidades mer-
cadologicas. O Demdnio Familiar demonstra os prejuizos a
moral familiar ocasionados pelos escravos domésticos — um
“abolicionismo ao contrario”, cujo objetivo € livrar o senhor
branco e sua familia dessas influéncias negativas. No pare-
cer de Flavio Aguiar, o drama Mde, de Alencar, “¢é, sem
davida, o drama da escraviddo, mas atenuado pela boa fé
conservadora de quem deseja superar uma instituicdo con-
denada, do ponto de vista ético, e a0 mesmo tempo redimir a
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sociedade nacional, tal como estava arquitetada” (4
Comédia Nacional no Teatro de José de Alencar, p.170).

No ntcleo da familia patriarcal estd o conceito de
honra que estabelece a sujeigio da mulher ao homem. De
infcio, a mulher € propriedade do pai, que dela dispde como
melhor entende, inclusive escolhendo o marido por conveni-
éncia (econdmica). A mulher passa, entfio, a ser propriedade
do marido, a quem deve obedecer cegamente. Pelos rigidos
cbdigos patriarcais, qualquer deslize da mulher macula a
honra da familia e deve ser punido. O exemplo que
Gongalves Dias buscou no século XVI, com Leonor de
Mendonga, era ainda de grande atualidade no século XIX
brasileiro. Em decorréncia, qualquer tema desenvolvido no
drama convergia para essa questio nuclear. Dramaturgos
como Gongalves de Magalhdes e José de Alencar assumiram
a postura de educadores a servigo da ideologia patriarcal e
suas obras foram, de certo modo, modelos para dramaturgos
menores na feitura de bombésticos melodramas.

Em tais obras, a critica a estrutura social inexistia.
Realizava-se a critica comportamental, para fustigar aqueles
que por temperamento, vicio ou necessidade ultrapassassem
os limites convencionados e permitidos pela moral patriar-
cal. Essa auséncia de reflexdio critica sobre a realidade e a
impossibilidade de buscar as causas mais profundas das
pretensas distorgSes comportamentais anulavam as tentati-
vas da criagdo do drama roméntico, cuja critica social ¢é
imperativa, e mais ainda o drama realista com seus questio-
namentos sobre a moral burguesa. O problema que se colo-
cava aos nossos autores era o de estabelecer a moral bur-
guesa na sociedade e nfo questiona-la. De modo que, até por
imposic8o ideoldgica, ao tentarem o Realismo, recorriam as
aguas turvas do melodrama — género que nasceu da necessi-
dade de consolidar a moral burguesa.
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Aqueles que transgrediam as conveng¢des eram puni-
dos com a proibigdo da obra no palco. Mesmo o conservador
José de Alencar avangou os limites com As Asas de Um
Anjo, onde, por inspiragdo de A Dama das Camélias, de
Dumas Filho, tentou abordar a possibilidade de recuperagio
social e moral de uma prostituta: a pega estreou, mas foi
retirada de cartaz pela policia.

O castigo do riso

As tentativas de criagio do drama — que emperravam
e davam voltas sobre o préprio eixo, gragas ao propésito
doutrinador e & auséncia de reflexfio critica dos autores —
fazia contraponto a comédia. E provavel que o menosprezo
da intelectualidade (responsavel pela censura tanto oficial
quanto oficiosa) a comédia de costumes tenha se convertido
em liberdade de criag8o para os comedibgrafos. Neste com-
passo, a esfuziante obra de Martins Pena (1815-1848) abriu
a mais promissora saga dessa dramaturgia emergente. -

As mazelas sociais, os vicios do patriarcalismo, a
escraviddo, o recrutamento militar, a devo¢cdo do homem
colonizado as modas estrangeiras e aos préprios estrangei-
ros, as jogadas financeiras, tudo fornecia elementos a
Martins Pena para satirizar a sociedade e compor o mais
vivo e significativo retrato sociolégico que nos resta dessa
época. Os valores burgueses temperados pela ideologia
patriarcal, que os autores tentavam imprimir nos dramas, de
modo idealistico, eram retratados por Martins Pena tal qual
se manifestavam na préatica social. Um ®iés critico revelando
atitudes de rebeldia de jovens e mulheres em face ao autori-
tarismo, com seu repertdrio de preconceitos e elogio a hipo-
crisia, que deles exigia a subserviéncia, o sacrificio dos
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sonhos de realizagdo pessoal em nome da conveniéncia e do
asfixiante conceito de honra. Ao abordar esses temas em
suas deliciosas pecas, que a todo momento invadiam o terri-
tério da farsa, Martins Pena cumpria o ideal da comédia:
castigar os vicios da sociedade através do riso.

