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RESUMO

O presente trabalho objetiva realizar uma leitura analitica dos aspectos
extemporaneos implicados na criacdo da denominada tragédia carioca “Os sete
gatinhos” escrita em 1958, pelo dramaturgo Nelson Rodrigues, com destaque
para seu valor estético enquanto obra artistica na abordagem de temas morais
levantados pelo autor ao revelar, na expressdo e no convivio entre os entes de
uma familia de baixa classe média, um modo de vida transcendental cunhado
sobre valores historicamente cristdos. Sem desconsiderar 0S aspectos
sociologicos implicados no contexto da peca, utilizaremos a genealogia
nietzschiana como metodologia, considerando-a eficaz para a deteccdo dos
pontos de fuga que a peca sugere ao desvelar através do fim tragico da familia
em questao sua relevancia, além de artistica, também educativa.

Palavras-chave: tragédia; teatro; educacdo; moral; afirmacéo
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INTRODUCAO

N&o é tarefa simples abordar qualquer obra de um autor do quilate de
Nelson Rodrigues. Nao é simples, e quem sabe, justamente por isso, seja
particularmente instigante e desafiadora tal tarefa. A complexidade de sua obra,
alicercada sobre as vozes dissonantes de suas personagens (cada qual com
inUmeras vozes), o dominio da palavra pelo escritor, o seu jogo linguistico, a
diversidade de géneros usados: do dramatico - comédias, dramas, tragédias - ao
épico- romances e crbnicas — estas Ultimas, especialmente memoraveis pelo
humor acido, quase sempre ufanista quando da narragao de um classico “Fla-Flu”
ou da volupia sexual incontida de mocgas balzaquianas como a personagem titulo
de A dama do lotacdo, tudo isso nos atrai para 0s seus textos, encantando-nos
como a musica do Flautista de Hamellin encantou os ratos da cidade. Mas ha
também, e principalmente, a minha paixdo por suas pecas, uma vez que em
minha trajetoria pelos palcos, tive a honra de integrar elencos de pecas como
Toda nudez sera castigada, Os sete gatinhos e 0 da mais recente montagem de
Perdoa-me por me traires, realizada pela Companhia Quanta de Teatro, sediada
no municipio de Rio Claro h& quatorze anos, da qual integro o corpo de artistas
fundadores.

De acordo com a minha propria experiéncia de trabalho com os textos de
Nelson Rodrigues, pude perceber ao longo do tempo que sua obra ndo so6
polemizou a sociedade da época em que viveu como ainda hoje provoca
estardalhacos por onde passa, pois uma vez trazida a tona a dimenséo tragica da
vida sobre os palcos através das paixdes desenfreadas, da sexualidade
pervertida, do massacre do homem pelo homem, a dor e, sobretudo, a morte, ha
agueles que diante de uma apresentacao de uma peca rodriguiana, retiram-se do
teatro, como se nédo admitissem ver o horror a que estamos submetidos da forma

como é tratado em seus textos. E o0 mais surpreendente € que mesmo ao publico



mais esquerdista, libertario e revolucionario, sua obra também lhe parece algo
avesso as convicgdes de liberdade que tanto apregoam, pois ndo diferentemente
dos outros se assombram diante da veracidade tragica dos temas abordados.

No entanto, se para o desenvolvimento do presente trabalho opto pela
abordagem da peca Os sete gatinhos, isso se deve, com absoluta certeza, por
considera-la uma das pecgas mais fortes e significativas de Nelson Rodrigues, pois
nela o dramaturgo busca extrair da experiéncia cotidiana ordinaria do suburbio
carioca um efeito mimético e catartico curativo. A cura purgativa, nesse caso, nao
se da pelo culto dos valores transcendentes, tal como a pureza aparece na peca,
mas pela demonstracdo dramatica e, sobretudo, trdgica que, por sob tais valores,
jaz um conteudo inominavel de impulsos amorais e impuros.

Ao realizar tal operacdo dramética, Nelson Rodrigues pretende nos purgar
do ressentimento em relacdo a vida, sobretudo naquilo que ela comporta de mais
paradoxal por uma espécie de efeito projetivo no qual o espectador é enredado,

pois segundo o dramaturgo:

O personagem &€ vil, para que ndo o sejamos. Ele realiza a miséria
inconfessa de cada um de nés. [...] Para salvar a plateia, é preciso
encher o palco de assassinos, de adulteros, de insanos e, em
suma, de uma rajada de monstros. SA0 0S nossos monstros, dos
quais eventualmente nos libertamos, para depois recria-los
(RODRIGUES apud CASTRO, 1992, p.273).

Portanto, com o objetivo de compreender de que maneira a peca Os sete
gatinhos pode ensejar uma “pedagogia do tragico”, dividimos nosso estudo em
trés capitulos, sendo que no primeiro esclarecemos os motivos pelos quais
elegemos o autor Nelson Rodrigues como o mais original da histéria do teatro
brasileiro do século XX, em detrimento de outros, que de modo diferente, mas nao
menos importante, ndo obtiveram o mesmo reconhecimento atribuido ao fundador
do teatro desagradavel.

Procuramos, nesse sentido, compreender as diferencas e as aproximacgoes
existentes entre a tragédia classica e a tragédia carioca rodriguiana, considerando

a experiéncia do tragico na antiguidade bem como a concebemos na



modernidade, compreendendo assim se ainda é possivel a existéncia da tragédia
nos dias de hoje.

A partir do segundo capitulo, aprofundamos na andlise da peca, da qual
consideramos os elementos “extra-textuais” pertencentes ao corpo do texto, como,
por exemplo, indicagdes do autor entre parénteses (ao que chamamos de “rubrica”
ao longo do trabalho), descricbes dos cenarios, caracteristicas peculiares de cada
personagem e seus estados emotivos entre outros. Sem menosprezar essas
indicacdes, nossa investigacdo volta-se mais detidamente a importancia da
palavra ao longo da obra, no sentido de conter em si os elementos fundamentais
que conduzirdo para o desfecho tragico. Para tanto, atentamos para a
compreensao de conceitos pertinentes ao género como ambigilidade e ironia
tragica, com base nos estudos de Jean-Pierre Vernant (1977) e sobre a relacdo
existente entre as deidades Apolo e Dionisio como esséncias da tragédia tal como
a vislumbramos a partir dos estudos de Nietzsche (2007) sobre o nascimento da
tragédia, obra em que ambas as divindades sdo compreendidas

[..] como impulsos (Triebe) estéticos, poderes artisticos
(Klnstlerische Machte) que nado pertencem ao homem mas a
propria natureza, sdo essas duas pulsées que determinam, em sua
constante contraposicdo de origens e objetivos, 0 continuo
desenvolvimento da arte. Apolo, o deus da forma, que ilumina a
arte do figurador plastico, a apolinea, e Dionisio, pai da arte ndo
figurada da masica. Impulsos que, nesta leitura inovadora, se
encontram e se reconciliam na tragédia atica, onde a forma esta a
servico do informe, da verdade dionisiaca que encena (CASTRO,
2008, p. 02).

Considerando a linguagem como eixo norteador de todo o trabalho
dramatuargico, procuramos analisar ainda nesse capitulo, de que forma Nelson
Rodrigues convoca, por assim dizer, o espectador a interagir com o enredo e com
as personagens e 0 que isso implica para a compreensédo da funcédo da arte na
contemporaneidade ao concebé-la como afirmadora da vida e grande aliada,
portanto, da educacéo.

Destacamos por fim no terceiro e ultimo capitulo, a tematica escolar que
surge no segundo ato da peca, através das personagens Silene e dr. Portela,

assessor da direcdo do colégio em que estuda a menina. Na peca, Silene é
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expulsa do colégio e dr. Portela é incumbido de leva-la de volta para casa, fato
este que da inicio a reviravolta na trama. Procuramos compreender, portanto, qual
€ o tipo de colégio que Nelson retrata na peca e 0 que representa a expulsdo da
menina tanto para o seu desfecho como para uma possivel reflexdo sobre os
impactos que a escola exerce sobre a vida nas suas dimensfes tanto individual

como coletiva.
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| — TRAGEDIA CARIOCA: ENTRE O CLASSICO E O MODERNO

1.1 O teatro desagradavel de Nelson Rodrigues

Para os mais desavisados, até pode soar absurda a proposicdo de uma
“‘pedagogia do tragico” assumindo-se como referéncia uma peca de um dos
autores mais polémicos da histéria do teatro nacional. Um autor maldito de fato a
quem foram atribuidos inlmeros epitetos pejorativos como pornografico, louco,
reacionario, obsceno. Apesar de toda a polémica que se criou em torno do nome
de Nelson Rodrigues € inegavel o fato de que, o autor de Os sete gatinhos, figure
até hoje como um dos grandes nomes do teatro mundial.

Uma caracteristica de sua personalidade, que gostariamos de enfatizar e
que inclusive, transparece em toda sua obra, é a de ndo admitir para si nem para
ninguém qualquer tipo de tolhimento, sobretudo, ideoldgico. Em outras palavras,
Nelson recusava-se a escrever um teatro estritamente social, pra n&o dizer,
panfletario, pois para ele, a funcdo da arte seria, justamente, a de revelar o que ha
de mais intimo e soturno no interior de cada ser humano nas suas demonstracdes
e tormentas de amor ou de &dio, enfim, para ele no teatro “humanizado” deve
haver a garantia de que as passagens estardo sempre abertas para as paixdes
qgue lembram a besta humana.

Entretanto, € nos idos de 1961 que Nelson Rodrigues assume publicamente
a briga com esquerda teatral brasileira chamando Oduvaldo Viana Filho, o
Vianinha, icone do teatro revolucionario, de “cambaxirra da revolucido” em texto
publicado no semanario “Brasil em Marcha”, o que Vianinha, por sua vez, replica
acusando o dramaturgo de criar personagens que “urram e batem no peito como
animais, felizes por nao ter de pensar”, perguntando se “diante da subita sede de
pensar varrendo o Brasil ainda haveria alguém interessado na fidelidade da

mulher ou nas pernas da vizinha” (CASTRO, 1992, p. 318). Provoca¢do mais que
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suficiente para que Nelson, homem nada afeito a convencdes, treplicasse

impiedosamente:

[...] ao ler a resposta percebi, subitamente, tudo. Perpetrei, na
mais abjeta boa fé, uma gafe hedionda. Sim, ao negar a
bestialidade, a ferocidade do teatrélogo, eu o comprometi! Amigos,
eu ignorava, sob a minha palavra de honra, ignorava que todas as
tardes, o Vianinha vai para a porta da UNE. E |4, em exposigéo,
faz um sucesso imenso. Posa de sanguinério (...). E, de repente,
venho eu e digo: “O Vianinha € um Dracula de araque! O Vianinha
€ a cambaxirra da revolugao!” Entdo, no seu ressentimento, o
Vianinha, nega de alto a baixo, 0 meu teatro. E por que nega? E
simples: - porque eu ndo faco propaganda politica, porque nado
engulo a arte sectaria. Em suma: - o Vianinha queria que o Boca
de Ouro parasse a peca e apresentasse um atestado de ideologia.
Mas ele quer mais. Nao basta o personagem. Exige também do
autor o mesmo atestado. A minha vontade é perguntar ao
Vianinha: - “O, rapaz! Vocé é revolucionario ou ‘tira’? (CASTRO,
1992, p.319-320).

A Nelson, irritava muito um certo dogmatismo das esquerdas, um certo
sectarismo que as dominava e, como costumava ser sempre um pouco do contra,
manifestava-se protestando contra toda e qualquer forma de enquadramento e
submisséo ideoldgica de qualquer natureza. Negava ferozmente o proselitismo de
qualquer espécie e, por conseguinte, o teatro panfletario. E por qué?

