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A teatralidade na manobra dos efeitos do experimento

Meu esforgo no escopo deste capitulo se concentrard no desdobramento da
discussdo dos efeitos produzidos por aparentes coadjuvantes da narrativa literaria.
Dedicarei as proximas paginas a presenca da teatralidade na escrita do romance; a
cena como espaco onde o show da vida acontece; e ao predominio da oralidade na
prosa. Creio que a conjugacdo desses fatores potencializa o experimento que o

autor elabora no corpo de sua escrita para o leitor vivenciar.

3.1

O cruzamento da teatralidade com a ficcdo narrativa

Sente-se na obra de Nelson Rodrigues, desde logo, a forca singular dos elementos
artisticos. Entretanto, esses elementos, sobrepostos e fundidos numa técnica teatral em
que o artificio néo aperece, repousuam em um métier tradicional e que recebe — e absorve
— um imenso e castigante vendaval de acidentes emocionais e de estranha descoberta
psicoldgica.

Jarbas Andréa

No capitulo anterior, entremostrando que a escrita projeta sobre o leitor a
forca da teatralidade através da técnica narrativa, pretendia colocar em jogo uma
visdo que intrincava embate entre arte e reflexdo, abrindo caminho para a presente
proposta de interrogacao da escrita do autor Nelson Rodrigues em seu romance O
Casamento.  Agora, quero salientar a narrativa de ficcdo como zona de
confluéncia da teatralidade com a prosa. Voltar esse olhar para o texto outrora
julgado por seu contetido transgressor'’ contempla uma intencdo intuitiva e um
sentido que a maxima atencdo dispensada ao aspecto conteudista turvou em 1966,
ndo permitindo digerir o potencial performatico do livro.

Mas antes de seguir falando dessa intencdo e desse sentido, 0s tracos
diferenciadores da minha investigacdo, acho necessario dizer por que venho
insistindo com a palavra teatralidade e em que proporc¢do estou lidando com ela

neste trabalho. Existe uma ampla utilizagdo do conceito teatralidade, contudo

7 «Quando o romance [O Casamento] chegou as livrarias, em plena ditadura militar, 0 governo do

general Castelo Branco o proibiu, sob a acusacdo de ‘subversivo e indecoroso’”, escreve José
Castello na secdo Prosa e Verso de O Globo de 27 de janeiro de 2007.
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ainda estamos longe de um consenso sobre sua compreensdo. Os enfoques sao téo
diversos quanto enorme é a difusdo do nome teatralidade no estudo de
experiéncias cénicas de demarcacbes fluidas de territdério, onde ha o
embaralhamento de diferentes dominios artisticos. Para melhor embasar suas
metodologias de andlise, ndo raro, pesquisadores requisitam aporte a
performatividade na sustentacdo do conceito de teatralidade, tornando-os
instrumentos de operacdo tedrica das experiéncias de carater eminentemente
cénico.

N&o se deve esquecer que O Casamento é um bom exemplo de estatuto
artistico em que o romance sofre intervencdo da teatralidade, da manifestacdo de
uma “materialidade espacial, visual, [dialdgica], corporal e expressiva” nos signos
da escrita, que performatiza e d& a ver a trama ao leitor. Diante de tal cena de
fronteira, a performatividade ampara a teatralidade na “dissolugdo de limites entre
obra e processo, ficcional e real”, sendo ambos vetores de leitura da escrita do
romance aqui analisado na perspectiva do teatro do verbo, cuja constituicdo e
formacédo da cena mental dependem do ponto de vista do leitor-espectador.®

Segundo Oscar Cornago, em seu ¢Qué es la teatralidad? Paradigmas
estéticos de la Modernidad,*

[tJodo fenbmeno de teatralidad se construye a partir de un tercero que esta
mirando. Se trata de un acercamiento muy diferente al de la literariedad, pues un
texto, ya sea en su sentido estricto como texto escrito, 0 en sentido figurado,
como texto escénico, cinematogréafico o cultural, existe al margen de quien lo
mira. (CORNAGO, 2009, p. 5)

Diante disso, nesta pesquisa, concebo a teatralidade bifurcada em dois
campos: o teorico e o pratico. No primeiro, o termo assinala uma concepcao de
estilo que é o que faz a literatura rodriguiana ser como ela é e 0 que caracteriza a
linha de raciocinio do escritor e a politica que, de uma maneira ou de outra, ele
trabalhou na totalidade da sua obra. No segundo ambito, entendo a teatralidade
como préxis do ficcionista, método de realizacdo do espetdculo por meio da

escrita em seu livro O Casamento.

¥ FERNANDES, 2011, p. 12.
19 Artigo disponivel em
<http://aprendeenlinea.udea.edu.co/revistas/index.php/almamater/article/view/2216/1788> Acesso
em: 18 jan. 2013.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112707/CA

34

Fixo-me, por ora, no ponto da teatralidade enquanto tendéncia. Em seu

franco Teatro desagradavel®

, que reune imperdiveis colocagGes acerca do que ele
pretendeu com algumas pecas e personagens, Nelson declara: “Na minha primeira
peca [A mulher sem pecado] — a titulo de sondagem — introduzira uma defunta
falante, opinante, uma meia duzia de visfes, uma personagem incumbida de nédo
fazer nada, uns gritos sem dono”. Uma impressdo a respeito da critica a sua
excentricidade acompanha o dado elucidador: “Eram algumas extravagancias
timidas, sem maiores consequéncias. Mas tanto bastou para que alguns criticos
me atirassem o que lhes parecia ser a suprema injuria: me compararam a Picasso,
a Portinari, etc”.?

Alheio aos juizos (“louco”, “sujeito sem moral”, “obsceno”, etc.), ao
combate e a guerra feroz ao seu teatro, Rodrigues continuou inovando no cenario
cultural e incomodando grande parte do publico, criticos e intelectuais. O teatro
rodriguiano consolidou-se ndo apenas pela boa qualidade do texto, mas,
sobretudo, pela ousadia e despudor com que levava ao espectador o incomum no

teatro. Em um trecho do Teatro desagradavel, Rodrigues desabafa:

(...) Devo acrescentar que, na época, eu ndo acreditava em mim. Em
compensagdo, acreditava muito menos no teatro brasileiro e na nossa
dramaturgia. No meu exagero, dividia 0s nossos autores em duas classes, a saber:
a dos falsos profundos e a dos patetas. Esta Ultima sempre me pareceu a melhor,
a mais simpatica. Julgamento, como se V&, sumario e injusto, pois sempre
tivemos alguns valores solitérios e irrefutaveis.?