Um dos capitulos mais significantes da obra de
Martins Pena é a farsa Ciumes de Um Pedestre ou O
Terrivel Capitdo do Mato (1846), onde junta os temas da
escraviddo e da repressdo as mulheres pelo pai e/ou marido
numa base de melodrama, fazendo virulenta satira a falsa
moral que sustentava a ética entdio vigente. E interessante
notar a argucia de Martins Pena ao recorrer a cédigos do
melodrama, veiculo de difusdo da ideologia patriarcalista,
para fulminar a mesma ideologia através da satira.

Com tdo vigoroso inicio, a comédia de costumes flo-
resceu. E verdade que sua fungio de critica das estruturas
sociais se rarefaz na comédia de José de Alencar, que se
colocava a servigo do pensamento oficial. Mesmo o irreve-
rente Franga Junior nfo conseguiu recuperar o vigor com
que a comédia apareceu e que era devido ao incomum
talento de Martins Pena. Mas o fato é que, ao terminar o
século XIX, a comédia brasileira estava ja consolidada:
criara uma tradigo.

O drama permaneceu raquitico e indeciso. Se a ana-
lise do repertdrio do século XIX for feita com vistas a obra
que permanece e ao estilo literario, restard apenas Leonor de
Mendonga (que, aliés, ndo foi encenada nesse século). Mas,
se concebermos o teatro como um organismo vivo, de
buscas que resultam numa infinidade de erros para uns
poucos acertos; se o entendermos como registro das
correntes de pensamento que evoluem no seio da sociedade
¢ se manifestam no palco, ¢ impossivel negar a importancia
de todas as tentativas, mesmo frustradas, na formagio da
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base sobre a qual se ergueria a nossa literatura dramatica
moderna. De modo torto e contraditdrio, estava criada outra
tradigdo teatral no fim do século passado: a do melodrama
brasileiro.

Buscando a identidade

De todas as artes, o teatro é a mais social. Ou melhor,
o teatro € o sismografo da sociedade da qual brota para
exteriorizar as perspectivas, 0s anseios, as crengas inerentes
a experiéncia coletiva. Impossivel desvincular o teatro, em
todos os seus aspectos, do estadio histérico da sociedade
que o produz. A pratica cénica do século passado revela o
esforgo do homem brasileiro por romper com a tutela de
Portugal: a partir de Jodo Caetano, atores nacionais
tentavam furar o bloqueio das companhias portuguesas e
adquirir autonomia, mas a influéncia portuguesa sobre a
sociedade brasileira e respectivas expressdes artisticas era
ainda poderosa. No nivel da dramaturgia, dava-se o mesmo:
a maior influéncia era do teatro francés, mas via Portugal.
Contudo, a literatura draméitica do século XIX revela o
esforco da nossa sociedade na constituicdo das suas
estruturas bésicas, saindo do limbo histérico, do
colonialismo, para se firmar como nagdo. Tal a perspectiva
indispensdvel para um possivel entendimento da
dramaturgia brasileira no século da Independéncia.

Desponta na primeira década do presente século, na
literatura, um movimento em busca da identidade nacional,
cujos marcos sdo Os Sertdes, de Euclides da Cunha, e
Canad, de Graga Aranha. Movimento que prossegue na fase
imediatamente anterior & Guerra com O Triste Fim de
Policarpo Quaresma, de Lima Barreto, ¢ Urupés, de
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Monteiro Lobato, para se tornar busca coletiva nos anos da
Guerra e nos seguintes, culminando em 1922 com a realiza-
¢do da Semana de Arte Moderna. Ndo por acaso, ¢ neste
periodo que no teatro ganha corpo o processo de
nacionalizagfo.

De inicio, o processo estava praticamente restrito ao
trabalho de Artur de Azevedo. Nos anos 10, Eduardo
Victorino, ensaiador ¢ empresario portugués ha muito aqui
radicado, ja falava de “teatro brasileiro”, destacando na sua
companhia atores da terra. E Coelho Neto criou a Escola
Dramatica Municipal, no Rio de Janeiro, com a preocupagédo
de preparar os atores que dariam realidade a essa utopia que
era o teatro nacional. ‘

Durante a Guerra, com as dificuldades colocadas a
travessia do Atlantico, escassearam as visitas de companhias
draméticas estrangeiras (sobretudo portuguesas), abrindo
espaco para o surgimento de empresas brasileiras. A Com-
panhia Leopoldo Frées e a Companhia Dramatica Nacional,
de Gomes Cardim e Italia Fausta, lideravam o panorama
teatral em que proliferavam empresas capitaneadas por ato-
res brasileiros. Em 1921, o movimento do Trianon, organi-
zado pelos comedidgrafos Oduvaldo Viana e Viriato Correia
em sociedade com o empresdrio Nicola Viggiani e a atriz
Abigail Maia, além de s6 admitir textos nacionais e atores
brasileiros, ou que aqui tivessem iniciado a carreira, dava
outro importante passo: o de impor a cena a proséddia brasi-
leira. Comegava a ruir o ultimo elo que subordinava nossa
cultura dramatica a Portugal: o sotaque lusitano, que era
uma espécie de lingua oficial em nossos palcos.