E com Ribeiro (1993), portanto, que entendemos mais nitidamente a
postura de Nelson Rodrigues diante da vida. Segundo o autor, Nelson considera
que as soluc¢des politicas ndo solucionam a angustia fundamental do homem, pois
através das atitudes de suas personagens julga o ser humano um condenado pela
sua proépria condicdo de humanidade o que significa ser um sofredor constante
devido ao “tumulto de suas emocgdes, no incéndio de suas paixdes, de suas
frustracbes e sonhos inconquistaveis”, diante a consciéncia da propria finitude.
(RIBEIRO, 1993, p.173)

E Nelson Rodrigues néo esta sozinho quando afirma acreditar na angustia
fundamental do homem em detrimento das solu¢gbes politicas, pois com ele
figuram personalidades como Jean Paul Sartre, Jean Louis Barrault e lonesco
que, cada qual a sua maneira, desacredita na eficiéncia do teatro social, como

demonstra a reflexdo do ultimo:
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A sociedade verdadeira, a auténtica comunidade humana é extra-
social. Ela constitui uma sociedade mais vasta e mais profunda,
gue se revela por suas angustias, desejos, nostalgias secretas e
comuns a todos os seres humanos. A histdéria do mundo é regida
por esses anseios e essas nostalgias, que a atividade politica
meramente reflete e interpreta de maneira muito imperfeita.
Nenhuma sociedade conseguiu abolir a tristeza humana, nenhum
sistema politico podera jamais liberar-nos do sofrimento de viver,
do medo da morte e da nossa sede de absoluto. E a condicdo
humana a que rege a nossa condicdo social e ndo vice-versa
(IONESCO apud RIBEIRO, 1993, p.179).

E importante frisar que Nelson enquanto dramaturgo, ndo pretende em
absoluto defender uma idéia em detrimento de outra. Em sua obra ndo ha
bandeiras a defender, ndo h& nada a se condenar e ndo ha limites para as paixdes
humanas. E nesse sentido, pode-se dizer que Nelson € um libertario. Ao escrever
suas pecas, lanca-se inteiramente a experiéncia do humano, proporcionando a
mesma aventura sem limites ao espectador, a quem, inclusive ndo apresenta
solugdes para um mundo imerso em problemas de ordens moral, religiosa,

filosofica, existencial, politica enfim. Segundo Guidarini (1993):

O teatro de Nelson Rodrigues nao visa a comunicar e pregar teses
ou idéias partidaristas sobre condicionamentos sociais; sobre
principios de liberdade politica; sobre a validade ou n&do de
praticas revolucionarias. O interesse da obra dramatlrgica se
alimenta, sim, do homem como totalidade dos seus dizeres e
afazeres historicos (GUIDARINI, 1993, p.270).

E é no sentido de nos dar a dimensdo exata do que representa a angustia

fundamental em suas pecas, que o préprio autor explica:

Creio que o homem, em todos os quadrantes, € um caso perdido,
um ser tragico, que ama e morre, vivendo entre essas duas
limitagbes. A meu ver, nada diminuira a angustia humana. Mesmo
transformados todos nés em Rockefellers, cada um com 800 iates,
50 amantes, casas na Riviera, ndo sairemos de nosso inferno,
continuaremos miseras criaturas. Crer que essa angustia possa
ser eliminada é digno de um simplorio ou de um canalha
(RODRIGUES apud RIBEIRO, 1993, p.179).

Numa entrevista concedida ao amigo Otto Lara Resende, jornalista e

escritor, exibida pela TV Globo em 1977, Nelson relata que apds quinze dias em
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coma permaneceu ‘“inteiramente do outro lado”, referindo-se ao estado
inconsciente em que se encontrava. Otto, por sua vez, surpreso com a
recuperacdo do amigo, pergunta: “Como € que vocé saiu da coma ou do coma
com essa saude de vaca premiada?” — fazendo mencao a metafora criada e muito
utilizada por Nelson para dizer de alguém que aparenta estar com muita saude -

ao que ele responde:

NR — E que eu sai com uma Gnica certeza foi o que eu lucrei com
a minha doenca [pausa] é... com esta certeza: a alma é imortal. A
partir do momento que eu despertei da inconsciéncia absoluta e
disse estou de volta [pausa] passei a ter 0 maior desprezo pelo...
por todos os que ndo acreditam na eternidade da nossa alma
(ENTREVISTA, 1977).

Apbs essa fala, o entrevistador, Otto Lara Resende, relembra com Nelson
de outro momento em que o dramaturgo encontrava-se profundamente doente e
gue devido a isso, conta que o0 amigo, crente de que viria a falecer, preparava
suas Ultimas palavras. Nelson emenda contando que nesse mesmo momento foi

n 1l

entrevistado por um jornalista do “Ultima Hora” * que virou-se para ele, lancando a

seguinte pergunta: “quais sdo as suas Ultimas palavras?” Ao que Nelson
respondeu a queima-roupa: “Que boa besta é o Marx.” Referindo-se,
naturalmente, a Karl Marx, fundador da doutrina comunista, reafirmando seu
anticomunismo assumido por toda a vida. ApGs recontar essa passagem de sua
vida, Nelson aponta para Otto e afirma: “o homem s6 ndo anda de quatro porque
morre [pausa] nada de subestimar a morte” (ENTREVISTA, 1977).

Nessa entrevista, Nelson, ao relatar sua experiéncia em estado de coma e
seu retorno a consciéncia defende a existéncia da eternidade e a imortalidade da
alma, nos provocando a lancar um novo olhar sobre a morte, compreendendo-a
nao como um ponto final, mas como passagem de uma vida para outra, esta sim
eterna. E justamente a morte um dos temas mais recorrentes no conjunto de sua
obra, além de outros como, por exemplo, a obsessdo pela libido, as perversdes
sexuais, a prostituicdo e os incestos, de maneira tal que podemos considera-las

COMO Suas marcas essenciais.

! Jornal carioca fundado em 1951, extinto desde os anos 70.
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Como exemplo de sua morbidez literaria, se assim podemos dizer, citamos
a dimensao que assume a morte ao longo da trama Os sete gatinhos. Dividida em
trés atos, a peca € marcada pela presenca da morte transfigurada em varias
personagens e em diferentes momentos, assim temos: uma doente terminal de
cancer, esposa de Bibelot, que apesar de n&o aparecer durante a peca é
mencionada por ele com certa frequéncia; temos a morte rondando a casa dos
Noronha, cujo punhal do pai religioso persegue o olhar da lagrima que, segundo
Ihe dissera o espirito, provocara a perdicdo de Silene; ha também o assassinato
de Bibelot e do médico da familia que se enforca no fio do ferro elétrico impelido
por profundo remorso depois de ter-se deitado com Silene a mando de Noronha.
De uma ponta a outra do enredo a morte se impde atravessando a todo instante a
vida tanto dos entes da familia Noronha como também daqueles que dela se
aproximam.

Contudo, € pela ansia de eternidade, pelo profundo desejo de vida, pela
busca da perfeicdo que, paradoxalmente, as personagens, se mostram incapazes
de perdao, de convivéncia, de harmonia e de amor enfim. “Seu” Noronha € um
exemplo explicito disso. E por depositar toda sua confianca, por dedicar todo o
seu amor e seu empenho a filha cacula, que faz de sua prépria vida e da vida de
todos que o cerca, um verdadeiro inferno a tal ponto que, cegado totalmente pela
ira ao saber da gravidez de Silene, assume a partir disso a podridao irreversivel
em que imerge a familia, inaugurando sob sua chancela um “bordel de filhas”.

Finalmente, mesmo conscientes da importancia que o fator politico imprime
tanto na vida como na obra do dramaturgo, pretendemos explora-lo ao longo do
trabalho pautando-nos menos por uma leitura histdrica dos acontecimentos que
pela poténcia revolucionaria apresentada no interior de sua dramaturgia,
compreendendo-a mais como obra de arte, cujo poder estético, ético e, portanto,
politico, imbricados em seu cerne, (marcas categoéricas na historia do teatro
brasileiro), € provocador de uma reinvencédo tanto no campo da arte dramaturgica

como no campo do exercicio da vida.
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1.2. Experiéncias do tragico: ontem e hoje

Sabemos que parte do senso comum a nog¢ao de que a funcéo do teatro, e
das artes, de modo geral, restringe-se a ideia de imitacdo da vida, como se |hes
coubesse tdo somente a incumbéncia de carregar sobre os préprios ombros o
pesado fardo da histéria da humanidade com o objetivo de realizar a manutencéo
do trajeto histérico visando a garantia de que a memoéria seja, por sua vez,
preservada em nome dos grandes feitos passados. A funcdo da arte, portanto,
segundo essa concepcao, destina-se em manter a chama da memaoria sempre
acesa em favor de seu povo. Nesse sentido, a arte cumpre com o seu papel
sempre que viabiliza a representacdo de uma dada situacdo, em um dado
contexto histérico, sendo que quanto mais proximo da realidade estiver o objeto
representado, mais digna parece ser aos olhos da maioria.

Essa € de longe uma questdo que muito nos inquieta, pois entendemos
que a tarefa de preservar a historia, assim como a de reproduzi-la tal e qual se
apresenta na realidade, ndo se atribui exatamente a arte. Nem nos parece que ao
artista compete a tarefa de agradar o gosto da maioria. Nelson Rodrigues que o
diga, pois afirmava sem nenhum abalo que o artista tem que ser génio para alguns
e imbecil para outros, mas podendo ser imbecil para todos, tanto melhor.

Ainda nessa relacdo entre arte e realidade, ao tomar a leitura de uma
simples bula de remédio, de um artigo jornalistico qualquer ou de um texto
historiografico sabemos, mesmo que intuitivamente, que ndo se tratam de poemas
e sabemos, principalmente, através dos poetas modernos, que poesia se faz
independentemente da métrica ou da forma com que se apresenta e mesmo
assim jamais confundiremos um poema com uma bula, por exemplo.

Transferindo a discussdo para o ambito das artes cénicas, podemos, quem
sabe, considerar como obra de arte, a “novela das seis” e, no caso das artes
visuais e, numa comparacao ainda mais esdruxula, colocar lado a lado o poster de
uma pop star da atualidade e o retrato de Mona Lisa, a reverenciada obra de

Leonardo Da Vinci, e defini-las a ambas como obras de arte.
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Ao que nos parece, ha linhas muito ténues que separam uma concepcao de
arte da outra, sobretudo a partir da modernidade. Muito embora, nao
pretendéssemos aqui tragar um histérico sobre a filosofia da arte, ndo podemos
deixar de citar, sem maiores pretensdes, que 0s estudos sobre a tematica
realizados pelos tedricos da Escola de Frankfurt, nos fornecem dados muito
importantes que contribuiram e ainda contribuem em muito para a compreensao
da mesma, pois ao apontarem para a reprodutibilidade técnica assim como para o
advento da industria cultural como responsaveis pela “perda da aura” da obra de
arte, passamos ao entendimento de que € na modernidade onde a linha distintiva
existente entre arte e ndo-arte, se nos apresenta ainda mais imperceptivel
(FREITAG, 1993).

N&o pretendemos de modo algum, avancar sobre a compreensao da Teoria
Critica acerca do entendimento do que é arte e qual a sua funcdo nos dias de
hoje, apesar de reconhecermos sua valiosa contribuicdo para o campo. Antes,
objetivamos compreender mais profundamente se de fato compete a arte imitar a
vida, pois ao depararmos com as personagens de Nelson Rodrigues, nao
dificilmente, nos assustamos perante a volUpia e a monstruosidade com que se
nos apresentam e relutamos em acreditar que estas mesmas personagens
representam a mais nua e crua realidade.

Nesse sentido, nos detemos a seguinte pergunta: o que pretende o
dramaturgo ao encher o palco de uma rajada de monstros? Para os mais
desavisados, Nelson ndo passa de um pornografico, um ser delirante e moérbido.
Outros, conhecedores de sua biografia, poderdo alegar que sua arte nada mais é
do que o efeito resultante de uma vida triste carregada de uma sequéncia de
acontecimentos tragicos. Para n6s, nem uma coisa, nem outra. Nelson, com sua
obra, nos aponta para um caminho todo novo que nos pde em contato direto com
a materialidade constituinte da arte.