Se ele refere-se a si mesmo como um “pateta” da classe “melhor” e “mais
simpatica” em seu enunciado, ou se advoga em causa propria do lugar de “valor
solitario” e “irrefutavel”, ndo se pode dizer, sendo que os déiticos de sua fala séo
indicios de um autoreconhecimento. Do ponto de vista de Jota Efege®,

indiscutivel é que

20 Artigo publicado no primeiro nimero da revista Dionysos, editada pelo Servico Nacional de
Teatro em outubro de 1949. Todavia, foi consultada nesta pesquisa a edicdo do mesmo texto
publicada na revista Folhetim de 2000. RODRIGUES, Nelson. “Teatro desagradavel”. In:
Folhetim, ne 7, mai-ago de 2000. Disponivel em <
http://www.pequenogesto.com.br/index.php/portfolio/detail/folhetim-7/> Acesso em: 9 mai. 2012.
! RODRIGUES, op. cit, p. 7.

22 |dem, p. 6-7.
2 Cf. EFEGE, secdo Teatro do Jornal dos Sports de 15 de maio de 1951. Acervo
CEDOC/FUNARTE Disponivel em <

http://www.funarte.gov.br/poliglota/2011/78830/132163483907821880013216348396068635.pdf
> Acesso em: 6 abr. 2012.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112707/CA

35

[suas] cenas eram, sempre, reais, positivas, duras, fugindo as arrumacdes
convencionais, aos “arregios” (sic) amenos, das pecas burguesas. N&o se
preocupava [0 dramaturgo] com o “happy end”, quase sempre fator importante
dos éxitos popularescos, chave de muitos sucessos de bilheterias, de longas
permanéncias em cartaz.

O ndo convencional, a gosto de Nelson, importunava sobremaneira numa
época em que, de acordo com Bricio de Abreu, “a tendéncia geral [era] para que,
em teatro, sO se exp[usesse] mensagens de amor, de vida, de sentimentos —
conflitos psicoldgicos, etc. — mas nunca as ‘podridoes’ que a vida contém”. O
teatro era visto como uma escola, “um meio de divulgacao de cultura”, que busca
solugdes para “facilitfar] a vida ao invés de expor chagas ¢ podriddoes que
ultrapassem qualquer mensagem de solugdo e beleza”. (ABREU, 1957)24

O teatro de Nelson, definitivamente, baguncou a ordem estabelecida e
mantida como ideal de encenacdo, como coloca Abreu. 1sso vem sendo sempre
posto na ordem do dia. Em contrapartida, raramente se leva em conta que a
dramaturgia nelsonrodriguiana aposta em “um teatro que se pretende real, que
aborda temas do dia a dia, vividos por pessoas tdo reais que se dissolvem na
realidade quotidiana — mas que nao é a realidade como € vista por todos e, sim,
como ¢ processada por um homem”. (MENDES; s. d., p. 19)*°

Outro topico posto a parte € que a ruptura com a ordem dramética
convencional — a meu ver um protesto feito através da arte e pela arte —
questionava o padrdo de teatro que havia se tornado um fildo, a garantia “dos
éxitos popularescos, chave de muitos sucessos de bilheterias, de longas
permanéncias em cartaz”. O caos, aqui, faz todo o sentido como arma simbdlica
na luta contra a institucionalizacdo de um regime, bem como a forca do
desagradavel, a bandeira do teatro oponente, que queria se afirmar ndo pela
conquista do publico, dando-lhe mais do ja esperado, mas surpreendendo-lhe pela

atitude de contestacdo — entretanto, afirma o artista: “Infelizmente, minhas pegas

2% Cf. ABREU, Bricio de. “O caso Nelson Rodrigues”. Acervo CEDOC/FUNARTE. Disponivel
em <
http://www.funarte.gov.br/poliglota/2011/78830/132163484003417560013216348405879215.pdf

> Acesso em: 6 abr. 2012.

% O tema do teatro que se pretende real, citado por Nelson Rodrigues em entrevista concedida ao
reporter José Guilherme Mendes, é explorado no subitem 3.2 desta dissertagdo. Cf. MENDES,
José Guilherme. Nelson Rodrigues. Acervo CEDOC/FUNARTE. Disponivel em <
http://www.funarte.gov.br/poliglota/2012/78830/132734181204237100013273418127884556.pdf

> Acesso em: 6 abr. 2012.
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ndo s&o obras-primas. Se o fossem, teriam o direito de ser podres”.”® A linha de
fuga, aspiracdo do teatro de Nelson, é consoante aos seus incessantes
reinvestimentos naquilo aniquilador de “qualquer mensagem de solugdo e beleza”;
estd muito mais ligada a uma pretensdo de reforma do que a uma banalizagédo do
grotesco, grosseiro, desarranjador.

Se em 1941 Nelson tencionava ganhar dinheiro com A mulher sem pecado,
seu primeiro drama montado, como Adriana Facina nos conta em Santos e
canalhas: uma analise antropoldgica da obra de Nelson Rodrigues, deve-se
registrar, ao lado disso, que essa mesma peca foi sua inspiracdo para a guinada
que definiria sua carreira. A partir de entdo, ele se engajou com o “teatro sério”,
radicalmente contrario aos vaudevilles e as chanchadas. Todavia, sua matriz ndo
agradou a elite intelectualizada — a excecéo foi Vestido de noiva, em 1943 —, que
almejava a “formacgdo de um padrao especifico de gosto bastante aristocratizado e
ligado ao conhecimento dos classicos”, ou seja, ao teatro na linha do que se fazia
na Europa. Para essa classe, cujo “padrao de gosto se relacionava a uma visdo de
arte como uma atividade elevada, quase sagrada”, o teatro de Rodrigues era uma
barbaridade.?’

Falando sobre isso, o dramaturgo é objetivo:

[Vestido de noiva] pode ndo ter alcancado um resultado estético aprecidvel, mas
era, cumpre-me confessa-lo, uma obra ambiciosa. (...) com o maior pasmo, vi-me
diante do que, com certa énfase, poderia chamar de consagragdo. (..) Com
Vestido de noiva, conheci 0 sucesso; com as pegas seguintes, perdi-o, e para
sempre. N&o h& nesta observagdo nenhum amargor, nenhuma dramaticidade. Ha,
simplesmente, o reconhecimento de um fato e sua aceitagdo.”

Ansiava-se que o teatro alcancasse notavel expressividade e reputacdo em
solo brasileiro. Ou melhor, esperava-se, com o teatro, o estabelecimento de uma
arte nacional oficial. Nelson Rodrigues, além de enxergar esse momento de
precisdo, empenhou-se em quebrar a rotina, dando basta no ramerrdo,
simbolizando um esfor¢co novo. Desejava o reconhecimento publico de valor
como artista.