Evidentemente o processo de nacionalizagdo seria
lento, sé se resolvendo nos anos 40, com a modernizagio
cénica. Coisa normal em nossa cultura: nacionalizagio e
modernizagéo formaram o par dialético no desenvolvimento
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artistico. O préprio movimento meodernista, antes de ser um
pronunciamento puramente estético, formal, foi decidida-
mente nacionalista.

Neste periodo entre as duas guerras, dentro da busca
coletiva de identidade nacional e de solugles para os graves
problemas nacionais (lembrar o quadro completo do
periodo, que inclui o Levante do Forte de Copacabana, o
Tenentismo, a Fundagio do PCB, a Revolugdo de 30, o
Movimento Constitucionalista, a ALN, a Intentona
Comunista, o Estado Novo), o teatro nacional comega a
tomar forma, a deslindar suas estruturas, a se destacar do
limbo, a formar uma consciéncia critica — como, de resto,
ocorria com a sociedade brasileira. O que até entdo dera-se
tumultuada e caoticamente passa a se organizar, lentamente,
tanto no sentido da manifestagdo cénica quanto em termos
da dramaturgia.

O aparecimento do Teatro do Estudante (1938) e de
Os Comediantes (1940), assim como dos muitos grupos
estudantis e amadores que concretizariam a virada moderni-
zadora nos anos 40, foi possivel gragas ao longo periodo de
preparagdo e de pesquisas, cujos produtos estéticos podiam
ndo vingar, mas semeavam idéias e questionamentos, indi-
cavam caminhos. O mesmo se dava na dramaturgia.

Ataques a fortaleza patriarcal

A literatura dramética do ap6s-guerra apresenta um
aspecto curioso: a comédia de costumes abdica das prerro-
gativas criticas que a geraram (Martins Pena) em favor de
um nacionalismo ufanista, de louvagdo pura e simples a

nossa terra e a nossa gente; ao passo que o drama (mais
precisamente, melodrama) abandona a pregagdo dogmatica
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dos preceitos morais patriarcalistas, voltando-se contra esses
preceitos. A familia patriarcal passa a ser o alvo de melo-
dramaturgos, que denunciam a hipocrisia e a falsa moral
como a grande doenga da sociedade brasileira.

Roberto Gomes (1882-1922) foi educado em Paris,
onde viveu de 1890 a 1897. Sua obra dramética — de acentu-
ada conotag¢do simbolista — estd mais proxima da Franga do
que do Brasil. No entanto, como observa Marta Morais da
Costa em estudo sobre o autor, com 4 Casa Fechada (1919)
e Inocéncia (adaptagdo do romance de Taunay, que foi a
cena em 1921) Roberto Gomes indica notavel mudanga em
seu teatro: “Embora formalmente diferentes, as duas pegas
apontam para uma nova escolha do autor: o predominio do
nacional sobre a influéncia das idéias dramaticas estrangei-
ras”. (“Cena, Pequenas Sobras Frageis”, em Teatro de
Roberto Gomes, p.47).

Tal escolha € compreensivel face ao bravo naciona-
lismo que acometeu nossas artes no apods-guerra. Mas
Roberto Gomes, com A Casa Fechada, fez mais do que uma
tentativa de “nacionalizar” seus temas penumbristas: partiu
para o retrato critico da preconceituosa sociedade brasileira,
realizando-o em cores realistas como antes dramaturgo
algum conseguira.

Toda a ag8o transcorre na calgada frente a agéncia do
Correio de uma cidadezinha interiorana. Ali, juntam-se pes-
soas para observar a casa fechada e comentar os aconteci-
mentos da noite anterior. Aos poucos, através dos relatos
dos vizinhos, vai-se delineando o drama de Maria das Dores,
que o marido surpreendera, nessa noite, com o amante. O
rapaz fugiu pela janela, sendo visto por uma ocasional
testemunha, que ndo o reconheceu. A mesma testemunha,
espionando pela janela, vé Matias, o marido, espancar a
mulher com o chicote, respingando sangue nas paredes. O
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marido indagava o nome do amante e se desesperava com a
negativa da mulher em dizé-lo.

Enquanto observam a casa, durante todo o dia, a
espera da saida de Maria das Dores (que, expulsa pelo
marido, partira no trem das sete horas), aquelas pessoas vdo
evidenciando ressentimentos primitivos que a moral social
reprime e que a transgressdo da adiltera traz a tona. Vai se
formando a histeria coletiva, uma atmosfera propicia ao lin-
chamento — nfo apenas o linchamento moral, que efetiva-
mente se d4 ao longo do dia, mas fisico, que se da, simboli-
camente, com a narrativa do Pescador sobre um caso de
adultério ocorrido no sertdo de Minas, em que o marido
amarrou o amante da mulher na cama e a obrigou a feri-lo
com ferro em brasa a noite toda, cegando-o e matando-o
pela manhé, depois do que mata também a mulher. A narra-
tiva, com requintes sadicos, excita aquela pequena multiddo
e a transforma num s6 corpo € numa sé alma.