E pornografico sim, na medida em que escancara o obsceno elevando-o a
categoria de encenacdo tragica do desejo. A revelia dos que sempre o
consideraram um “tarado de suspensorios”, Nelson despreocupadamente se

assumia como o anjo pornografico, “um menino que vé o amor pelo buraco da
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fechadura”. O buraco da fechadura é, pois para o autor, o seu ponto de partida
responsavel por engendrar sua Otica de ficcionista, € na particularidade dos
instintos humanos onde Nelson buscou por toda a vida alicer¢ar sua dramaturgia.

Em Os sete gatinhos, por exemplo, temos a histéria de uma familia, cujos
pormenores ndo sao poupados ao espectador pelo dramaturgo. Todos os detalhes
sobre a convivéncia entre os entes sao tratados pelo autor com a maxima
dignidade. E como se de uma maneira magica, levasse uma plateia inteira a olhar
para o interior daquela casa através do buraco da fechadura. Personagens como
Noronha, sofredor de uma cdlica perene, tem sua primeira aparicdo no enredo
saindo justamente do banheiro de onde vé estampadas nas paredes palavras e
desenhos obscenos o0 que o leva inquisitoriamente a perguntar para a esposa, a
Gorda, e para as filhas quem haveria de ser a responsavel por tal acontecimento.
As filhas, por sua vez, aparecem de anagua e roupas intimas. Gorda tem varizes e
suor azedo, Bibelot ndo acredita em Deus, mas acredita no santinho que carrega
no pescoco; Silene esquece de vestir a calcinha apds ser examinada por dr.
Bordalo que lhe chama a atengado divertidamente: “Minha filha, pde a calcga!”
(RODRIGUES, 1993, p. 855) entre outros incontaveis detalhes que contribuem
para fortalecer o teor realista da historia, mas que preservam ao mesmo tempo, (e
essa € a marca do dramaturgo impressa na obra), a carga subjetiva e mitica das
personagens.

Sua obra divide-se em duas fases, a saber: a primeira, chamada de fase
mitica € composta por pecas em que 0 autor explora a realidade arquetipica sem
maiores compromissos com o mundo objetivo. Na segunda fase, o autor é
construtor de uma realidade substancialmente objetiva, inspirada no cotidiano
suburbano carioca de onde as personagens surgem de forma vigorosa e
carregadas de uma autenticidade capazes de assegurar o teor mitico das pecas,
conferindo a obra a sua universalidade e a sua grandeza poética.
(PELLEGRINO,1993, p.240)

Os sete gatinhos, peca de nossa investigacao, pertence a segunda fase do
autor e na opinido de Paulo Mendes Campos, escritor e jornalista contemporaneo

de Nelson é considerada
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[...] a melhor peca de Nelson Rodrigues e um dos trabalhos mais
belos, mais fortes e mais impressionantes do teatro mundial
contemporaneo (...) o mundo perde sempre um pouco da sua
potencialidade trdgica quando um preconceito € destruido (...) se
admitirmos, por hip6tese, um mundo mentalmente asséptico,
varrido de todos os preconceitos, estejamos certos de que o drama
e a tragédia desaparecerdo dos palcos (CAMPOS apud CASTRO,
1992, p. 287).

Na peca, 0 aspecto negativo do carater humano assume efetivamente a
dianteira. Vemos diante de nossos olhos a degradacao e a putrefacdo tomar conta
do palco sem deixar indicio de sanidade nem de vida e isso ndo € uma
particularidade de Os sete gatinhos. Em todas as outras pecas, Nelson revira o
sérdido de modo a tornar inevitdvel o final tragico. O dramaturgo nega-se
enfaticamente a render-se ao happy end, salvo em raras exce¢cbes como podemos
ver em Bonitinha, mas ordinaria e Anti-Nelson. Nesta Ultima, particularmente,
notamos a partir do proprio titulo da obra (Anti-Nelson) o dramaturgo
apresentando-nos sua antitese, isto €, Nelson versus ele mesmo; ao fim de Anti-
Nelson h& o final feliz contrariando as expectativas morbidas do proprio autor. Mas
iSSO agora ndo vem ao caso, pois tendo em vista 0 objeto de nossa investigacao,
teriamos que dedicar alguns capitulos a mais para discorrer sobre esse outro
aspecto que se nos apresenta inusitadamente.

O fato € que sua obra, de modo geral, é capaz de por si s6 provocar o “tifo
e a malaria na plateia” tamanha a decadéncia evidente. Partindo desse aspecto,
portanto, passamos a hos perguntar de que modo, Nelson Rodrigues, ao enfatizar
categoricamente 0 negativo em suas pecas pode, a0 mesmo tempo, conduzir 0
espectador a contingéncia da afirmacao da vida?

Se é que ha resposta para tal pergunta, ndo podemos nos esquecer que o
olhar de nossa analise repousa sobre os estudos de Nietzsche, sobretudo,
agueles sobre os quais o filosofo se debruca a entender a arte como afirmadora
da vida, nos sinalizando que é na tragédia o lugar onde reside o principio artistico,
cuja regéncia maior revela-se na figura da divindade dionisiaca.

Para tanto, & necessario que facamos uma breve retrospectiva quanto as
origens da tragédia, para que a partir dessa abordagem, possamos entdo

compreender de que maneira é possivel realizar uma leitura nietzschiana sobre a
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tragédia de Nelson Rodrigues, mais precisamente a Tragédia Carioca Os sete
gatinhos.

Sabe-se que as origens da tragédia, enquanto género narrativo, remontam
a historia do teatro na cultura dionisiaca grega e delineiam a esséncia da obra
rodriguiana. E nesta relacdo que destacamos as palavras de Nietzsche em O
nascimento da tragédia a fim de elucidar sobre a concepcdo de tragédia

conotados nesse trabalho:

O éxtase do estado dionisiaco, com sua aniquilacdo das usuais
barreiras e limites da existéncia, contém, enquanto dura, um
elemento letargico no qual imerge toda vivéncia pessoal do
passado. Assim se separam um do outro, através desse abismo do
esquecimento, o mundo da realidade cotidiana e o da dionisiaca.
Mas tdo logo a realidade cotidiana torna a ingressar na
consciéncia, ela é sentida como tal com nausea; uma disposi¢do
ascética, negadora da vontade, é o fruto de tais estados. Nesse
sentido, o homem dionisiaco se assemelha a Hamlet: ambos
lancaram alguma vez um olhar verdadeiro a esséncia das coisas,
ambos passaram a conhecer e a ambos enoja atuar; pois sua
atuacao nao pode modificar em nada a esséncia das coisas, eles
se sentem como algo ridiculo e humilhante que se lhes exija
endireitar de novo o mundo desconjuntado. O conhecimento mata
a atuacdo, para atuar € preciso estar velado pela ilusdo
(NIETZSCHE, 2007, p. 53; grifos do autor).

Nesse trecho, constata-se a ideia de que o horror, inerente a tragédia,
emerge da realidade conhecida, desvelada. Sobre esse aspecto, Nietzsche ao
tomar o tragico como supremo perigo da vontade, aproxima a arte como feiticeira
da salvacao e da cura, pois para o filosofo s6 a arte tem o poder de transformar
agueles pensamentos enojados sobre o horror e o absurdo da existéncia em
representacfes com as quais € possivel viver e que para ele sdo: o sublime,
enquanto domesticacdo artistica do horrivel, e o cdmico, enquanto descarga
artistica da nausea do absurdo (NIETZSCHE, 2007, p. 53).

Aristoteles (1981), entretanto, considerou, a despeito de seu predecessor
Platdo, a tragédia toleravel ao campo das idéias e a definiu como imitacdo
(mimesis) “de uma agao importante e completa”, cujo efeito é a catarse. Desse
modo, assim como também é funcéo da tragédia incitar, a principio, o terror para

tdo logo, de modo catartico, exprimir a piedade de quem quer que a esteja
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acompanhando, ou seja, do espectador. E importante destacar que para

Aristételes a importancia da tragédia estd na organizagao dos fatos, pois:

A tragédia é a imitacdo, ndo de homens, mas de acdes, da vida,
da felicidade e da infelicidade (pois a infelicidade resulta também
da atividade), sendo o fim que se pretende alcancar o resultado de
uma certa maneira de agir, € ndo de uma maneira de ser
(POETICA, 1981, p. 248).

Nos parece Obvio, a partir das consideracbes do filosofo, que a
imediatidade como elemento resultante das a¢des, no contexto tragico, tal como
se apresentava para 0s gregos, era imprescindivel para a garantia do efeito
trdgico, ou por outra, catartico, purgativo. Porém, o filésofo designou a tragédia a
incumbéncia de despertar nos espectadores, justamente a partir do terror e da
piedade, o senso moral em que devem sentir-se “exaltados e entusiasmados com
a vitoria dos bons e nobres principios, com o sacrificio do heréi no sentido de uma
consideragdo moral do mundo” (NIETZSCHE, 2007, p. 130).

Nietzsche vir4, posteriormente, contestar a Otica aristotélica em O
nascimento da tragédia (2007), alegando que a partir das consideracfes de
Aristoteles, os individuos nada aprenderam da tragédia como suprema arte, pois
segundo sua proposi¢do, 0 mais alto grau do patético na tragédia figura tdo sé e

simplesmente como jogo estético destituido de qualquer pretensdo moral, pois

Nunca, desde Aristételes, foi dada, a propdsito do efeito tragico,
uma explicacdo da qual pudessem inferir estados artisticos, uma
atividade estética do ouvinte. Ora sdo a compaixado e o medo que
devem ser impelidos por sérias ocorréncias a uma descarga
aliviadora [ora o julgamento moral]. [...] Aquela descarga
patoldgica, a Katharsis de Aristoteles, que os filblogos ndo sabem
se devem computar entre os fenbmenos médicos ou morais,
lembra um notavel pressentimento de Goethe: “Sem um vivo
interesse patologico [...] jamais consegui tampouco tratar de uma
situacdo tragica, preferindo por isso evitd-la a ir procura-la”
(NIETZSCHE, 2007, p.130, grifos nossos).

A Nietzsche nao importa as consideracfes morais a fazer a respeito do
acontecimento tragico nem caracteriza como propriamente tragica a luta do heroi

com o destino, o triunfo da ordem moral do mundo ou uma descarga dos afetos
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efetuada através da tragédia. Pelo contrario, se atém as experiéncias do ouvinte

verdadeiramente estético. Para ele,

O mito tragico s6 deve ser entendido como uma afiguracdo da
sabedoria dionisiaca através de meios artisticos apolineos; ele
leva 0 mundo da aparéncia ao limite em que este se nega a si
mesmo e procura refugiar-se de novo no regaco das verdadeiras e
Unicas realidades, onde entdo, como Isolda, parece entoar assim o
seu canto de cisne metafisico: Na torrente arqueante/ Do mar do
deleite/ No sonido bramante/ Das ondas olorosas, No todo
bafejante/ Do alento do universo, Afogar-se, afundar-se,
Inconsciente — supremo prazer! (NIETZSCHE, 2007, p.129).

O efeito da tragédia dionisiaca para Nietzsche ndo é a catarse, tal como
AristGteles a definiu na Poética, “este misto de piedade e medo que faz com que
0s espectadores [...] deixem o teatro com alma acalmada e os afetos em estado

de pureza”’, mas antes

E tonificante, confunde-se com a experiéncia da propria liberdade
que dissolve a arbitrariedade e as convencgbes da civilizacao,
substituindo-as por “um superpotente sentimento de unidade que
reconduz ao coragcao da natureza”. A embriaguez promete a
embriaguez. O “consolo metafisico” é o efeito da tragédia: a
certeza imediata “de que a vida, no fundo das coisas, apesar de
toda mudanca das aparéncias fenomenais, é indestrutivelmente
poderosa e cheia de alegria”. Com a tragédia, os gregos [...]
encontram seu conforto: “ele é salvo pela arte, e através da arte
salva-se nele a vida” (CASTRO, 2008, p.06, grifos da autora).

Guinsburg (2007, p.160), acerca das consideractes de Nietzsche sobre a
tragédia, afirma que, para o fil6sofo, a compreensdo do construto formal da
tragédia somente |Ihe interessa como mediacdo para a esséncia do tragico. Sua
questao esta em “discernir até onde e em que medida as fungdes e as partes do
drama d&o lugar e vazao ao fluxo do dionisiaco”.