Porém, o esforco literario de renovacdo acabou confundido, por criticos e

intelectuais consagrados, com insisténcia na torpeza, incapacidade literaria,

% RODRIGUES, op. cit., p. 13.
2’ EACINA, 2004, p. 35.
® RODRIGUES, op. cit, p. 7-8.
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apelacdes despropositadas de um autor incansavel em repetir-se em suas pecas.”’
Essa visdo distorcida era um prato cheio para a imprensa, meio pelo qual
circulavam as infimias contra o “mau gosto”. Atacando o empobrecimento do
seu teatro, oposto ao academicismo cultuado pela sociedade burguesa, a fuga da
realidade e a beleza pléstica, os criticos fizeram de Nelson Rodrigues alvo de um
cerco silencioso, um movimento para sufoca-lo.** A imagem do autor, que por
pouco néo fora relegado®, sofreu danos severos com os sucessivos bombardeios.
Em funcdo de sua aguerrida oposicéo ao teatro do riso, aos vaudevilles de
grande sucesso, e da desordem causada pela mesma ao espectador — leia-se isso
entre parénteses, visto que ndo se assumia abertamente —, “Nelson Rodrigues é um

caso de teatro”, afirma E. Martins Gongalves antes de perguntar:

Seréa valido o teatro do sr. Nelson Rodrigues? um teatro que deixa no espectador
tdo somente (sic) uma impressao de repulsa e ndusea diante de tanta sordidez? A
nobreza ¢ uma das qualidades essenciais da tragédia. E nas pecas do autor
brasileiro ha uma falta absoluta de qualquer elevacdo. (GONCALVES apud
NIMTZOVITCH, 1953)*

2 por falar nisso, continua Rodrigues, “ser autor de um tema unico ndo me parece nem defeito,
nem qualidade, mas uma pura e simples questdo de gosto, de arbitrio pessoal. Por outro lado, um
autor que volta a um assunto, s6 se repete de modo muito relativo. Creio mesmo que nao se repete
nada. Cada assunto tem em si mesmo uma variedade que o torna infinitamente mutavel. Sobre
ciime o mesmo autor poderia escrever 250 pecgas diferentes, sendo duzentas e cinquenta vezes
original. Sobre o amor também. Sobre a morte idem”. (RODRIGUES, op. cit., p. 12)

% Em “O caso Nelson Rodrigues”, Bricio de Abreu retrata a ofensiva da critica nestes termos:
“Que discordem do sr. Nelson Rodrigues e do seu teatro, que achem a sua pe¢a um escarneo, tudo
estamos de acordo, mas que, para se exercer a critica se ofenda um autor, da forma mais
deselegante e fora de qualquer ética ou sentido critico, é que ndo podemos concordar. O senhor
Nelson Rodrigues procura as taras existentes nos seres humanos de suas pegas e as exibe, nuas e
cruas, aos olhos dos espectadores. E repugnante vé-las? Concordamos. Mas, alguém pode negar
que elas existam? Nao cremos”. O destaque, em sua reportagem, corrobora o que venho dizendo
sobre o efeito das encenagdes sobre o publico. (ABREU, op. cit.; grifo meu)

31 Nelson explica: “(...) o sujeito ndo admitia que eu fizesse esse teatro. Ninguém admitia. (...)
Ninguém me queria: eu era um tarado! O Alvaro Lins, que tinha me elogiado furiosamente, dizia:
‘O Nelson Rodrigues deixou de ser um caso literario: ¢ um caso de policia.” Eu estava sendo
interditado em toda pega; entdo, ele veio com essa conversa. O Tristdo de Athayde deu uma
entrevista dizendo que isso ‘era um caso de policia’. A policia tem o direito de intervir num caso
desses”. (MENDES, op. cit) A falta de solidariedade dos intelectuais, diante das sucessivas
interdigdes da censura aos seus textos, Nelson ndo deixaria passar despercebida também em O
reacionario: “Nao tive ninguém por mim. Os intelectuais ou ndo se manifestavam ou me achavam
também um ‘caso de policia’. As esquerdas ndo exalaram um suspiro. Nem o centro, nem a
direita. SO um Bandeira, um Gilberto Freyre, uma Raquel, um Prudente, um Pompeu, um Santa
Rosa e pouquissimos mais — ousaram protestar. O Schmidt lamentava a minha ‘insisténcia na
torpeza’. (RODRIGUES, 2008, p. 340)

%2 NIMTZOVITCH, Oscar. “Comédia”. In: Correio Paulistano, Sdo Paulo, 13 de agosto de 1953.
Acervo CEDOC/FUNARTE. Disponivel em <
http://www.funarte.gov.br/poliglota/2011/78830/132163484003417560013216348405879215.pdf
> Acesso em: 6 abr. 2012.
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Mas Martins Gongalves, como tantos outros, ndo soube compreender que a
“falta absoluta de qualquer elevacao” nas pecas de Rodrigues (um ultraje para “os
cretinos de ambos os sexos”, como dizia 0 autor) era proposital, fruto de um
desejo inexoravel, uma ambicdo inflexivel, uma teatralidade fora da fronteira
tradicional. Por isso, como Oscar Nimtzovitch observa ao citar as palavras de
Gustavo Doria, “a presenca de Nelson Rodrigues dentro do nosso panorama
literario toma feicdes de revolucionaria unicamente em face do novo ambiente
onde muito poucos ou quase ninguém ousa quebrar a rotina, procurando novos
meios e novas formas”.*®

FeicBes revolucionarias, sem extremismo, porque o teatro-arte de Nelson
Rodrigues, ligado a liberdade de criacdo e avesso ao establishment artistico-
cultural, fazia “da inovagdo e do inconformismo objetivos principais da arte. Sem
0 compromisso de agradar ao publico, de satisfazer os padrGes de gosto
predominantes” (vaudevilles, chanchadas).  Nesse ponto, por sua verve
experimentalista no fazer artistico, o artista era chamado de revolucionario,
vanguardista, cujo lema era “em vez de agradar, chocar; no lugar de seguir
padrdes, romper com todos eles”.*

J& que se falou em “chocar” ¢ “romper”, a maneira de Nelson Rodrigues
colocar sua opinido em textos argumentativos revela, na escolha das palavras do
seu discurso “dupla-face”, em que autodefesa e ataque (dirigido direta ou
indiretamente) revezam-se constantemente, e na agressividade peculiar da
enumeracao de fatos e raz8es no decorrer da escrita critica, a violéncia simbdlica
da articulacdo de Rodrigues. Violéncia nada infundada, se recuperarmos que
tendo ele preferido o destino da contra-estabilizagdo, do “desagradavel”, do
choque e da agressao do publico na fuga intencional ao convencional, a forca é
indispensavel ao seu proposito de fazer-se impor, sobressair-se, na feitura do
descentramento.