Tratando da psicologia da multiddo no plano drama-
targico, Roberto Gomes d4 um passo importante rumo ao
territério em que se desenvolveria o melodrama brasileiro
moderno, cuja expressdo maxima € Nelson Rodrigues: o
inconsciente coletivo.

Mas, quando 4 Casa Fechada foi escrita (s6 seria
encenada muito mais tarde, em 1953), ja havia estreado o
autor que levou o melodrama brasileiro a situag¢des-limite:
Renato Vianna (1894-1953).

Muito prestigiado pela intelectualidade do seu tempo,
Renato Vianna despontou como revolucionador da drama-
turgia brasileira. Afirma Bricio de Abreu que certa vez
Roberto Gomes lhe teria dito: “Renato Vianna, rapaz, pode
crer, serd o autor que ficard na histéria do teatro brasileiro.
E muito maior do que o meio, para ser aceito e
compreendido agora. S6 o futuro lhe fard justiga” (Esses
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Populares Tdo Desconhecidos, p.227). Escritores como
Gilberto Amado e Coelho Neto aplaudiram o jovem autor
dramético em artigos jornalisticos; o maestro Villa-Lobos
por duas vezes foi seu parceiro: em 1919, escrevendo a
oOpera Zoé sobre libreto de Renato Vianna, e em 1922,
compondo a musica para 4 Ultima Encarnagdo do Fausto,
peca que marcou o inicio da batalha de Renato Vianna pela
modernizagdo cénica do teatro brasileiro. No entanto, € a
despeito de o autor ter sido por duas décadas a mais
polémica figura do nosso teatro, a profecia de Roberto
Gomes ndo se cumpriu: o futuro ndo lhe fez justiga; pelo
contrario, sua obra caiu no esquecimento.

Para a sensibilidade atual, os textos de Renato
Vianna sdo dramalhdes inaceitaveis, cheios de discursos
morais que tornam o dialogo falso, artificial, incomodo.
Mas, para o estudo da evolugdo da dramaturgia brasileira,
parecem-me fundamentais. Primeiro porque, ao contrario de
autores como Domingos de Magalhdes e José de Alencar,
que incorriam no melodrama tentando o drama romantico ou
o realista, o objetivo de Renato era o préprio melodrama. E
ao realizd-lo convictamente, ao longo do tempo e de duas
dezenas de pegas, saturou e purgou nossa dramaturgia com
variagdes melodramaturgicas, desde a forma classica até o
teatro de tese, abrindo perspectivas para a modernizagdo do
género. Segundo, pela tentativa de inserir nessa forma
arcaica preceitos da psicologia freudiana, enquanto criticava
a sociedade patriarcal brasileira, fazendo aflorar embrionari-
amente situagdes draméticas que Nelson Rodrigues retoma-
ria e levaria ao plano da grande poesia.

Renato Vianna fez, basicamente, teatro de tese,
usando e abusando de elementos melodramaticos, tanto na
tipologia quanto nas peripécias. As questdes centrais da sua
obra dizem respeito a deformagdes sociais € comportamen-
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tais geradas pelo sistema ético e ideologico do patriarca-
lismo, que se construiu sobre a plataforma escravocrata. As
tramas ocorrem preferencialmente nos ambientes da alta
burguesia e a estrutura social apresenta-se em trés camadas
distintas: no primeiro plano, objeto da critica do autor, esté
a classe dominante; ligada a ela, uma classe média composta
de cavadores e escroques; no fim da linha, quase invisivel
nas pegas, o proletariado.

Na comédia Luciano, o Encantador (1921), montada
por Leopoldo Froées, aparece um criado “maximalista” pre-
gando a “revolucdo” que exterminara as classes explorado-
ras — ou seja, tanto a que detém o capital quanto a outra, de
cavadores, que a orbita. Alids, a pega ¢ uma vitrina de
parasitas sociais, incluindo na categoria o personagem-titulo
que, de certa maneira, ¢ um antecessor de Dorothy Dalton,
critico teatral apresentado por Nelson Rodrigues em Viidva,
porém Honesta. Mas a tese defendida por Renato Vianna
diz respeito ao divdrcio, chegando & sarcastica conclusdo de
que, na impossibilidade do divércio, é legitimo o adultério.

Este tema, na verdade, ¢ um dos principais na sua
dramaturgia. Visa combater tanto o casamento por conveni-
éncia, no qual a mulher aparece como mercadoria de troca,
quanto o estigma do até que a morte os separe mesmo que
acabe o amor e, com ele, o respeito mutuo.