Com isso, Nietzsche propde uma verdadeira fisiologia da arte em que seu
pensamento estético concebe o Apolineo e o Dionisiaco como instintos artisticos
gue se satisfazem por meio de estados fisioldégicos. Nesse movimento, a bela
aparéncia da forma se configura como sonho ao passo que na embriaguez
encontramos a manifestacao fisiologica do estado dionisiaco (CASTRO, 2008).

Assim é que
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Sonho e embriaguez séo, para Nietzsche, os estados estéticos por
exceléncia, que exigem a libertacdo dos limites da consciéncia
empirica individual. A criagdo artistica nao tem por “autor’ o eu
consciente de si e reconhecivel por todos, mas a poténcia da vida
em sua necessidade constante de ultrapassamento de si mesma
(CASTRO, 2008, p. 03).

Antes de darmos continuidade a compreensdo do aspecto dionisiaco
presente na arte tragica sob a luz dos estudos de Nietzsche, nos deteremos a
entendé-la primeiramente como parte integrante da vida na pélis e, nesse sentido,
Vernant (1977) nos aponta que, para além de uma forma de arte, a tragédia era
também uma instituicdo social que, “pela fundacdo dos concursos tragicos, a
cidade coloca ao lado de seus 6érgaos politicos e judiciarios”, entdo, “ a cidade se
faz teatro”, porém, e isso € importante ressaltar: a tragédia nao € um reflexo da
realidade social na qual est4 enraizada, pelo contrario, questiona-a (VERNANT,
1977, p.20).

Entretanto, através da filosofia sabemos que a tragédia na modernidade é
impossivel, pois o tragico situado na Antiguidade pressup8e o homem impotente
diante a fatalidade de um destino jA& determinado pelos deuses, e assim,
consideramos com Lopes (2007) impossivel qualquer analogia entre o sentimento
do homem grego e o sentimento do homem moderno diante as contrariedades de
seu tempo. Além disso, temos a perda da vitalidade da arte ao ser considerada

apenas como um objeto de representacdo, segundo Hegel:

A arte ndo tem mais para nos a alta destinacdo que tinha outrora.
Tornou-se para nés objeto de representacao e ndo tem mais essa
imediatidade, essa plenitude vital, essa realidade que tinha na
época de seu florescimento, entre os gregos (HEGEL apud
LOPES, 2007, p. 146).

Nesse sentido, para Hegel, as reflexdes acerca da arte se sobrepuseram a
ela mesma de modo a provocar uma substituicdo de valores que apontam para a
arte como mera representacdo, cuja dimensdo ndo mais remete a imediatidade,

mas a mediacdo, ou seja, no mundo da representacdo o particular exprime o
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universal e assim tudo o que é conhecido se apresenta. Além desse, de acordo

com LOPES (2007) h& outro aspecto da representacdo eminentemente totalizante:

[...] O particular exprime o universal — e é enquanto tal que é
reconhecido. E o gesto idealista em sua propria definicdo, que
compreende tudo na unidade final da idéia. Nesse sentido, a arte é
uma das instancias representativas. Num mundo de conceitos — e
diante de seu desenvolvimento cada vez mais reflexivo — seu lugar
parece cada vez menos garantido (LOPES, 2007, p. 148).

Ora, se na antiguidade temos a cidade que se faz teatro, em contrapartida,
nos dias de hoje o que conhecemos sao, tdo somente, tentativas de se fazer do
teatro cidade, isto €, um teatro que reafirma as proprias bases de nossa civilizagédo
e que venha a proferir e eleger o bem, a verdade, compreensao que herdamos de
Platdo, posteriormente desenvolvida pela tradi¢cao idealista (LOPES, 2007, p.173),
tdo bem difundida pela religido, cujas raizes remontam ao modelo platénico-cristdo
até os dias de hoje. Vattimo (2010), ao nos esclarecer sobre a contestacdo de

Nietzsche ao pensamento cristao-platonico sobre a poesia, ou a arte, nos explica:

O fendbmeno do tragico, como € definido no Nascimento da
tragédia, é, quanto a descri¢do, profundamente analogo a poesia
como Platdo a caracterizava no fon e na Republica. Como em
Platdo a imitacdo poética é interpretada antes de tudo em
referéncia ao fato de ela produzir aparéncias (imitacdes, cOpias de
copias) e depois, mais profundamente, em relagdo ao fato de ela
produzir uma saida da identidade (tendo entre esses dois pélos a
decisiva etapa intermediaria da irredutibilidade do oficio do poeta
ao modelo da divisdo do trabalho), assim na obra de Nietzsche
sobre a tragédia a produgdo da aparéncia estética (0 mundo das
belas formas apolineas) € atribuida ao impulso dionisiaco, que s6
pode ser definido como impulso a negacdo da identidade. O
dionisiaco vive inteiramente do horror e do extatico arrebatamento
produzido pela violagdo do principium individuationis (VATTIMO,
2010, p. 183).

Em linhas gerais, podemos definir a idéia de principium individuationis
colocada pelo autor, como o0 conjunto de canones que regem a vida em
sociedade. Para Nietzsche, o dionisiaco é a expresséo legitima da ruptura violenta
do homem com todos 0s principios que regem e sustentam a sociedade, é
portanto, sua ruptura do principium individuationis, o que para o filésofo aleméao,

significa reconciliar-se com a sua natureza e com 0s outros na unidade originaria.
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(VATTIMO, 2010, p.184). O triunfo do espirito dionisiaco se expressa diretamente
na manifestacdo da tragédia, ja que para Nietzsche, o0 espirito trdgico nédo
representa um equilibrio perfeito entre Apolo e Dioniso, pois

No efeito abrangente da tragédia, o dionisiaco toma novamente a
dianteira; ela se encerra com um tom que jamais poderia ecoar no
reino da arte apolinea. [...] a dificil relacdo entre o apolineo e o
dionisiaco poderia realmente ser simbolizada na tragédia com uma
ligacdo de irmandade entre as duas divindades: Dioniso fala a
lingua de Apolo, mas no final Apolo fala a lingua de Dioniso. Com
isso se alcanca o objetivo supremo da tragédia e da arte em geral
(NIETZSCHE apud VATTIMO, 2010, p.185).

Por conseguinte, o que se assiste na tragédia € a encenacéo da ruptura do
principium individuationis. Tal ruptura se da através do dilaceramento do heréi. Em
outras palavras, o destino revelado pelo oraculo, encarnacdo de tal ruptura,
realizar-se-a a despeito das inimeras tentativas desesperadas do heroi de evita-lo
como acontece em Edipo Rei, por exemplo, e em Os sete gatinhos, onde o herdi
tragico se encarna na personagem de “seu” Noronha como veremos mais adiante.

Em momentos anteriores, vimos que a tragédia € parte integrante da vida
social na pdlis, sendo, portanto, inerente a realidade de cada homem grego. Por
outro lado, nossa sociedade atual tende a distanciar a arte da vida e da realidade
como um todo, de modo que torna inevitavel pensarmos na seguinte pergunta: de
que modo poderemos, nos, filhos da modernidade, compreender o homem
tragico? Pois, “nas tradugdes das tragédias gregas, nas interpretacdes dos
costumes e valores desse povo, S80 muitas vezes nossos proprios valores que,
nao podendo servir de intermediarios, tomam a frente” (LOPES, 2007, p.173) o
gue néo deixa de enfraquecer em significancia a poténcia de tais obras.

No caso de Os sete gatinhos, podemos igualmente tentar uma andlise
partindo dos parametros gregos ja conhecidos historicamente, incluindo estudos
sobre o género naturalmente, porém o problema ainda permanece longe de uma
solugcédo, pois assim como ndo € possivel se ler uma tragédia grega sob o
julgamento moderno, por outro lado ndo podemos admitir uma leitura de um teatro
tragico moderno como se simplesmente bastasse transpor nossa realidade sobre

aguela, até mesmo porgque isso ndo nos é possivel, devido as diferencas
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existentes entre a realidade do homem grego e o homem moderno como
explicado anteriormente. Porém, o que é inegével tanto na arte trdgica de outrora

como na tragédia rodriguiana, € que em ambas o tragico aponta

[...] para o0 movimento de questionamento em si — cada elemento
da obra, cada gesto, cada olhar, cada palavra etc. detém esse
movimento de questionamento e constréi a realidade do drama.
Ele ndo se esgota nos clichés da tragédia, constituindo-se antes
num ponto — hum momento — em que a realidade da obra fala de
si. Mas o tragico aparece de maneira privilegiada no teatro de
Nelson Rodrigues na insistente utilizacdo, por parte do autor,
desses clichés de tragédia. O que nao significa que realize
tragédias — num sentido estrito e académico-, mas sim uma obra
teatral moderna que tem o poder de criar a vida e ndo imita-la
(LOPES, 2007, p. 230).

Sendo entdo, a tragédia a manifestacdo da realidade em seu estado
essencial, que ao olhar do poeta e do dramaturgo nada mais € do que a

expressao maxima do 6bvio, pois segundo Nietzsche

[...] 0 poeta s6 é poeta porque se vé cercado de figuras que vivem
e atuam diante dele e em cujo ser mais intimo seu olhar penetra, e
nesse sentido, se sente o impulso de metamorforsear-se e passa a
falar de dentro de outros corpos e almas, é-se dramaturgo
(NIETZSCHE, 2007, p.56).

Nessa perspectiva apontada por Nietzsche, identificamos em Nelson
Rodrigues a personificagdo do dramaturgo, ndo apenas por sua habilidade em nos
contar determinada historia através do teatro, mas pela sua capacidade impar em
transfigurar temas como a morte, 0 sexo e a perversao em conteudo significativo
pela encenacdo. Para Nietzsche, de acordo com Castro (2008), esse contetdo
significativo, diz respeito a um certo pathos primordial ou “sentimento de existir”. E,
pois, pela significatividade da forma, ou seja, € pela aprovagao, “divinizacdo da
existéncia” que nao fala ao nosso entendimento apenas, mas a totalidade de
Nnosso ser, que se abre o campo do sentido. A arte, nesse movimento, esta
imbuida do poder de deslocar a transcendéncia para o plano de imanéncia da
vida.

Nelson, por sua vez, ao dar forma a obscenidade transfigura-a em

encenacgdo tragica do desejo, abrindo o campo do sentido para o espectador.
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Desloca-o, pois, a partir da cena, de sua propria inteleccdo e convicgcbes morais
construidas socialmente, abrindo-lhe com isso o horizonte dos possiveis, do nunca
experimentado. E nesse sentido, que para nos, Nelson é por exceléncia o
dramaturgo, que ao encher o palco de uma rajada de monstros, conduz seu
espectador ao seu préprio vir-a-ser, fazendo de sua arte, portanto, um meio de
criacdo da vida eminentemente capaz de abarca-la igualmente dentro e fora do

palco.
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Il — A DIMENSAO DA PALAVRA EM OS SETE GATINHOS

A peca situa-se enquanto género, como uma das Tragédias Cariocas do
dramaturgo, o que de forma inevitavel transfigura o conceito originario de Tragédia
(segundo os moldes gregos), sendo-lhe acrescentado um dado a mais que €
justamente o termo “carioca”, como se o intuito fosse, ja de antemao, dar o aviso
ao leitor acerca do local em que se contextualizam tais enredos, cujo cenério, sem
nenhuma duvida, € a cidade do Rio de Janeiro com suas casas, suas ruas, seus
costumes, seu “palavrear”, a tal ponto que no préprio corpo do texto, Nelson faz
guestdo de fornecer ao leitor o endereco onde reside a familia Noronha, o que
entre parénteses, descreve: “Casa do “seu” Noronha, pai de Aurora, numa rua que
faz esquina com o Bulevar 28 de Setembro” (RODRIGUES, 1993, p.837).
Naturalmente, o fato de situa-la na zona norte do Rio, nos leva a perceber a
contribuicdo do autor para uma efetiva aproximacdo do olhar do publico para
aquela realidade.