O fato de o escritor insistir na contundéncia em suas respostas, visto por
esse angulo, reafirma uma atitude, a de afirmacdo pela diferenca — da mesma
forma que o seu teatro-arte buscava se estabelecer. Também no seu jeito pessoal
de se pronunciar, fora do palco e da ficcdo, Nelson marcava, ou melhor, assumia

publicamente uma distin¢do, a escolha por uma linha de fuga ao comunicar-se,

% |bidem.
" FACINA, op. cit., p. 40.
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caracterizando um modo de falar bem particular, politicamente articulado, acido,
em certa medida encenado (pelo jogo com as palavras e ideias que carrega), com
seu efeito.

Partindo dessa premissa, conclui-se que, certamente, tanto os critérios da
critica jornalistica soam, hoje, equivocados, pois 0s mesmos achavam-se presos as
convengdes burguesas e a verossimilhanca de viés relista. Por outro lado, as
respostas de Nelson Rodrigues apresentavam-se como estratégias para chamar
atencdo sobre seu trabalho. Por isso, hd, talvez, em seus desabafos mais exagero
programado do que indignacéo espontanea.

Todavia, 0 “furor critico”® dos detratores de Nelson Rodrigues nao lhes
permitiu ver na idiossincrasia por eles repudiada uma vocacdo, “uma marca de
espirito, um tipo de criagdo dramatica”.>® Para esse tipo de criagdo de pujante
dramaticidade, as atrocidades habituais tinham importancia dramatica, pois por
meio delas alcangava-se um visado resultado emocional nas “obras pestilentas,
fétidas, capazes, por si sés, de produzir o tifo e a malaria na plateia”.*’

Alguns estudiosos da obra de Rodrigues dizem, com base nessa descricao,
que suas pecas sdo devastadoras e ndo poupam o leitor de atrocidades em série.
N&o por acaso. O poder de afetacdo da frase € um convite a uma reproducédo
generalizada da mesma por aqueles pesquisadores. Mas ndo basta fazer uso da
afetacdo da sentenca, é preciso relativizar o entendimento do seu sentido. A
reflexdo de Nelson dirime qualquer ddvida: “Considero legitimo unir elementos
atrozes, fétidos, hediondos ou o que seja, numa composicéo estética”.*® Dizendo
isso, Nelson recoloca o significado de suas palavras onde ele deve estar: ndo s
reforca o valor de elementos artisticos de reles procedéncia, cuja natureza
deselegante e duvidosa podia causar estranheza a determinados receptores, mas

também chama atencdo para a teatralidade, isto é, sua estética, a linha

% A expressdo, que o autor atribui a seus criticos, a propésito do discorrido no paragrafo anterior
sobre a estratégia descursiva do exagero, indica que Rodrigues exacerba no intuito de chamar
atencdo para a diferenca de seu teatro em relacdo aos demais, como também para, através da
enfatica rejeicdo dos reparos criticos, denunciar a hipocrisia da classe média (publico de teatro e
padréo de critérios da critica jornalistica).

*® RODRIGUES, op. cit., p. 11.

%7 Creio que a metéafora (posicdo exagerada) tirada de doengas como tifo e maléria define bem a
violéncia, ja apontada, com que Nelson Rodrigues fazia suas escolhas vocabulares. Tal
agressividade visava deslocar o teatro do espago cémodo de entretenimento para o de acdo
politico-social transformadora, tanto dentro do seu projeto de arte cénica e também quando ele se
descreve como vitima de incompreensdo. Parte dessa reagdo enfatica teria sido mais uma vez
calculada para afetar o moralismo, embutido nas criticas e na postura do publico. (Idem, p. 8)

% |dem, p. 13; grifo meu.
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desagradavel do seu teatro. Ou seja, 0s elementos portados pelo texto, e que nele
desempenham uma funcdo, é que acarretam o efeito estarrecedor, acionado
durante a leitura ou a encenacéo, no palco. S&o eles — flor que brota do renegado
chédo — a causa, enquanto a peca, no devir da acéo, torna-se sua consequéncia.

O que ponho em discussdo, e pode ser reconhecido na leitura de O
Casamento, é que essa mesma forma de pensar e produzir o texto teatral, de modo
a conseguir desbaratar o leitor das pecas através de um certo resultado emocional,
pelo acumulo, pela abundancia, pela massa de elementos, como se ele estivesse
experienciando dramatiza¢Ges ao vivo, é também intrinseca a narrativa de ficcéo,
destinada ao leitor do romance. Dessa forma, a leitura passa a ser uma
experiéncia através da qual o leitor, ao envolver-se com o objeto promotor de sua
vivéncia (o livro), pode sentir emocdes variadas, estando, como se |é na epigrafe
de Jarbas Andréa, sob efeito dos elementos artisticos sobrepostos e fundidos
“numa técnica teatral em que o artificio ndo aparece”.

Pensando o que Jarbas Andréa afirma sobre o efeito dos elementos da
técnica teatral, os referidos elementos artisticos, acredito, seriam a acao
performatizada — na base do espetaculo teatral —, a cena — recurso figurativo
(imagem ilustrativa) e estimulo sensorial (pde o perceptual a funcionar) — e a fala
— fundamento dominante da enunciacdo teatral fundamental no despertar das
sensacOes no andamento da leitura. Sé ndo sei se 0s mesmos estariam submersos
na abundante dramaticidade da escrita, ou encobertos pela técnica teatral da
narrativa. Distanciando-me da posi¢do de Andréa, prefiro acreditar que eles, pelo
contrario, estdo postos em evidéncia. S&o justamente os artificios que Rodrigues
manobra com o fim de aprofundar o realismo ilustrado por sua sintaxe e a
entonacdo cénica do seu projeto literario em O Casamento.

O que se pleiteia agora, apds conceituar o0 método de trabalho de Nelson
Rodrigues, é qualificar como sendo teatralizacdo na escrita a performance
resultante dos elementos artisticos (acao sensivel, cena e fala). Para tanto, entro
no segundo nivel conceitual de teatralidade para delimitar com mais clareza o que
penso sobre a operacionalizacdo de encenacdes feitas na auséncia de atores, em
situacdo em que a pagina impressa substitui o palco e 0 movimento ditado pelas
palavras ocupa o lugar do corpo dos encenadores, no livro.