A primeira peca de Renato Vianna, Na Voragem
(1918), montada por Itdlia Fausta, mostra os desastres do
casamento por conveniéncia, ainda mais quando temperado
pelo obsessivo conceito de honra: a heroina, Gaby, consu-
mida de paixo pelo cunhado, mata-o. E a sua maneira de
eliminar o problema e preservar a honra.

O conceito de honra, porém, é um artificio dessa
sociedade hipdcrita e se altera segundo a conveniéncia

daqueles que detém o poder. E o que se explicita no final de
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Os Fantasmas (1920), peca também representada por Itilia
Fausta. O jovem deputado Oswaldo Croucy teme ver destru-
ida a sua carreira politica pela revelagdo de um crime de
Maria-Augusta, sua mie. E quando o padre Thomas, na fun-
¢do de raisonneur, o acalma: “A tua honra, essa que te apa-
vora, esta intacta. [...] Tu, ainda que fores um bandido ou
um filho espurio, continuarias para a sociedade o sr.
Oswaldo Croucy, porque tens uma fortuna e és hoje um
deputado. Todos se curvardo a tua passagem. Todas as
homenagens te cercardo. Seras honrado ainda que roubes...
Sossega o teu espirito. A honra ¢ uma conveng¢do dos mais
fortes, entre os quais estds. Tu és, pois, a honra!” (Os
Fantasmas, 3° ato, p. s/n).

Uma carta revela o crime de Maria-Augusta: aos doze
anos de idade, quando brincava com um homem em um
pomar, foi violentada. Lidando de forma rudimentar com
principios freudianos, Renato Vianna propde que, sendo a
realidade maior do que suas forgas, Maria-Augusta defen-
deu-se atirando a lembranga dessa violéncia para o inconsci-
ente. O filho, no entanto, acusa-a de ter se prostituido ainda
menina, ter mentido para o homem com quem se casou (a
essa altura ja falecido) e ter edificado a vida familiar sobre
tal mentira. Implicito na reagdo passional de Oswaldo esta
um tema que mais tarde Renato Vianna traria a superficie,
timidamente, ¢ que Nelson Rodrigues engrandeceria: o do
incesto como importante componente da trama doméstica na
familia patriarcal.

A honra seria o disfarce de um sentimento turvo,
inconfessavel. A idéia ¢ de que nesse contexto machista as
relagdes familiares estdo intimamente ligadas a posse. Tanto
a posse no sentido da economia (propriedades, bens de capi-
tal) quanto sexual.
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O tema vem a superficie em Sexo (1934) e é verbali-
zado pelo dr. Calazans num didlogo com César: “Fala por
vocé, e sem que vocé mesmo tenha consciéncia disso, o
senhor e o rival! Da sua mulher e da sua prépria filha...”
(Sexo, p.72). Marido e pai autoritario, defensor da moral e
da honra em casa, César freqiienta cabarés e tem amantes.
Um tipo de conduta hipdcrita de chefe de familia que se
repete muitas vezes no repertorio melodramatico do periodo.
Enfrenta, no momento, um duplo golpe: sua mulher confes-
sou ser amante do namorado da sua filha; e esta fugiu de
casa com o rapaz. Acusa Calazans de ter acobertado o adul-
tério da esposa e protegido o namoro da filha. Mas também
Carlos, filho de César, anda desesperado com a fuga da
irmd. Tentou demové-la daquele namoro e, quando ela afir-
mou estar amando sinceramente o rapaz, disse-lhe: “E estés
disposta a trocar esse amor pelo meu?” (Sexo, p.19). Por
fim, sentindo-se traido no amor, mas escudado pelo argu-
mento da defesa da honra, Carlos mata a tiros o rival.

Sexo e dinheiro

Nos anos 30, o artisticamente raquitico melodrama
brasileiro continuava com intengdes pedagdgicas, mas posi-
cionando-se do outro lado da trincheira ideologica que mar-
cou o0 seu nascimento, um século antes. Se, de inicio, atuou
no sentido de programar o sistema ético do patriarcalismo,
agora combate os vicios gerados pelo mesmo sistema, que
confina as pessoas nas masmorras dos preconceitos € conso-
lida a hipocrisia como norma das relagdes sociais.

Renato Vianna tentou abordar os preconceitos e a
hipocrisia por enfoques psicolégicos, arriscando compor
melodramas a luz da doutrina de Freud; por seu lado, Joracy
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Camargo (1898-1973) o fez pelo viés econdémico, numa
fugaz e desbotada abordagem marxista.