Se nas pecas escritas anteriormente como “Album de familia” (1946),
“Senhora dos afogados” (1947) e “Doroteia” (1949), a énfase recai sobre 0s
aspectos miticos de tais obras, em Os sete gatinhos, o autor, sem renunciar do
universo mitico e da carga subjetiva, oferece ao publico a novidade da dimensédo
concreta do real, capaz inclusive de abarcar a naturalidade da vida cotidiana, pois
uma vez situadas as personagens em tal cenario, podem estas transitar livremente
como, por exemplo, fazem Aurora e Bibelot, ja na primeira cena em que se
encontram: os dois estdo em plena rua esperando o 6nibus. Desistem e tomam
um taxi, este representado por duas cadeiras de frente para a plateia, como
aparece determinado no proprio texto, logo em seguida, entram no apartamento
localizado em Copacabana (mais um dado do contexto real fornecido pelo autor) .

Do principio ao fim emana das bocas das personagens o movimento natural

da palavra carregada de coloquialismos e girias, aproximando assim todo o
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contexto da realidade do publico, facilitando-lhe, no entanto, a compreensao
(MAGALDI, 1993, p. 68).

Destacamos dentre as cenas da peca, o didlogo entre Bibelot e Aurora,
onde nele, é possivel se perceber através do “falar” cotidiano, alta dose de
subjetividade. Antes, notemos que o autor situa o leitor fornecendo na rubrica do
texto a movimentag&o tanto interna como externa determinando o estado em que
se encontram as personagens. Desse modo, indica que “Bibelot estica as pernas,
euforico. De vez em quando, os dois procuram sugerir o movimento do automével:
carregam as cadeiras como se o0 taxi dobrasse as esquinas, tirasse finos e

corresse em ziguezague” (RODRIGUES, 1993, p. 834). O didlogo segue:

Bibelot (para o chofer invisivel) — Barata Ribeiro, nossa amizade.

(para Aurora, feliz). Ah, eu preciso ter sempre uma mulher na

zona!

Aurora (insultada) — Mas eu ndo sou da zona, o que é que ha?
Bibelot (na euforia do taxi) — Azar o teu!

Aurora — Nao sei por qué.

Bibelot (feliz) — Porque gostar mesmo eu sO gosto de mulher

esculachada! Queres ver um exemplo? Arranjei um broto

espetacular. Tem um corpo, e que corpo! E uns dezessete anos,

no maximo. (RODRIGUES, 1993, p. 834)

Ja& nesse pequeno excerto, o dramaturgo indica ao publico quais os
caminhos por onde sera levado dando assim inicio a trama que posteriormente
atingirdA o nd, cuja reviravolta culminarA& no assassinato de Bibelot e,
seguidamente, ao desfecho da tragédia. Pelo dizer de Bibelot, o publico é induzido
a entender que o broto de quem fala é Silene, a irma mais nova de Aurora. Esta,
porém, nem desconfia de quem fala o amante ao mencionar o tal broto. Vale
lembrar que Aurora, ao modo de todos de sua familia, também designa a irma a
responsabilidade de manter-se como sua salvadora, pois ao prostituir-se destina
cada tostdo para o enxoval de casamento da cacula, que devera por sua vez,
casar-se virgem, na igreja, de véu e grinalda, “nem filha de Matarazzo,
compreendeu?” (RODRIGUES, 1993, p. 835), como aparece em seu dizer dirigido
a Bibelot.

Todavia, é Bibelot o sedutor de Silene, € o homem a quem a familia

persegue a fim de que pague pelo crime que cometeu ao desvirginar a Ultima
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virgem. Ingenuamente, Aurora pretende, por sua vez, que Bibelot assassine o
sedutor da irm& e nesse movimento acaba ele mesmo sendo assassinado.
Segundo Magaldi (2004), aqui ha a presenca da ironia tragica guardando
secreta reminiscéncia com Edipo Rei. Mais adiante, abordaremos a questio da
ironia tragica mais detidamente em referéncia a personagem de “seu” Noronha,
pois 0 mito se associa com maior énfase mais ao segundo que ao primeiro.
Retornando a questdo do tom realista pretendido pelo autor na peca Os
sete gatinhos, Magaldi (1993) nos esclarece sobre o efeito resultante do
movimento de juncdo da realidade mitica com a realidade concreta na concepcao

das tragédias cariocas, afirmando que:

O psicoloégico e o mitico impregnaram-se da dura seiva social.
Dramaturgo que evitou o panfleto politico, por conhecer os maus
resultados literarios do proselitismo de qualquer espécie, ele
acabou por realizar um doloroso testemunho sobre as precarias
condicbes de sobrevivéncia das classes desfavorecidas
financeiramente. As tragédias cariocas, portanto, unindo a
realidade e os impulsos interiores, promovem a sintese do homem
rodriguiano (MAGALDI, 1993, p. 68).

Nesse sentido, ndo é exagero frisarmos que Nelson foi um mestre da
linguagem, tanto pelo dialogo cotidiano e coloquial que coloca nas bocas de suas
personagens, bem como pela dose de dramaticidade com que explora questdes
da existéncia e da vida retratadas em seus textos, como ja visto anteriormente.

Sobre o fato teatral em si, comum tanto para a realidade grega como para a
nossa, Vernant (1977), afirma que na perspectiva tragica, homem e acdo se
configuram n&o como realidades definidas, mas antes aparecem como problemas,
ou ainda, como enigmas em que elementos como a ambiglidade e o duplo
sentido sdo revelados através do didlogo onde, de modo inevitavel, se
estabelecera uma defasagem na compreensdo desse mesmo dialogo quando da
interpretacéo dos atores, das falas das personagens, do coro e do modo como ele
€ recebido e compreendido pelo espectador. Essa defasagem, o autor acrescenta,
€ o elemento fundamental do efeito tragico e deve-se, fundamentalmente, ao fato
de que as palavras na boca de uma e outra personagem, por mais que sejam as

mesmas, assumem significacbes muito diferentes. A tragédia, portanto, consiste
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em uma légica ambigua, pois nas e pelas palavras desliza de um sentido a outro
sublinhando assim as contradi¢gdes (VERNANT, 1977, p. 23).

[...] As palavras trocadas no espago cénico tém, portanto, menos a
funcdo de estabelecer a comunicagdo entre as diversas
personagens que a demarcar bloqueios, as barreiras, a
impermeabilidade dos espiritos, a de discernir os pontos de
conflito. Para cada protagonista, fechado no universo que lhe é
préprio, o vocabulario utilizado permanece em grande parte opaco;
ele tem um Unico sentido. Contra essa unilateralidade se choca
violentamente outra unilateralidade. A ironia trgica podera
consistir em mostrar como, no decurso do drama, o heroi cai na
armadilha da prépria palavra, uma palavra que se volta contra ele
trazendo-lhe a experiéncia amarga de um sentido que ele
obstinava em néo reconhecer (VERNANT, 1977, p. 26 e 27).

Para Vernant, o espectador € o Unico a compreender todos os sentidos da
palavra dita em cena. E ao espectador que o texto se mostra transparente e para
gquem a funcdo de comunicacdo da linguagem, antes perdida entre as a¢cdes das
personagens, se estabelece enfim. A mensagem tragica entdo se apresenta: ha,
apesar de todas as palavras trocadas entre as personagens, uma zona de
incomunicabilidade que nenhuma delas po6de perceber, pois ao aderirem apenas a
um sentido, sdo tomados pela cegueira que fatalmente os encaminhara para o
dilaceramento e a perdicdo. Isto significa que a mensagem tragica somente é

comunicavel

[...] na medida em que (o espectador) descobre a ambiguidade das
palavras, dos valores, do homem, na medida em que reconhece o
universo como conflitual e em que, abandonando as certezas
antigas, abrindo-se a uma visao problematica do mundo, através
do espetdculo, ele préprio se torna consciéncia tragica (VERNANT,
1977, p. 27, grifo N0ss0).

Nesse sentido, € apenas no final do drama que as personagens revelam
sua verdadeira face, pois sendo a tragédia a imitacdo de uma acdo (mimesis
praxeos), de acordo com Aristételes (1981), suas personagens se apresentam em
constante acdo. Sempre havera um impasse, uma duvida, algo a realizar,
procedimentos a seguir, enfim, um amélgama de ac¢lBes que se tecem e se
entrelacam de modo a conduzir os agentes ao final tragico, pois uma vez, que

suas acbes sao determinadas pelo deuses, ndo tem forca nem autonomia
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suficientes para trilharem seus caminhos ou descaminhos isentos da influéncia
externa advinda do invisivel mundo divino. Mais uma vez € Vernant quem nos

esclarece:

[...] A acdo humana €, pois, uma espécie de desafio ao futuro, ao
destino e a si mesma, finalmente um desafio aos deuses que, ao
se espera, estardo ao seu lado. Neste jogo, do qual ndo é senhor,
o homem sempre corre o risco de cair na armadilha de suas
préprias decisdes. Para ele, os deuses sdo incompreensiveis.
Quando por precaucdo os interroga antes de agir e eles acedem
em falar, a sua resposta é tdo equivoca e tdo ambigua quanto a
situacao sobre a qual seu conselho é solicitado (VERNANT, 1977,
p. 28).

A contradicdo, portanto, assume a cena, nos revelando qgue mesmo seguros
de suas acdes, diante dos aconselhamentos dos deuses ou ndo, 0 homem tende a
cair perante a armadilha de suas proprias escolhas e atitudes. Universos humano
e divino, inseparaveis na tragédia cléssica, articulam-se denotando sentidos
variados e que, nesse caso, ao apresentar sempre o sentido verdadeiro, o divino
demonstra sua poténcia diante a fragilidade do humano vulneravel as suas forcas
ocultas.

E justamente no jogo de palavras isto €, de sentidos, em que reside o
espanto do espectador. E diante o enigma da tragédia que ao final do drama seréa
capaz de enxerga-la em si mesmo, dai o espanto. Do mesmo modo como S&o
opacos o0s caminhos trilhados pelas personagens perdidos em sua propria
linguagem, mostram-se opacos 0s caminhos e as certezas humanas e, neste
sentido, “a tragédia nao se define pelo que diz da condicdo humana, mas pelo que
pde em jogo — em questdo — do discurso humano, enquanto agao” (LOPES, 2007,
p.178). A palavra se configurara no caminho em que se desenrola enquanto
destino, cuja funcdo ndo é a determinar um sentido Unico dizendo alguma coisa,
pelo contrario, é pela e na palavra que emergem sentidos possiveis.

A causa da tragédia, se assim podemos dizer, ndo se localiza no modo de
ser de suas personagens, mas em seu modo de agir. Sendo a acao responsavel
pelo desenrolar da trama, € pela fixacdo que as personagens se traem, ou seja, ao
se fixarem em um dnico sentido, em um modo especifico de acgdo, ao

permanecerem alheios aos discursos de outrem é que os individuos na tragédia
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tecem suas proprias armadilhas e nelas caem, sendo que ao espectador cabe
somente compreender-se igualmente como enigma, tornando-se ele mesmo
consciéncia tragica.

Desse modo, levando adiante a ideia de que a poesia draméatica € um
conflito de vozes, cuja emocédo colhemos em estado nascente, em estado de
conflito, temos a concepc¢ado de um teatro que ao contrario de pdr o espectador no
lugar de mero ouvinte ou um intruso, coloca-o também como uma voz participante
de todo o conflito, isto é, uma voz a mais dentre as outras vozes conflituosas.
Segundo Campos (1993), esta além de ser caracteristica comum a todo teatro que
se preza, € sobretudo, a esséncia do teatro rodriguiano, pois para ele, Nelson
Rodrigues revela a sua grandeza poética no palco ao conseguir eliminar o
espectador, e deste fazer uma voz e muitas vezes uma voz veemente e
protestante (CAMPOS, 1993, p. 152).

Na estreia da peca Perdoa-me por me traires, por exemplo, ocorreu grande
estardalhaco entre a plateia que ao baixar o pano urrava indignada com o que
acabava de assistir em cima do palco como nos relata CASTRO (1992) em “O
anjo pornografico”:

A peca terminou e, atrds do pano, elenco e diretor ouviram 0s
aplausos e, para sua surpresa vaias [...] O pano abriu e isso foi
uma espoleta para amplificar as vaias e os insultos. A plateia
parecia possessa. Os palavrdes que a peca ndo tinha estavam

sendo berrados pelas pessoas mais insuspeitas (CASTRO, 1992,
p.273 - 274).