Mas antes da efetiva entrada, gostaria de fazer um aparte. Convem-me

dizer o desafio que é examinar os ja referidos elementos artisticos sobrepostos e
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fundidos da técnica teatral rodriguiana pelo mégico teatro da palavra-acdo, a
responsavel pelo “vendaval de acidentes emocionais” sobre o leitor e do leitor
sobre a escrita®® — considerando-se, de um lado, as referéncias culturais em que o
leitor se apoia para interpretar o texto e, por outro lado, as percepcdes e sensacoes
(prazerosas e desagradaveis) que tocam seu corpo durante a leitura. Falar em

J4

“desafio” ¢ racional porque, de acordo com a conclusédo de Pereira Junior no

artigo O que diz o indizivel*,

muito ainda devera ser dito sobre as coisas que ndo conseguem ser ditas. Sobre
0s sentimentos, impressdes, terrenos intimos que parecemos incapazes de
expressar, para os quais as palavras fracassam, as frases se revelam ineficazes e,
por maior que seja 0 nosso repertorio e esforco, somos levados a crer que
podemos tdo somente tangenciar, sem talvez ter alcancado nenhum deles.
(PEREIRA JUNIOR, 2012, p. 49)

Terminado o aparte, € hora de trazer a lente para junto da escrita e
discorrer observacGes sobre o autogerenciamento da teatralidade como
performance em realizacdo ou realidade em um momento especifico. Nesse

sentido, a teatralidade, afirma Oscar Cornago,

es una realidad sostenida por una determinada estructura que cohesiona sus
elementos y que no necesita el ser mirado por alguien para poder existir, si quiza
para ser leido o interpretado, pero su existencia es previa al momento de la
interpretacién. (CORNAGO, 2009, p. 5)

Complementando a afirmacdo de Cornago, enraizada no enunciado,
argumentam Carli e Baugirtel, a realidade “coloca o leitor numa posi¢do ndo mais
passiva de um mero observador dos fatos descritos na narrativa, mas faz com que
sua participacdo se transforme em um sintoma para a existéncia da teatralidade,
fazendo-o cumplice” da encenagdo. Desse ponto de vista, ¢ valido frisar, a
encenacao ja é “um objeto de conhecimento, um sistema estrutural que so existe
uma vez recebido e reconstituido pelo [leitor], cuja leitura, evidentemente, toma
por base os sistemas significantes produzidos em cena pelos criadores”.**

Separo, a fim de explorar a experiéncia de imersao do leitor percipiente, a

atmosfera de algazarra do principio do capitulo nove de O Casamento. Localiza-

% As emocdes sdo geradas em duplo sentido: partem da narrativa para o leitor, que as retém, mas
também deste saem em direcdo a escrita.

“0 Disponivel em <http://www.hottopos.com/mirand18/Icosta.pdf>.

* CARLI e BAUGARTEL, s. d., p. 169.
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se ali um tipo de aquecimento para o ingresso no nudcleo do capitulo, o téte-a-téte
de Noémia e Sandra, funcionarias da imobiliaria de Sabino. Este estava ausente e
0 contador saira cedo. No escritorio, a rivalidade e a expectativa por um
Fluminense x Vasco anunciava-se por frases descritivas e pelo discurso das

personagens.

O Marcondes abriu, em leque, trés cédulas de cinco mil:

— Sou Vasco e dou o empate!

Alguém quis saber se o Brito jogava. Um outro jurou que Zezé Moreira era
técnico até debaixo d’agua. O Marcondes, com trés notas, desafiava:

— Técnico ndo ganha jogo!

(RODRIGUES, 2006, p. 73.)

Nelson transfere para as palavras a euforia em torno do jogo de futubol.
Tanto assim que Marcondes propde a aposta valendo dinheiro, algo comum em se
tratando da crenca (ou paixdo?) de torcedor. A acdo condensada em frases rapidas
no estilo indireto livre concretiza a fluidez natural da atividade dos corpos de um
grupo de pessoas empolgadas em conversa, logra um efeito de ritmo continuado
de fala a enunciados ndo produzidos, sendo no ato de cria¢do do autor.

Por essa maneira o0 narrador onisciente pode misturar a sua voz a fala das
personagens a fim de reproduzir o que elas falam,** ou o que elas ndo falam mas
pensam, sonham, desejam, etc.,** em um efeito estilistico que esboca fluéncia e
economia descritiva. No fragmento apresentado, porque o autor reproduz a fala
dos homens do escritorio por meio do discurso indireto livre, ndo se utiliza a
pontuacédo tradicional do discurso direto, mas, por outro lado, ha o emprego da
locugdo “quis saber” e dos verbos “jurou” e “desafiava” que apontam elocucéo em
uma estrutura de dialogo composta ao mesmo tempo do discurso indireto e direto.

O desapego ao dinheiro motivado pela convicgdo do palpite “certeiro”, a

inclusdo de criaturas reais entre figuras ficticias (Brito*, Zezé Moreira®), a

*2 Neste exemplo do capitulo 5, a fala da personagem se dilui na narragdo: “Era o que faltava.
Prova o café. Nao estava bastante doce. Mais agUcar, mais, mais, pode por. Forte demais, o café.
Ah, meu Deus, meu Deus! Todos os abutres da familia estavam assanhadissimos com o
casamento. Parentes que ndo via ha séculos, telefonavam. Muitos ficavam girando em torno da
noiva, farejando, quase apalpando”. (RODRIGUES, 2006, p. 37; grifo meu)

* Ainda no capitulo 5, um pensamento da personagem é revelado no discurso do narrador:
“[Sabino] senta. N&o dou esse cheque, nem a tiro. Um tostdo, ndo dou. Entra o continuo. Na
bandeja, a xicara pequenina e solitaria”. (idem; grifo meu)

* Hércules Brito Ruas ( Rio de Janeiro, 9 de agosto de 1939 — ) iniciou sua carreira de zagueiro no
Vasco da Gama. Marcou época no futebol brasileiro atuando por times como Vasco, Botafogo,
Flamengo e a Selecéo Brasileira de Futebol.
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duvida quanto a escalagdo do jogador do Vasco, o apoio incondicional do torcedor
inflamado ao treinador de futebol do Fluminense e a provocagdo de Marcondes
creditam veracidade a discussdao sobre o “jogo”. Este, entretanto, s6 existira
dentro da historinha dos colegas que proseiam de que Rodrigues se aproveita.

Além do mais, o conhecimento de mundo acerca de um debate pautado em
futebol ndo sO facilita a construgdo da imagem mental do bate-papo dos
funcionarios do escritério pelo leitor, mas também o faz verossimil aos seus olhos.
A leitura projeta a cena do papel para a realidade, ainda que na mente que
processa as sentencas do texto. Isso porque a ficgdo concorre para a realidade e a
ela se abraca, gracas ao apuro da sugestéo da escrita.