Em O Bobo do Rei (1931), Joracy Camargo fala da
exploragdo do homem pelo homem colocando em cena um
favelado cuja fung@o é fazer rir um magnata. J4 em Deus lhe
Pague... (1933) coloca em cena um operario que tem seu
invento (miraculosa e ndo definida maquina) roubado pelo
patrdo. Tentando recuperar o projeto, é preso como assal-
tante. Depois de cumprir pena de seis anos, o operario
decide cobrar da sociedade o que lhe € de direito tornando-
se mendigo. Com a mendicancia, explorando a “consciéncia
culpada” da burguesia, vira miliondrio. E filésofo. As
questdes marxistas sfo apenas esbogadas no dialogo
(permanecendo ausentes da agdo) em terriveis redugbes do
materialismo historico, da dialética e da luta de classes.
Mesmo assim, a pega foi aclamada pelos comunistas brasi-
leiros — e também aclamada pela intelectualidade, pela bur-
guesia, por todo mundo, constituindo um dos maiores suces-
sos da histéria do nosso teatro. Anastdcio (1936) aborda o
mundo das finangas, onde, do ponto de vista do autor,
honestidade e sentimentos humanitarios ndo tém lugar.
Narra a historia de um rapaz que herda um grande banco e,
em vez de explorar, dedica-se a ajudar. Por conta disso,
perde toda a fortuna, a mulher, os amigos, vé a irmi se
prostituir, etc.

A melodramaturgia de Renato Vianna e de Joracy
Camargo refletem as preocupa¢des da sociedade brasileira
dos anos 20 e 30. A maneira superficial, sentimentalista,
como eram os temas enfocados no teatro correspondia a
maneira como eram tratados na sociedade, provavel razio do
impacto € do sucesso dessas obras naquele tempo. Nelas
percebe-se que as influéncias vindas de fora, como a revolu-
¢do comportamental acionada pelos meios de comunicagio
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de massa — especialmente o cinema e o raddio — encontrava
formidavel resisténcia comandada pela consciéncia patriar-
cal-conservadora. E as transformagdes internas, determina-
das pela dindmica da Historia, enfrentavam as mesmas resis-
téncias. De modo que o conjunto dessa produgdo compde o
retrato de uma sociedade enferma, atrelada a codigos éticos
superados que criam obstaculos as saidas procuradas para
seus impasses morais ¢ econdmicos.

O Rei da Vela, de Oswald de Andrade (1890-1954),
sintetiza criticamente esse panorama. Escrita em 1933, a
peca seria representada apenas em 1967, portanto nenhuma
influéncia pode lhe ser creditada sobre o teatro do periodo.
Mas catalisou a problematica do melodrama existente e
virou a mesa subordinando, sem nenhum pudor, a moral
sexual & moral econdmica. “Dinheiro e sexualidade”, obser-
vou Décio de Almeida Prado, “sdo os dois pélos entre os
quais se debatem todas as personagens de O Rei da Vela”
(“O Teatro”, em O Modernismo, p.145). Entre esses polos
debateram-se os autores representativos da época. Apenas
Oswald de Andrade conseguia ver com mais clareza os pro-
blemas, resolvendo-os no plano dramatirgico com mais arte
e estilo.

Os novos rumos

A questdo do estilo, por sinal, ¢ uma preocupagio
evidente nos ultimos anos da década de 30, quando o movi-
mento pela renovagdo cénica ganhou corpo. Surge, entdo,
uma autora que tenta conduzir o melodrama ao territério do
realismo psicoldgico: Maria Jacintha (1910-1994).

Nas suas primeiras pegas, Maria Jacintha retoma o
discurso critico visando a hipocrisia e aos preconceitos do
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patriarcalismo. Em Conflito (1939) pde em cena uma jovem
brasileira, educada nos Estados Unidos, que fica 6rfd e é
obrigada a viver com os tios, no Rio de Janeiro. H4 o
choque cultural, de que a autora se serve para demonstrar a
vis@o arcaica da nossa sociedade em face de culturas mais
evoluidas, modernas. Os ingredientes dramaticos sfo os
mesmos que aparecem em pecas de Renato Vianna: a mulher
tratada como mercadoria, sem qualquer direito; a gravidez
que causaré a desonra; o austero pai de familia que, fora de
casa, ¢ um libertino; etc. A diferenca é que Renato Vianna
tentava aplicar conceitos psicanaliticos a um género
incompativel (o melodrama), enquanto Maria Jacintha tenta
o realismo psicolégico com elementos do melodrama.
Embora as pegas de Maria Jacintha apresentem qualidade
literaria mais apurada, dramaturgicamente ndo se
solucionam.

Se, na perspectiva atual, todo esse repertério melo-
dramaturgico ndo mais se aproveita, por ultrapassado e/ou
subliterdrio, para o estudo da evolugdo da dramaturgia brasi-
leira ele é essencial. Constitui a longa pesquisa, tanto no
ambito tematico quanto no formal (se é que se pode desvin-
cular uma coisa da outra), visando a criagdo de uma litera-
tura dramatica que represente o0 homem brasileiro e discuta
os seus problemas sociais, existenciais, espirituais. Por des-
vios, por equivocos, por desvalias caminharam esses
autores, escrevendo e fazendo representar suas obras — unica
maneira de estabelecer o didlogo do teatro com a sociedade
que o gera e o justifica, & qual deve servir. Assim preparou-
se o terreno onde floresceria a grande obra de Nelson
Rodrigues, que deu novos significados estéticos ao
melodrama brasileiro, modernizando-o definitivamente.