Esse foi um dos inUmeros momentos dificeis que Nelson atravessou em
sua carreira de dramaturgo, nesse caso em particular um pouco pior, porque além
de autor da peca mais que insultada, também ele protagonizou-a vivendo no palco
0 sadico e tirano Tio Raul. Compreendida a confusdo, Nelson contaria depois:
“santas senhoras cavalgavam cadeiras e ululavam como apaches” e estas, além
de tudo, o xingavam de imoral, indecente e de outras tantas coisas impublicaveis,
no dizer de CASTRO (1992).

Isto se adequa exatamente as pretensdes do autor para quem € necessario

“eliminar o espectador puramente digestivo, que vale tanto ou menos que a
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cadeira vazia. Eliminar esse tipo de espectador ou, entdo, exaspera-lo como a um
touro macigo e soturno” (CASTRO, 1992, p. 254-255).
Nesse sentido, a reacdo da plateia s6 vem a corroborar com 0s seus

propoésitos o que Guidarini (2003) explica nos apontando que

A reacdo em termos passionais da plateia participante do ritual
draméatico demonstrou  sobejamente  que, apesar de
profundamente desagradavel, a obra cria um clima de
envolvimento emocional de repulsa a atragdo ao mesmo tempo. O
enfurecer-se contra os procedimentos miméticos-incestuosos dos
personagens depde em favor da teoria do autor. A obra ofende,
humilha e faz sofrer uma plateia inteira transmutando-a em
personagem coletivo. Anula qualquer distanciamento critico
durante o espetaculo. No momento em que os participantes do
espetaculo se transmutam em personagens, perdem a propria
identidade. Trocam a prépria concretude para assumir o papel de
ator coletivo. De quase-coro espontaneo, a semelhanca do que
ocorre nas grandes tragédias (GUIDARINI, 2003, p. 269).

Assim, ao incluir o espectador na trama e ao dar forma e voz a suas
personagens, Nelson Rodrigues é um poeta dramatico, ou antes, um dramaturgo,
cuja consciéncia tragica permite-lhe que mesmo na elaboracdo de personagens
de caracteres socialmente bastante comuns, inseridos em contextos cotidianos
mediados por dialogos tdo simplérios beirando a banalidade, alcance o efeito
tragico pelas acfes dessas mesmas personagens constituidas por inUmeras
vozes, sendo estas responsaveis pelos desencontros e descaminhos a que séo
levadas, pois “[...] uma pecga nado tem personagem, contém vozes, e estas, podem
ser mais numerosas que os primeiros” (CAMPOS, 1993, p.154).

Embora, o dramaturgo néo prescinda do contexto cotidiano e construa
personagens “brasileirissimas e de nosso tempo”, ndo pretende com isso retratar
em suas pecas a realidade tal como se ela se apresenta em nosso cotidiano em
seus niveis habituais, psicolégicos ou historicos. Segundo Prado (1993),
“teriamos, quando muito, a irrupcdo surpreendente no contexto do cotidiano, de
impulsos primevos, elementares”, dai seu parentesco com a tragédia grega.Tanto
gue suas personagens nao existem em lugar nenhum fora da obra, de acordo com
Guidarini (1993, p.269), “vivem autenticamente na obra ou no palco para além do

real cotidiano da plateia”.
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As personagens, nesse contexto, ndo se mostram apenas como imitadores
de acdes humanas, mas antes, se colocam como figuragdes do instinto humano
selvagem, guiados completamente pelas suas paixdes e por seus desejos mais
ocultos. Nesse sentido, ao passo em que pensam narrar a propria historia
encontram-se no mais das vezes sendo narradas, completamente incapazes de
autonomia em suas determinac¢des ao longo do enredo.

Assim é que em Os sete gatinhos, temos na personagem de seu Noronha
a personificacdo do herdi grego na medida em que trai a si mesmo com as
préprias palavras que profere, pois ao decretar a morte do “olhar da lagrima”, ou
ainda, “do homem que chora por um olho sé”, seu Noronha mal sabe que profetiza
o proprio fim, como é mostrado na cena, ainda no primeiro ato, em que retne a
familia para alerta-la de que ha alguém perdendo suas filhas: “e vocés tratem de
atrair, de trazer para cA o homem que chora por um olho s6. O nome nao
interessa. Ele se trai por uma lagrima. O que interessa é a lagrima”. Mais adiante,
conforme Nelson indica na rubrica do texto, seu Noronha “ergue o punhal numa
cruel alegria” e decreta: “Mas é preciso apunhalar o olhar que chora, o olhar da
lagrima!” (RODRIGUES, 1993, p.844).

Ha também outro recurso dramético que Nelson explorara ao longo do
enredo que € a questdo da influéncia dos espiritos determinando as acdes da
familia, aspecto este em que podemos encontrar certa similaridade com os
pressagios, os adivinhos e os oraculos representados na tragédia grega e que
marcam trés momentos importantes no enredo. E o aspecto transcendental que,
também atravessando toda a pega, conduz a familia para a propria destruicao.

Ja no primeiro ato, seu Noronha, € membro de uma tal religido Teofilista,
diz-se vidente e que tem o dom de conversar com 0s espiritos levando-o a
confessar que, apds uma conversa com 0O espirito “dr. Barbosa Coutinho”,
descobre a causa da perdicédo das filhas. Instala-se no seio da familia um enigma
a ser decifrado — quem haveria de ser o homem que chora por um olho s6 e que
persegue as filhas de Noronha dia e noite? Este enigma determinara fatalmente
tudo o que ird acontecer durante a peca, inclusive contribuird para o deciframento

de outros pequenos enigmas: a descoberta de quem escreve nomes feios e



36

palavras obscenas nas paredes do banheiro, o lesbianismo de Arlete, a gravidez
de Silene, o desmascaramento do meédico, enfim, uma série de eventos que
conduzirdo ao final tragico, tal e qual acontece no enredo da tragédia Edipo-Rei,
pois assim como a linguagem estabelece um jogo duplo ou um duplo sentido
sobre Noronha, também o estabelece sobre Edipo. Vernant (1977) nos explica

sobre a quest&o do duplo sentido em Edipo:

Quando [Edipo] aparece pela primeira vez, na abertura da peca,
para anunciar aos suplicantes sua resolucdo de descobrir custe o
gue custar o criminoso e sua certeza de chegar a isso, ele exprime
em termos cuja ambiguidade sublinha que, atrds da pergunta a
qual ele se gaba de responder (quem matou Laio?), se desenha
em filigrana, num outro problema (quem é Edipo?). “Voltando, por
minha vez, declara orgulhosamente o0 rei, a origem (dos
acontecimentos que permaneceram desconhecidos), sou eu que
os porei a luz, ego phano.” [...] Ha nesse ego phano qualquer coisa
de dissimulado, que Edipo n&do quer dizer, mas que o espectador
compreende “ja que tudo sera descoberto no préprio Edipo”. Ego
phano: “sou eu que porei a luz o criminoso” — mas também: “eu me
descobrirei criminoso” (VERNANT, 1977, p.87, grifos do autor).

A presenca de vozes espirituais que interferem, mediam relacbes e
determinam as aclGes das personagens é uma constante no enredo, cuja
importancia ndo se restringe apenas a figura de Noronha. Ha uma sessao espirita
no inicio do terceiro ato, quando a filha Hilda em pleno transe meditnico recebe o
espirito do primo Alipio que instrui a familia a apunhalar o coracdo do homem
enterrando-o com sua lagrima no quintal logo em seguida. Hilda encarna aqui a
figura do oraculo que ao levantar sua voz, “profere uma palavra que cala o
sentido. Aquilo que poderia ser a chave do conflito tragico se coloca, por sua vez,
de maneira enigmatica” (LOPES, 2007, p.184).

Naturalmente, a familia, principalmente Noronha, ndo é capaz de
reconhecer em si a figura do agressor. Paradoxalmente, ndo ha sob hipbtese
alguma, promessa de “paraiso” nem celeste, nem tampouco terrena. Nelson, as
avessas do teatro grego, em que a ma sorte dos herdis era atribuida aos
designios dos deuses, delega ao homem a responsabilidade pelo seu sofrimento.

Ele vivencia a tormenta de seus préprios instintos e impulsos interiores nao sendo,
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portanto, condenado pelos deuses, mas pelos proprios demoénios que carrega
dentro de si.

A instrucdo do primo Alipio €, portanto, interpretada erroneamente pela
familia como uma confirmacédo de que o homem da lagrima definitivamente nao
pertence ao seu meio, isto €, a palavra do oraculo ao invés de contribuir para o
esclarecimento da ainda mais impulso a convicgdo em que se encontra apegada a
familia de que este homem ainda sera descoberto, ao passo que, na realidade ja
estava ali diante de todos.

E também Hilda que protagoniza o desfecho da tragédia, recebendo
novamente o espirito do primo que incita a irma Arlete a apunhalar o proprio pai,
assim que a familia tem a confirmacdo de que ele mesmo, o pai, seria o tal

homem a chorar por um olho sé, conforme ilustra o didlogo que segue:

Arlete (violenta) - Velho! Prostituiste tuas filhas e ndo choras? Nao
choras por nés e por ti? Chora, velho!

“Seu” Noronha — Estou chorando.

Arlete (apertando o rosto do pai entre as maos) — Deixa eu ver tua
lagrima... (lenta e maravilhada) — Uma lagrima, uma Unica
lagrima... (num berro triunfante) — Velho! Vocé é o deménio que
chora por um olho sé! D& o punhal, velho! esse punhal! da!

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

Arlete (feroz erguendo o punhal) — O punhal no olhar da lagrimal
Hilda (berrando) — Larguem o meu pai! Assassinas!

(E, subito, Hilda cai em transe medilnico. Recebe o primo Alipio.)
Hilda (com voz de homem) — Mata, sim, mata o velho safado! Mata
e enterra o velho e a lagrima no quintal! Velho safado!
(RODRIGUES, 1993, p. 877)

Segundo Magaldi (2004), o espiritismo na peca introduz certa comicidade
nos dialogos, mas mais do que isso é componente definidor da vida brasileira,
haja vista ser uma crenca tdo difundida quanto a catdlica e com ela coexista
muitas vezes.

Aléem do aspecto transcendental, notemos a importancia que ganha a
palavra no desenrolar de toda a trama, pois a necessidade de se apunhalar o
olhar da lagrima advém da certeza da existéncia de algum homem entre a familia
“‘perdendo” suas meninas, de acordo com a explicagdo do dr. Barbosa Coutinho

que, segundo seu Noronha, é um espirito de luz:
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Seu Noronha — [...] Eu sempre senti que havia alguém atras da
minha familia, dia e noite. Alguém perdendo as nossas virgens! E
como eu ia dizendo, ontem, o dr. Barbosa Coutinho me confirmou
gue existe sim esse alguém. Alguém que muda de cara e de
nome. Pode ser um rapaz bonito ou, entdo, um velho como “seu”
Saul.

Arlete — Ora, papai, o senhor acredita nesses trogos!

Seu Noronha — Quero te dizer s6 uma coisa, Arlete: vocé é assim
malcriada comigo, sabe por qué? Porque é um médium que ainda
nao se desenvolveu. (taxativo) Vocé se desenvolva, Arlete, ou seu
fim serd triste. ... [...] o dr. Barbosa Coutinho mandou que eu
olhasse no espelho antigo. [...] Olhei no grande espelho e vi dois
olhos, vejam bem, dois olhos, um que pisca normalmente e outro
maior e parado. (com subita violéncia) O pior € que s6 o olho maior
chora e o outro, ndo (RODRIGUES, 1993, p. 843).

Eis a ironia tragica. Noronha, obedecendo as orienta¢des do espirito, olhou
no espelho antigo e ao dizer ter visto dois olhos, “um que pisca normalmente e
outro maior e parado” e que apenas um chora, vé sua prépria imagem refletida no
espelho sem reconhecé-la, pois a imagem vista deveria ser a do perseguidor de
suas filhas, segundo dr. Barbosa Coutinho. De fato, Noronha ndo se reconhece
nesse papel, apesar de submeter quatro das cinco filhas a prostituicdo a fim de
garantir o enxoval de casamento da cacula Silene, a Unica virgem, que também
acaba sendo prostituida pelo pai assim que ha a descoberta de sua gravidez.