Essa conexdo entre o real ¢ o que “parece ser” é fundamental para o
entendimento da palavra “cena” em dois tempos: o da agdo em curso e o real. Por
tempo da acéo se entenda o que situa o papo de futebol em um quando abstrato de
improvavel precisdo. Ja o tempo real € 0 momento da concepg¢do da imagética no
decorrer da leitura da prosa rodriguiana e da esbarrada do leitor com sensacgdes
recuperaveis pelo corpo, produzidas pela escrita performatizadora de eventos,
também receptora de impressdes.

A escrita de Rodrigues ora cruza, ora sublinha o limite do factual com a
ficcdo. Ou, ainda, acaba com esse encontro dando existéncia autbnoma
(independente dos objetos como sdo ou como sdo percebidos) a um tremendo
realismo, ao que se sabe ser dotado de realidade mas ndo real, como foi visto na ja
comentada conversa sobre futebol. Contudo, questionando mesmo a iluséo
referencial, o aspecto de convencdo, de mentira, de mascara da arte que imita a

vida, indo ao encontro do que Barthes diz:

O realismo ndo pode ser (..) a cOpia das coisas, mas 0 conhecimento da
linguagem; a obra mais “realista” ndo serd a que “pinta” a realidade, mas a que,
servindo-se do mundo como contetdo (...) explora o mais profundamente a
realidade irreal da linguagem. (BARTHES apud PELLEGRINI, 2007, p. 140)

Falando ainda sobre a realidade irreal da linguagem, quero acrescentar que

0 mesmo pensamento da cena em dois tempos pode ser idealizado a partir do

* Alfredo Moreira Janior (Miracema, 16 de outubro de 1917 — Rio de Janeiro, 10 de abril de
1998) treinou varios clubes durante a sua carreira (dentre eles o Fluminense Football Club, o
Botafogo de Futebol e Regatas, o Sport Club Corinthians Paulista), e a Selecdo Brasileira de 1952
a 1955.
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conceito de encenacéo, da técnica artistica de criacdo fantasiosa realizadora de um
“espetaculo” na escrita, cuja falsa sinceridade ilude e impressiona o leitor. Dessa
feita, a encenacdo nivel 1 seria a dos personagens tendo uma discussao em um
tempo anterior a entrada das equipes do Vasco e do Fluminense no gramado; a
situacdo estaria no contexto do enredo de O Casamento. A encenacdo nivel 2
resultaria da técnica narrativa do autor, que levaria o leitor a crer em uma
discussdo futebolistica forjada pelo discurso, sendo inexistente na vida real; é
parte externa a trama, criada na articulagdo do “teatro” do teatro por meio da e na
escrita.

Um olhar voltado a procura dos elementos artisticos, ou melhor, atos de
ilusdo cénica na escrita, pode enxergar naquela cena da discussdo pré-partida de
futebol efeitos de encenagcdo como a continuidade da fala ou o agito dos corpos
durante a conversa dos funcionérios, a sonoridade das vozes dos homens, o
enxerto do “de fora” da narrativa — “dar palpite”, personalidades do esporte,
menc¢do a confirmacdo do jogador, defesa do trabalho do técnico de futebol —
dando efeito de realidade ao jogo cénico, ao espetaculo. Utilizando-se do trivial*®,
Rodrigues transforma em literatura uma conversa informal habil em incitar
impressdes, sentimentos, sensacdes do leitor sob o efeito da dramatizagdo “de
acordo com a realidade”. A percep¢do dos atos teatrais marca o inicio do
acionamento de sensacfes no corpo do leitor e este dirige em resposta a escrita
teatralizada as sensacdes manifestadas enquanto 1€; esta, por sua vez, as recebe e
absorve.

Angela Leite Lopes, pesquisadora do teatro de Nelson, endossa, outrossim,
a existéncia prévia da realidade, defendida por Cornago, e a reinterpreta de modo
a fundamentar meu estudo do drama verbal, para além das operacbes do teatro,
propondo a seguinte questao: “O importante ndo é que Nelson Rodrigues trate de
certos temas, é que ele os ponha em jogo, na medida em que o teatro pde em jogo
[a construgdo da] vida”.*” Olhando para O Casamento, vé-se descricdes bastante
assemelhadas ao que seriam cenas de teatro em exibi¢cdo ao longo da narrativa,

uma evidéncia (embora nunca fora confirmada pelo autor, nem publicada por

* A abordagem do trivial por Rodrigues da ao trivial um revestimento interessante,
inapelavelmente sedutor. A banalidade, a construgdo do autor em cima do que é corriqueiro no dia
a dia, vira entdo algo “menor” com tragados de literariedade, sofre uma transvaloragéo.

*" LOPES, 1993, p. 12.
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nenhuma fonte) do compromisso com sua veia dramatdrgica, mesmo fora dos

limites do texto dramatico.

(...) Abracado a filha, [Sabino] fecha os olhos para saturar-se do seu perfume.
Gostava de sentir o seu halito. Nunca tivera mau halito, nunca. E ela toda como
cheirava bem, mesmo sem perfume, como cheirava bem.

Sabino lembra-se de uma noite, hé bastante tempo. Glorinha teria uns 15 anos.
Ele estava no quarto, de suspensérios. Usava o suspensorio, porque o cinto podia
magoar a Ulcera. Entra Euddxia (s6 a mulher o via sem paleto).

Vinha feliz:

— Imagina que eu estava olhando o cesto de roupa suja e vi, 1a, uma calcinha de
Glorinha, que ela mudou agora. Glorinha esta incomodada. Sabe que nem o
incobmodo de Glorinha cheira mal? N&o tem cheiro e o sangue € cor-de-rosa — e
repetia, na sua vaidade de mae: — cor-de-rosa!

Passou-lhe o pito:

— Parece maluca!

Desafiou o0 marido:

— Sou mée e ndo tenho vergonha de dizer que cheiro o incémodo de minha filha.
— Eudoxia, é preciso um minimo de pudor. Sabe o que é pudor?

Destampava o pote do creme:

— Sabino, eu te conheco! Quando Glorinha tinha seis meses, vocé cheirava na
fralda o cocozinho dela. Ou ndo cheirava?

Agora Glorinha esta sentada no seu colo. Brinca com os cabelos do pai. Ele
sente as suas nadegas vibrantes. Diz, com a boca préxima:

— Pai, o senhor hoje esta bonito a beca!

Ri, comovido:

— Feio pra burro!