Paralelamente a criagdo dramatirgica de Nelson
Rodrigues, o melodrama brasileiro, nos moldes antigos, pre-
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servou-se nos anos 50 (quando o realismo psicoldgico triun-
fava na cena e formava uma nova dramaturgia) através de
autores como Pedro Bloch (1914) e Abilio Pereira de
Almeida (1906-1982), com expressivo sucesso de ptiblico e
total menosprezo da critica. A partir dos anos 60, o melo-
drama se transferiu para as telenovelas, onde habita até hoje
sob a capa de um falso naturalismo.

Por outro lado, a ojeriza criada em relagdo ao melo-
drama e as restricdes que se faziam ao teatro de Nelson
Rodrigues, até por volta de 1980, impediram que as extra-
ordindrias inovagdes efetivadas por Nelson desembocassem
numa nova corrente estética baseada no melodrama. Atual-
mente, todavia, dramaturgos e criadores cénicos como
Carlos Alberto Soffredini, Alcides Nogueira e Enrique Diaz
se debrugam sobre o melodrama e a tradi¢gdo do género no
Brasil, investigando novos modos draméticos e, conseqiien-
temente, formas estéticas.

Arquétipos urbanos

Dentro da tradigdo do melodrama brasileiro, a obra
de Nelson Rodrigues ndo retoma simplesmente os temas
nucleares, originados da observagéo critica do sistema ético
do patriarcalismo: da-lhes significagfo transcendental.

Observa Sabato Magaldi que “a intui¢do ficcional
levou Nelson Rodrigues a pintar, permanentemente, a frus-

- tragdo feminina, conseqiiéncia da sociedade machista brasi-
leira” (Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes, p.25).
E, mais adiante: “Insisti na narrativa da frustragio feminina,
porque ela acompanha, sistematicamente, o destino da mu-
lher, numa sociedade comandada pelo homem. Em regra, as
mulheres rodrigueanas ndo se constroem numa profissdo.
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Esse problema nem é cogitado no- mundo patriarcal que ins-
tiga a imaginacdo do dramaturgo. Mas a frustragéo estende-
se as personagens masculinas e passa a ser trago distintivo
da natureza humana” (Idem, p.28). Trata-se, obviamente, do
mesmo mundo patriarcal que instigou a imaginagdo de dra-
maturgos-anteriores. Especialmente a de Renato Vianna.

Com Album de Familia (1946), a questdo timida-
mente abordada por Renato Vianna, do incesto na familia
patriarcal, é levada ao paroxismo, superando os limites his-
toricos e geograficos de onde foi colhida; melhor ainda: tor-
nando - esses limites-a plataforma para um mergulho abissal
até a familia arcaica, a familia arquetipica, aquela simboli-
zada por deuses e herdis em todas as mitologias.

A estréia de Nelson Rodrigues deu-se com A Mulher
sem Pecado, encenada pela Companhia Rodolfo Meyer em
1941. A pega, na mesma medida em que volta aos temas dos
preconceitos e da hipocrisia sob o 4ngulo da vida familiar,
revela nova maneira de ver e de pensar esses temas. Fala da
obsessdo de Olegario pela fidelidade da esposa, Lidia.
Paralitico (falso paralitico, pois inventou a doenga para tes-
tar a mulher), preso a cadeira de rodas, Olegdrio comanda a
vida da esposa. L€ sua correspondéncia; paga ao motorista
para espionar cada passo da mulher fora de casa; faz um dos
empregados investigar o passado de Lidia; e a atormenta a
cada momento com suspeitas, provocagdes, acusagdes.

- Enquanto Renato Vianna abordava as distorgdes
comportamentais visando ao exemplo moral, Nelson
Rodrigues encontrou nas mesmas a pulsagdo dramatica e a
via propicia para ingressar nos misteriosos reconditos da
alma humana. As tentativas de Renato no sentido de atuali-
zar o melodrama através de conceitos freudianos (ou seja, da
psicologia individual) frustraram-se. A esséncia mitica do
melodrama ndo lhe permitia avangos. Além, € claro, de o
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autor agrilhoar-se a visdo do melodrama classico, onde aflo-
rava o embate da burguesia contra a aristocracia. Suas pegas
sdo permeadas desses valores antiquados, com uma falsa
nobreza (de titulo comprado) imitando os modelos do teatro
francé€s do século XIX. Por seu lado, gragas a uma intuigéo
de génio, Nelson Rodrigues atualizou o melodrama néo ape-
nas na forma, na superficie, mas desde a base, desde a raiz
mitica.