A principio nem mesmo o0 espectador é capaz de decifrar o enigma ali
exposto: quem sera o homem que chora por um olho s6? A personagem Noronha,
capta para si a responsabilidade das acdes subsequentes, pois as demais
personagens da familia terdo sua conduta e a¢cdes mediadas segundo a “visdo” do
pai e partirdo em busca do sujeito que deve, por sua vez, morrer apunhalado.

A partir dai todos sdo suspeitos: Bibelot, tratado na pe¢ca como “o0 homem
vestido de virgem” por andar sempre de branco, cujo apelido deve-se a sorte com
mulher e que mantém relacbes amorosas com Aurora, considerada por ele como
“mulher da zona” e Silene, 0 “broto” com quem um dia pretende se casar caso sua
esposa, doente de cancer, venha a falecer. Bibelot desconhece o parentesco que
une as duas amantes, Aurora e Silene. Segundo Magaldi (2004):

A ironia tragica, guardando ai uma secreta reminiscéncia de Edipo-
Rei, identifica em Bibelot, que Aurora desejaria utilizar como



39

assassino do sedutor de Silene, esse mesmo sedutor que sera
assassinado. A auséncia de amor, simbolizada na queda da Ultima
virgem [...], levaria a punicdo mais grave para a familia, que é a
transformacdo da casa num “bordel de filhas”. (MAGALDI, 2004, p.
119)

Desconfiardo também de seu Saul, vizinho da familia, de sotaque
comicamente estrangeiro que alega nao fazer mal a mulher alguma por ser ferido
de guerra, da primeira Grande Guerra e assim deleita-se apenas pela presenca de
qualquer companhia feminina afirmando convicto: “Velho nao ter sexo!”.

Dr. Portela e dr. Bordalo serdo igualmente suspeitos. O primeiro, apos
ameacado de morte pela familia, é enxotado a pontapés da casa dos Noronha ao
comunicar a expulsdo de Silene do colégio interno em que estudava, devido ter
assassinado uma gata prenha a pauladas em meio a outras tantas jovens
estudantes. E preciso dizer que o assassinato da gata nada mais é do que uma
resposta negativa de repulsa ao ato sexual, pois na ocasido, Silene esta ciente de
sua gravidez e numa descarga de seu nojo e de seu 6dio, mata a gata, o que sem
davida, € uma resposta irbnica a punicdo da sexualidade, conforme aponta
Magaldi (2004).

O segundo, dr. Bordalo, € o médico da familia e a ele sdo confiados os
exames que trardo a luz a gravidez de Silene. Assim, tendo perdida sua ultima
virgem, a familia se lanca num projeto de autodestruicio sem precedentes, em
que todas as mascaras serdo derrubadas sob efeito dominé. E pela profanacéo da
“santa” que a verdade de cada uma das personagens, antes ocultada pelo
mascaramento, vem a tona revelando a medida da hipocrisia na qual todos se
encontravam imersos até entdo. O fato de ndo haver mais uma virgem a quem se
possa se designar a redencdo dos pecados daquela familia, legitima a existéncia e
a pratica de todos os horrores, inclusive a manutencdo de um bordel de filhas,

conforme nos mostra as palavras de Noronha dirigindo-se ao médico:

seu Noronha (num falso e divertido espanto) — Canalha, eu?
(incisivo) Eu s6, ndo! Todos nds somos canalhas! (rindo
pesadamente) Também o senhor, também o senhor! (novamente
sério e violento) Sabe por que esta familia ainda ndo apodreceu no
meio da rua? (num soluco) Porque havia uma virgem por nés! [...]
Silene era virgem por nds, anjo por nés, menina por nés! (feroz)
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Mas, agora que Silene estd no quarto — esperando o senhor! (riso
de desespero) nos podemos finalmente cheirar mal e apodrecer...
[...] (RODRIGUES, 1993, p.860; grifos do autor).



41

I — A ESCOLA EXPULSA SILENE

Paremos um instante para enfatizar a importancia da personagem de dr.
Portela como um dos principais agentes responsaveis pela reviravolta em toda a
histéria, pois na qualidade de assessor da dire¢cdo do colégio onde estuda e reside
Silene, leva a familia o comunicado de sua expulsdo do colégio, fato que
determinara o desmascaramento do pai diante de todos e de si mesmo.

Ha certo suspense entorno da chegada da menina, que se deve ao fato de
ser noticiada pelo “seu” Saul, o vizinho de sotaque estrangeiro, dono de uma loja
localizada nas imediacdes da residéncia da familia onde ha telefone. Notemos ai
mais um dado que caracteriza a precariedade financeira da familia: na casa dos
Noronha ndo ha telefone, dependem, portanto, da boa vontade do vizinho. Apds
ter passado o recado do colégio a familia, “seu” Saul retira-se do recinto deixando
a todos apreensivos, sobretudo, a “seu” Noronha que ndo compreende o motivo
pelo qual Silene retorna a casa antes do esperado.

Em seguida, j& a espera de Silene, Noronha ordena a esposa, D. Aracy,
apelidada pelo marido de Gorda, que se apresse em ir ao banheiro apagar os
palavrbes e as palavras obscenas escritas nas paredes, afinal, na visdo do pai,
Silene ndo pode e nao deve tomar conhecimento de certos fatos que ocorrem no
seio da familia durante sua auséncia, pois para ele, a filha deve permanecer alheia
a qualquer coisa que possa vir a macular sua pureza de modo que toda e qualquer
sujeira deva ser “varrida para debaixo do tapete”, pois € pelo ocultamento da
Sujeira que se da a manutengcdo da ordem familiar; sem duvida este é um dos
aspectos levantados pelo autor a fim de trazer a luz a falsa moral e a hipocrisia
sustentadas pela instituicao “familia” contextualizada na peca.

Apbs correrias e atropelos, todas se arremessam para a porta e, somente

Noronha permanece “por um momento, no meio da sala, de olhos fechados” com



42

a mao espalmada sobre o peito, conforme descrito na rubrica do texto, como se
aguardasse a descida de uma santa vinda diretamente dos céus a terra.

Entram a casa, Dr. Portela, um senhor calvo, grave e solene travestido de
bengala e chapéu atras de Silene, uma menina de quinze ou dezesseis anos,
vestida com o uniforme do colégio conforme descricdo do autor.

E interessante notarmos que o nome “Portela” atribuido ao representante
do colégio deriva do latim Portella que, de acordo com o Dicionario Brasileiro
Globo (1991), significa portal, angulo de uma estrada ou caminho; passagem
estreita entre montes; porta pequena. Atentando para o que a palavra portela
resguarda em termos de significado ndo é possivel afirmar que Nelson a definiu
como nome do assessor do colégio intencionalmente a fim de relacionar o nome
préprio Portela com o significado do substantivo. Contudo, ndo podemos
desconsiderar por completo o seu aspecto etimolégico que nos parece bastante
sugestivo, ainda mais se tratando de tal personagem, pois de fato a porta,
enquanto possibilidade de acesso aquele colégio, se nos apresenta bastante
estreita quando da confirmacédo dada pelo texto de que se trata de um colégio de
elite muito provavelmente custeado pela economia de toda a familia conforme

conota a fala de Aurora, a irma mais velha:

Da penultima para a cacula, houve um espaco de dez anos. As
guatro mais velhas ndo se casaram. Sobrou Maninha (Silene), que
estd agora com dezesseis anos, no melhor colégio daqui. E essa
nés queremos, fazemos questao, que se case direitinho, na igreja,
de véu, grinalda e tudo o mais. NOs juntamos cada tostao para o
enxoval... (RODRIGUES, 1993, p. 835, grifo nosso).

Com Prado (1993, p.273) entendemos que neste mundo decaido
economicamente tal como aparece em Os sete gatinhos, “a virgindade é
considerada pelas personagens o bem supremo da mulher, por ser anterior ao
sexo, assim como a prostituicdo é o mal por exceléncia”.

O sexo, nesse sentido, deve ressurgir sempre na companhia de uma
consequente e inevitavel punicdo. A relacdo crime e castigo, protagoniza a cena,
considerando-se a prética sexual sempre alvo de culpas e expiac¢des; confirma-se

assim, a teoria de que o sexo em si € o crime por exceléncia. E na relacio sexo



43

versus punicdo e crime versus castigo onde encontramos justificativas para a
punicdo de Silene, pois uma vez elevada pela familia a condicdo de “santa”,
jamais poderia ela ousar cometer o crime do sexo diferentemente do que acontece
com as irmas, a quem ndo ha a menor possibilidade de salvacéo, jA que ao
prostituirem-se ndo passam de “umas perdidas” conforme acredita Noronha.

Sobre essa relacdo dicotdbmica entre o sexo e puni¢do, Prado (1993) nos dira que

Nelson livra-se eventualmente do peso da Igreja Catdlica, ou de
seu lado repressor, através da blasfémia [...], recorrendo a ela, ao
gue tudo indica, para fugir a relacdo estabelecida com tanta
frequéncia pelo cristianismo entre corpo, sexo, pecado, puni¢do e
morte (esta também potencialmente voluptuosa, como no pacto
entre amantes, no suicidio a dois, um dos motivos constantes de
seu universo teatral). [...] se repele, compraz-se igualmente com
essa atmosfera turva e ambigua, na qual o remorso significa um
prazer furtivo a mais. O sexo, em seu teatro, atrai pelo que tem de
escuso, menos por ser fruto do que por ser proibido, causando
volupias ignominiosas na consciéncia. O prazer, para ele, nunca €
carnal, sempre € psicolégico, envolto em culpa [...]. A humilhacdo
auto-infligida, em que o mais forte suplica ou ordena ao mais fraco
que o chame, por exemplo, de “canalha”, em tom cada vez mais
forte, faz parte desses mecanismos sadomasoquistas (PRADO,
1993, p. 273).

Sadomasoquismo que se apresenta justamente na figura de Noronha que,
por sua vez, irado com a noticia de que o colégio expulsara Silene devido ao
assassinato da gata prenha, entende a decisdo do colégio como um gesto de
humilhacdo imposto a menina e assim, ameacando Portela com o punhal, ordena

que Ihe chame de “continuo”:

[...] vocé humilhou minha filha, porque descobriu que eu sou
continuo? (com um riso solugante) Quando eu matriculei Silene,
me apresentei como funcionario da Camara, mas sou continuo!
(baixo, cara a cara) Agora me chama de continuo, anda, me
chama de continuo! (RODRIGUES, 1993, p. 852, grifos do autor).

Para Noronha, se Silene fosse uma aluna proveniente de familia rica, seria
possivel, por parte do colégio, uma reavaliagdo de sua situacdo ou até mesmo
considerar-se-ia o fato de a menina ter matado a gata a pauladas algo nao tao
relevante a ponto de Ihe determinar a expulsédo. Fica-nos evidente a partir da fala

de Noronha, o carater segregador da escola como um dos aspectos da critica
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apontada pelo autor a esta instituicdo, além do carater “patologizante” que leva a
escola concluir por unanimidade que Silene é portadora de uma doencga, cuja
agressividade se manifesta no episédio da gata, fato que a inabilita permanecer na
companhia de outras meninas de sua idade. Segundo a recomendacdo do
assessor da direcdo do colégio, o diagnostico estabelecido pela escola resulta,
além de sua expulsdo, em imediato encaminhamento de Silene ao psiquiatra,

conforme explica Portela diante ao desconsolo do pai:

Entenda seu Noronha: um educandario tem responsabilidades
concretas. E que diriam os outros pais? A agressividade de sua
filha € uma doenga. N&o pode conviver com as outras. Sinto, mas
sua filha ndo pode voltar (RODRIGUES, 1993, p. 851).