(RODRIGUES, 20086, p. 34)

As partes do recorte acima dao a perceber o desempenho das encenacoes.
Concentrando-se na passagem, o leitor identificara apenas dois momentos: um em
que o narrador descreve os acontecimentos (em italico)®®, outro em que as
personagens protagonizam a dramatizacdo (texto sem grifo).  Enquanto
descrevendo o que se passa, antes do subito corte da narracdo para a passagem em
gue Sabino e Eudoxia contracenam, o narrador € atento ao estado dos corpos
abracados, ao pai cerrando os olhos para focar-se na inalagdo do perfume de sua
filha, as informacdes complementares de um e de outro. Depois, retomando a
voz, ele parece traduzir cada minuto de acdo transcorrido no escritorio do pai.
Advérbio, expressdes equivalentes (“agora”, “no seu colo”, “com a boca
proxima”), e adjetivos (“sentada”, “vibrantes”, “comovido”) dao colorido as
performances — isto €, aos verbos — (“esta”, “brinca”, “sente”, “diz”, “ri”’) que a

escrita realiza na trama de O Casamento.

8 Mesmo na cena que corresponde ao presente da narracdo, referente a Sabino e Glorinha, também
h& protagonismo, indicado através de dialogo.
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Isso se aproxima bem da distingdo elaborada por Bakhtin, que Marvin
Carlson retoma em Performance: uma introdugdo critica. Trata-se de trés

categorias de palavras dentro da narrativa, a saber:

direta (denotativa), orientada para o objeto (discurso direto de personagens,
também univoco) e ambivalente, quando o escritor se apropria de palavras do
outro para um novo uso, mas hao pode remover a marca de apropria¢do. Bakhtin
Vé esse terceiro processo como o objetivo da escrita da narrativa, situagdo na qual
uma variedade de “vozes” pode ser ouvida dentro de uma tnica “fala”, fazendo
surgir uma variedade de “sentidos” e também chamando a atengdo para a abertura
da fala e para sua performance dentro de um contexto.*

Analisando o “entroncamento de falas” O Casamento segundo o esquema
de Bakhtin, Sabino e Eudoxia, ao dialogarem, atropelam o discurso do narrador,
de cuja voz Rodrigues se apropria contudo sem minimizar sua figura, na narrativa.
Dessa forma, o tecido de vozes entremeadas reincide na operacdo da
performatividade e da acdo dramatica. Em outras palavras, linguagem e
construcdo de espetadculo virtual unem-se em uma mise-en-sceéne, conforme

assegura Julia Kristeva, em que a

linguagem escapa a linearidade (lei) para viver como drama em trés dimensoes.
Em nivel mais profundo, isso também significa o contrario: o drama se torna
localizado na linguagem. Um principio maior entdo emerge: todo discurso
poético é dramatizacdo, permutacdo dramatica (num sentido matematico) das
palavras.”

A linguagem mondtona e cotidiana da comunicacéo é designada a uma
esfera mais elevada, a teatralizacdo, onde da conta do “ato, [d]a intencionalidade
do produtor do ato e [d]o efeito real ou presumido do ato sobre quem o
testemunha”. Deve-se ter em mente que isso ndo exclui, de modo algum, o
estatuto comunicativo da linguagem. Muito pelo contrario, pois “a comunicagao
ainda estd envolvida, mas a énfase ndo estd na comunicacdo tradicional do
conteido de um pensamento abstrato e unitario, mas num movimento original, um
efeito, uma forga”.® Forca essa de que a teatralidade, uma desestabilizadora
ludica do leitor, se apropria ao se apresentar como estratégia paralela a estratégia

estrutural tradicional, porém sem dicotomizar a linguagem literaria e a real, mas

* BAKHTIN apud CARLSON, 2010, p. 72.
0 KRISTEVA apud CARLSON, op. cit.
L CARLSON, op. cit., p. 76.
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condensando-as em uma expressdo artistica que verbalmente demonstra um
estado de coisas, ao passo que convida seus destinatarios ao corpo a corpo para
contempla-la, avalid-la e, principalmente, respondé-la. Uma expressdao com a
finalidade de “produzir nos ouvintes ndo apenas a crenca mas também um

52 avidenciado ao leitor.

envolvimento imaginativo e afetivo no estado de coisas

Por isso é que, a exemplo do teérico francés Patrice Pavis®®, tomo a
teatralidade como sinénimo de encenacdo, descrevendo o funcionamento dos
signos cénicos enquanto objeto empirico, além de contemplar a constituicdo do
sistema de sentido pelo leitor-espectador. Sobreaviso, porém, que ndo intenciono
proclamar nenhuma mutacdo de paradigma do teatro, com o deslocamento de um
nucleo estabelecido para sua fixagdo em zona romanesca. Em vez disso, discuto a
cena literaria em O Casamento como uma ‘“arte cénica relativamente
independente do texto dramatico”, ou uma reteatralizacdo (conceito emprestado
de Meierhold), no sentido de “estratégia de distanciamento do familiar pelo
emprego de recursos do proprio teatro, de modo a chamar atencao para seu carater
de jogo e artificio”.>

Em O Casamento, a prosa de Nelson Rodrigues viabiliza a leitura da
reteatralizacdo e o carater do jogo porque enceta uma tentativa de reunir o
dramatico, o literario, o cénico e o performatico na escrita que desagarra a cena do
drama. Sendo, muito provavelmente, a teatralizacdo embutida na escrita e 0
aspecto figural desta — de uma realidade parelha a nossa prépria — 0s maiores
artificios de uma arte litero-dramética, herdeira emancipada da representacdo
essencialmente teatral — e mantenedora do mecanismo que leva o publico ao
delirio a & catarse.

A “realidade” de que Cornago fala em (Qué es la teatralidad?
Paradigmas estéticos de la Modernidad € presente no corpo-escrita dessa arte.
Ela ja esta Ia, incrustrada, a espera da “sacada” do leitor — portanto, o que se ha de
fazer é muito mais uma interrogacdo do sentido de uma realidade pré-existente. A
prépria realidade da cena de Sabino e Euddxia desvia o leitor para uma noite em

que sabino estava absorto em pensamentos nostalgicos, “de suspensorios”, quando

sua mulher entra no quarto do casal para lhe falar, sem sensura. Eudoxia acabava

52 Ibidem, p. 82.

 Definira a teatralidade como “aquilo que, na representacio ou no texto dramatico, é
especificamente teatral (ou cénico)”. (PAVIS apud FERNANDES, 2011, p. 14)

> FERNANDES, op. cit., p. 14.
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de cheirar a calcinha de Glorinha, que estava em periodo menstrual. Contava ao
marido da sua experiéncia olfativa sem esbocar arrependimento ou qualquer
restricdo, “pura” e cheia de emogdo. Ou, como dissera Sabino, sem pudor.