A exemplo dos contos de fadas, o melodrama se
caracteriza pelo embate de forgas primarias, latentes no
inconsciente coletivo. As tramas podem ser prosaicas, inte-
ressa apenas a maneira de conduzi-las buscando o patético
dos personagens e das situagdes. Ao contrario do realismo
psicolégico, que “explica”, que racionaliza os fatos e as
emoc¢des, o melodrama se sustenta no irracional, na exorbi-
tancia, na transgressdo. Néo € a razdo e sim o instinto que
preside a agdo dos personagens. Ndo s3o “recalques” e
“traumas” que os movem, mas arquétipos.

Conforme Jung, o conceito de arquétipo encontra-se
em temas presentes nos mitos, nas fabulas, nos contos uni-
versais e também nas fantasias, nos sonhos, nas idéias deli-
rantes e nas ilusGes dos individuos. “O arquétipo representa
essencialmente um contetido inconsciente, que ao conscien-
tizar-se e ser percebido muda de acordo com cada conscién-
cia individual em que surge” (Arquetipos e Inconsciente
Colectivo, p.11). “A imagem e o sentido séo idénticos, € ao
formar-se a primeira, pde-se claro o segundo. A estrutura
ndo requer explicagdo alguma, ela representa o proprio sen-
tido” (Idem, p.148). “Os arquétipos aparecem na observagéo
e na experiéncia como ordenadores de representagdes. Isto
ocorre sempre de forma inconsciente e, portanto, s6 podem
ser reconhecidos a posteriori. Assimilam material represen-
tativo, que procede indiscutivelmente do mundo fenomé-
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nico, e desse modo se tornam visiveis e psiquicos” (Idem,
p.178).

Para que se dé a representagdo € necessario que o
arquétipo (elemento espiritual) seja veiculado pelo seu
oposto — o instinto — dentro de um quadro favoravel a sua
manifestagdo. Diz Jung que “o instinto € o modus arcaico
coincidem no conceito biolégico de padrdo de conduta”,
ndo existindo “instintos amorfos”, tendo “cada instinto um
padrédo de sua situagdo”, realizando-se de acordo “com uma
imagem que possui propriedades fisicas”. Exemplifica com
o “instinto da formiga cortadora, que se realiza em concor-
dincia com a imagem da arvore, da folha, do corte, do
transporte e do pequeno jardim. Se uma dessas condigdes
falta, o instinto nfio funciona, pois ele nio pode existir sem
um padrdo total, sem uma imagem” (Idem, p.145).

O modus arcaico impera na poética rodrigueana. As
frases lapidares que caracterizam seu didlogo e as situagdes
insolitas das tramas constituem representagdes arquetipicas.
O erotismo dos seus personagens os torna essencialmente
instintos, condutores de arquétipos — sdo antes “entidades
dramaticas” do que personagens. O cenario social em que se
movem fornece o padrdo total para a emergéncia arqueti-
pica. Isto néo é produto de um planejamento consciente do
poeta: é inerente a sua percepgdo de mundo.

Muito significativa a confissdo de Nelson Rodrigues
de que pretendia escrever uma comédia de costumes “para
ganhar dinheiro”. Com esse objetivo comegou a escrever A
Mulher sem Pecado, mas a obra tomou rumos inesperados
e, certamente, indicou ao poeta horizontes inéditos do teatro,
que estavam “dentro” dele, que eram inerentes a sua mun-
dividéncia.

Em A Mulher sem Pecado as emanagdes arquetipicas
irrompem do principio ao fim € sdo o combustivel da agdo
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dramatica. Tais emanagdes se apresentam em falas onde a
conexdo com O pensamento arcaico € representada sob a
forma de uma logica cotidiana radical. Tentou, com Vestido
de Noiva, a composi¢do dramatica baseada na psicologia
freudiana, individual, mas o desenvolvimento da pega extra-
polava a moldura, submergia no inconsciente coletivo. Na
fase seguinte, que comega com Album de Familia, abando-
nou-se e deixou fluir, sem pudor nem censura, sua intuigdo
dramatica dos conteidos arquetipicos da experiéncia social
brasileira.

Desse modo, tratou no ambito mitico, que é o territo-
rio adequado ao género, temas e situagOes anteriormente
tratados por outros, modernizando o melodrama brasileiro e
projetando-o ao futuro. Na sua obra passeiam os “arquétipos
urbanos”, expressando uma civilizagdo sempre as voltas
com situagOes-limite, perplexa ante a fatalidade e os
mistérios da experiéncia humana, amarrada a estratos
primarios da espécie, que a fundem a terra (metafora
brilhantemente materializada com o “possesso” Nond, do
Album de Familia), enquanto ela, essa civilizagdo, busca
desesperadamente a transcendéncia, o voo cosmico.
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