Obviamente, ndo pretendemos em momento algum, julgar se a atitude de
Silene em matar a gata foi boa ou ruim, isso ndo nos interessa absolutamente.
Alids, diga-se de passagem, cairiamos em irreversivel contradicdo caso
apontassemos tanto para uma defesa como para uma condenacédo, além do que
isso demonstraria, sem dudvida nenhuma, tosca ingenuidade na relacdo que
pretendemos estabelecer aqui entre algumas ideias.

De acordo com o excerto, Silene é tida como alguém destituido de sanidade
mental o que a coloca fora dos padrées de normalidade aceitos tanto pelos outros
pais como também pela prépria escola. Constatamos, portanto, a existéncia de um
poder, ao que chamamos, por ora, de poder-escola.

Ao poder- escola cabe a decisdo do que acontecera a Silene, além disso, a
instituicdo é reservado o direito de diagnostica-la, o que torna legitimo o ato da
expulsdo. Mais uma vez, Nelson traz a tona a questao da falsa moral permeando
as bases sociais, cujas convic¢gdes acenam para 0 acobertamento, o afastamento,
enfim, a exclusdo das situacOes e/ou pessoas que destoam do conjunto ao
firmarem-se como diferentes. Esta €, indubitavelmente, prerrogativa de uma
sociedade totalizante, de carater estritamente identitario que, ao atirar para longe
de si qualquer ente estranho a sua aparente harmonia e organizacéo, ndo admite
em seu interior a existéncia da diferenca, apartando, assim, da con-vivéncia
natural entre os seres, (entendendo convivéncia aqui como viver com) 0 que se

apresenta des-igual.
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Nesse sentido, entendemos como ser des-igual aquele que se desfaz do
caminho do igual, aquele que ndo se enquadra ou ndo permanece no quadro, €
em si mesmo a manifestacdo da recusa em homogeneizar-se. Silene existe
partindo da anulacdo de si mesma, pois é contra si mesma, ou melhor, contra a
imagem construida sobre ela que, inclusive, a impede de ser a si mesma, que
Silene mata a gata, ndo contra a gata, pois “quem no meio de oitocentas alunas,
gostava mais do animal?” Silene.... “punha a gata no colo, dava-lhe leite no pires e
fez, por duas ou trés vezes, uma coisa que nao é permitida: dormiu com a gata”,
conforme explica dr. Portela a Noronha (RODRIGUES, 1993, p. 849).

Lembramos que a Silene foi confiada, pela familia, a sua salvacdo. A
familia, pois, foi quem na verdade, que lhe projetou a imagem da virgem
imaculada Unica capaz da remissao dos seus pecados. Por mais jovem que seja,
Silene é capaz de compreender sua impoténcia diante a ingenuidade de salvacao
de sua familia. Sabe que tera de viver, como qualquer outro, ao sabor das
experiéncias, indo de encontro a sua propria verdade com o agravante (para a
familia) de ndo apresentar-se nada servil as conveniéncias de outrem. Colocamos

experiéncia aqui, segundo a perspectiva apontada por Larrosa:

[...] a experiéncia € o que nos passa € 0 modo como nos
colocamos em jogo, nGS mesmos, N0 que se passa conosco. A
experiéncia é um passo, uma passagem. Contém o “ex’ do
exterior, do exilio, do estranho, do éxtase. Contém também o “per”
de percurso, do “passar através”, da viagem, de uma viagem na
gual o sujeito da experiéncia se prova e se ensaia a si mesmo. E
Nao sem risco: no experiri estd o periri, 0 periculum, o perigo
(LARROSA, 2009, p.57, grifos do autor).

Completamente ao dispor da experiéncia de si, Silene, aceita correr o risco,
admitindo o perigo que corre ao pular o muro da escola para encontrar-se com
Bibelot e a ele entregar-se totalmente tomada pelo desejo. Parte, portanto, para o
exterior da escola (ao pular o muro), aproxima-se e se relaciona com o estranho
(Bibelot que para ela era tdo somente um homem bonito a quem admirava pela
janela do colégio, portanto, um estranho), vivencia o éxtase do amor ao entregar-
se a ele e agora tera que, inevitavelmente, arcar com o dissabor do exilio que se

impbe em forma de expulsdo do colégio e mais tarde, da familia. Todavia, destroi
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com essa atitude o é para tornar-se entdo o seu vir-a-ser. Nao fosse pelo convite
dirigido a pequena de Ihe acompanhar ao apartamento, Bibelot cumpriria o papel a

quem Nieztsche designou como viajante. Assim € que

O viajante vem de longe para interromper a comodidade do
habitual e do acostumado, para produzir a diferenca entre o que se
€ (e agora esta deixando de ser, porque comecgou a ser estranho e
insuportavel, radicalmente alheio), e o que se vem a ser. O
viajante desfaz o que se é, separa o jovem protagonista de seu
mundo e de si mesmo, e o langa a um vir-a-ser, aberto e
indefinido. [...] O viajante € o mestre do negativo: ndo ensina nada,
nao convida a ser seguido, simplesmente da a distancia e o
horizonte, o “nd0” e o impulso para se caminhar (NIETZSCHE
apud LARROSA, 2009, p. 51).

Parafraseando Drummond, Silene surge como a flor que desponta sobre o
asfalto, furando com a poténcia de vida que carrega dentro do peito e, agora, do

ventre, todo o tédio, o nojo e 0 6dio do mundo que a cerca.
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CONSIDERACOES FINAIS

*Minhas pecas sdo obras morais. Deveriam ser

encenadas na escola primaria e nos seminarios

(Nelson Rodrigues)

O principio que rege ou, melhor dizendo, que deveria reger o trabalho de
qualquer artista de teatro baseia-se na convic¢cdo de que o teatro, para além da
ideia da palavra, que originalmente quer dizer “lugar de onde se vé€”, é ainda com
toda sua imponéncia que atravessa séculos de inovagfes tecnoldgicas, o lugar
exato onde podemos desfrutar da experiéncia sendo esta muitas vezes Unica e,
porque ndo dizer, primeira. Dessa maneira, tomando o teatro como um dos
espacgos possiveis da experiéncia, entendendo aqui experiéncia no sentido que
nos aponta Larrosa (2002), sendo entdo “o que nos passa, 0 que nos acontece, 0
que nos toca”, concebemos o teatro como espaco educativo por exceléncia, uma
vez que proporciona ao espectador a possibilidade da experiéncia. Contudo,
temos a consciéncia de que nem sempre todo teatro favorece o viver, o saber da
experiéncia ao modo de Larrosa (2002) e isso se deve a um processo de
cristalizacdo que de um determinado tempo pra c4 vem tomando conta tanto das
relacbes entre os proprios artistas de teatro, entre eles atores, dramaturgos,
diretores enfim como também das relacGes entre eles e a plateia. Nesse sentido,
poderiamos até ir mais longe e nos perguntar, de acordo com Lopes (2007) se o
teatro ainda se inscreve como uma experiéncia.

E facil hoje em dia, percebemos os efeitos dessa cristalizacio ao notarmos
as plateias dos teatros quase sempre vazias quando da apresentacdo de um
grupo ou companhia teatral sem fama, a dificuldade que enfrentam seus artistas
para realizar seus trabalhos, pois estando, no momento, desacreditados
socialmente, ndo encontram o minimo respaldo para o fim a que se propdem entre
outros inUmeros problemas. Tanto assim que se Antonin Artaud ainda estivesse
ca entre ndés ndo nos pouparia da critica que fez acerca da cristalizacdo do teatro
por volta de 1935:
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Se a massa se desacostumou a ir ao teatro; se acabamos todos
por considerar o teatro como uma arte inferior, um modo de
distracdo vulgar, utilizando-o como exutério para nossos maus
instintos, foi de tanto repetirem que tudo isso era teatro, quer dizer,
mentira e ilusdo. Foi porque nos acostumaram, ha quatrocentos
anos, desde a Renascenca, a um teatro puramente descritivo e
narrativo, que narra a psicologia (ARTAUD apud LOPES, 2007,
p.193).

A cristalizacdo do teatro, portanto, se insere num dado contexto histérico,
em que ao vigorarem valores estritamente burgueses, destituiu da arte o valor que
a mesma desfrutava em outros tempos, como, por exemplo, na Antiga Grécia,
onde o teatro era parte integrante da vida na cidade, muito diferentemente do que
se passa na sociedade atual. Ndo é para menos que, Nelson Rodrigues ao
despontar das reda¢des dos jornais para a carreira dramatdrgica provocou e ainda
provoca tanto estardalhaco por onde passa através de suas obras.

E com o intuito de reinventar o lugar do teatro concebendo-o como espaco
de experiéncia e, portanto, educativo, que ao longo desse trabalho, nos
debrucamos a compreender o que se passa no interior da obra Os sete gatinhos,
atentando para a importancia dos aspectos éticos e estéticos implicados na peca,
bem como o tratamento dramatargico peculiar dado pelo autor na construcéo de
um género singular contemporaneo, vale dizer, “A Tragédia Carioca”.

Nosso estudo atrela-se a ideia de que nesta peca de Nelson Rodrigues
encontramos uma expressdo potente e genuina da funcdo da arte tal como a
encontramos em Nietzsche, pois com o filosofo compreendemos que, de acordo
com sua concepcdao, a arte se opde ao culto a ciéncia e assim nao se interessa
por tudo que é “real”’, pelo contrario, € anticientifica, pois em lugar de dissecar a
vida, é fonte de dissimulagéo e nesse sentido a arte assume o papel de afirmadora
da vida (DIAS, 1991), cujo intuito ndo se restringe a mera imitacdo da vida, mas
antes, ocupa-se em cria-la.

Para Nietzsche a existéncia do mundo s6 se justifica como fenbmeno
estético (NIETZSCHE, 2007, p. 16), pois considera antes a primazia do instinto em

detrimento da Razé&o tal e qual propagada por SoOcrates e, posteriormente, pelo
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seu discipulo Platdo, a quem o filésofo aleméao atribuiu o atestado de Obito da
tragédia.

Nelson multiplica vozes em suas pecas, assim como multiplica seus lugares
de fala como ator social. Cronica policial, teatro, crénica esportiva, folhetins etc. O
gue ha de importante na vida pessoal de Nelson que se relaciona com sua obra &
a maneira como ele se inventa como obra de arte, como ele se constroi enquanto
ator nos campos em que milita e reinventa. Extrai do cotidiano das paginas
policiais e da crénica esportiva algo maior que a descricdo naturalista. Conferindo
um verdadeiro estatuto poético dramatico ao mundo ordinario do suburbio carioca,
Nelson o transfigura e o redime como obra de arte. Ndo faz proselitismo
revoluciondrio € fato. A experiéncia dramatlrgica que nos proporciona produz
transvaloracdo e transfiguracdo afirmativa da vida por mais paradoxal que esta
nos pareca. Eis, portanto, o papel potente que a arte pode desempenhar. Nem
mais nem menos. Tao somente afirmar a vida. Isto ndo é pouco.

Se, como nos legou Nietzsche em Cinco Prefacios, o carater agonistico, em
outras palavras a “disputa”, marcou a pedagogia classica helénica perpassando
todas as provas dos Jogos Olimpicos, bem como os concursos das tragédias, nao
poderiamos pensar que num pais de terceiro mundo cheio de paradoxos em
meados do século XX um dramaturgo tupiniquim reinventou esta pedagogia
extraindo-a de um jogo de bola chamado futebol que virou paixdo nacional e
recriando o teatro moderno a moda carioca inspirado em dramas suburbanos que
colheu das paginas policiais? Eis, portanto, como foi possivel a invencdo de um
novo género dramatico o qual Nelson Rodrigues batizou “Tragédia Carioca”. Nao
poderiamos considerar esta obra ao menos uma espécie de prolegbmenos a uma
pedagogia do tragico?

Em suma, sua obra para nés, persiste como poténcia de afirmacao da vida,
a revelia dos anti-Nelson que, por ventura, possam se colocar contrarios a ideia de
que, Nelson Rodrigues em suas pecas, celebra através de toda a tragédia que foi
capaz de escrever, a vida que vale a pena ser vivida, mesmo com todos 0s seus
revezes, nossas mascaras ou disfarces. A vida que se consolida sempre digna na

medida mesma em que a desejamos: a vida como ela é.
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