Entre as falas das personagens, notas complementares ora descrevem a
circunstancia (“Sabino lembra-se de uma noite, ha bastante tempo”, “[p]assou-lhe
o pito”, “[d]esafiou o marido”, “[d]estampava o pote do creme”), ora 0
movimento (“[e]ntra Eudoxia”), ora o estado da personagem (“[v]inha feliz”).
Transmitem o clima exato da cena para o leitor-espectador viver as emogdes da
historia. Continuo com esse argumento no seguinte trecho em que, em meio a
balbdrdia dos homens em debate sobre futebol, a personagem Noémia entra. As
marcacoes, isto é, espécie de rubricas de Nelson, tdo comuns ao texto dramatico,
em formato de brevissimas notas, descrevem toda a movimentacdo. Essa mais se
assimila com as tomadas de uma camera que vai mostrando a sequéncia de
acontecimentos em diferentes planos. Da imagem da discusséo de todo o
escritdrio sobre 0 jogo do Fluminense contra o Vasco, o leitor é espectador de um
corte®, uma transicdo do plano da abertura com o tema do jogo para o plano do
vis-a-vis de Noémia e Sandra, sendo a ligacdo de ambos feita pela tomada da

personagem que passa. Veja:

Por ai que entrou Noémia. Assim que a viu, Sandra pds-se de pé:

— Vem c4, vem cé!

Parou um momento:

— Que é? Que ¢é?

Imaginou: “Sandra quando souber, vai ficar besta.” Doente de curiosidade,
pergunta:

— Mandaste brasa?

% Acontece que o corte de cena também é feito com palavras, marcando a transicdo de momentos
narrativos de tempos diferentes na escrita. Note este segmento do capitulo 5:

“[Dr. Camarinha] foi ligar o pequeno ventilador, em cima da mesa. Glorinha fumava e
ndo tinha hélito de fumante. O Dr. Camarinha pensava na briga com o filho, na véspera do
desastre. A pupila de Glorinha era de um azul translucido, inverossimil. O filho saira de mais um
emprego.

O pai perguntou:

— Te despediram?

— Me despedi.

Ainda contido, quis saber:

— Por qué?

Quebrando um pauzinho de fosforo entre os dedos, disse:

— Chato, muito chato.”

(RODRIGUES, 2006, p. 42-43; grifo meu)

Nessa passagem, um evento anterior a outro evento no passado é deslocado para o “agora” da
enuncia¢do do narrador. A fronteira “passado mais distante/passado mais proximo” € inscrita na
linguagem.
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(RODRIGUES, 20086, p. 73)

A escrita transporta para o papel o deslocamento e o posicionamento das
personagens em cena; ou seja, comunica em palavras o que seria da faculdade dos
olhos: enxergar a mobilidade apenas evocada, mas ndo visivel. Ademais, ela
materializa a projecdo do som em falas que podem ser lidas pelo leitor ou ouvidas,
caso este faca ou escute a narracdo em voz alta de outra pessoa. Carrega também
a voz da consciéncia da personagem que antecipa, em meditacdo, a reacdo da
outra.

Segue a cena, para fornecer uma dimensao maior do segmento.

— Quer dizer que houve tudo?

[Noémia] suspira radiante:

— Uma tragédia! E te digo mais: estou besta comigo mesma! Sabe que eu
nunca pensei?

(...)

— Agora diz quem é o cara?

— Faz uma ideia. Adivinha.

— Néo amola. Quem?

(...)

[Noémia] faz uma boca de volupia:

— Dr. Sabino.

— Mentira!

Feliz com o espanto da amiga, repetiu:

— Dr. Sabino, Dr. Sabino.

(...)

— Gostou de mim, fez fé, sei la.

Olham-se no pequeno espelho. Depois, [Noémia] tira a toalha por baixo do
vestido. Mostra a calcinha.

— Comprei especialmente.

Entdo, co¢ando a cabega com um grampo, a outra comega:

— Noémia, eu ndo tenho nada com isso. Cada um sabe de si. Mas sabe que, na
minha opinido, vocé fez mal.

Vira-se atonita.

— Que méscara é essa?

— Por que méascara?

— Mas claro!

— Noémia, vocé fez mal. Eu ndo teria essa coragem. N&o aprovo, ndo aprovo
infidelidade. Eu tive outra criacdo, sei la.

Pés as duas maos nos quadris:

— Deixa de ser cinica!

— Ah, a cinica sou eu? E vocé é quem trai o Xavier? Nunca passei meu marido
pra tras.

(...)

— N4&o vai saindo assim, ndo. Quero te avisar uma coisa. Toma nota: se eu
souber que vocé contou pra alguém o que eu te disse, se vocé tocar no nome do
Dr. Sabino, eu te quebro a cara. Te meto a m&o na cara. Experimenta, ouviu,
experimenta!
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Recuou, livida:

— Vocé ndo entendeu. Falei pro teu bem.

— Conversa, conversa! O que vocé tem é magoa! Mas esta avisada, ouviu, sua
filha-da-puta?

Comeca a chorar:

— Noémia, ndo fala assim. Vocé ndo conhece minha mae. Sou tua amiga,
sempre te defendi!

Quase cuspiu:

— Amiga, amigal!

— Palavra de honra! Eu falei por qué. A principio, fiquei meio assim. Patréo,
sabe como é. Mas quer saber de uma coisa? No duro, no duro? Foi bom. Bem
feito pra mulher dele que entra aqui e ndo cumprimenta ninguém. Vocé reparou?
A tal D. Euddxia tem uma bunda de quem toma. Ouviu? Toma. Se ele for bom
contigo, quem sabe? Pode fazer tua independéncia!

(RODRIGUES, 2006, p. 74-76)

O texto, de facil adaptacdo no teatro, no cinema ou na TV, pbe em relevo
na leitura mais do que cendrios ou imagens a serem captadas pelos olhos. Nele o
ritmo intenso dos quadros e do movimento acelerado das cenas acentua a euforia
das vinte e quatro horas de antecedéncia do casamento de Teodfilo e Gloriniha, a
filha cacula de Sabino. O discurso direto insere as vozes de Sandra e Noémia,
vistas por varios angulos. Temos, portanto, o recurso promotor de emissdo do
som audivel ao leitor da escrita teatralizada e o da multiplicidade de planos de
uma cena.

A performatividade da escrita nelsiana habilita até a captacdo de sons
inaudiveis. Ora, certamente, a imaginacdo que se faz legivel (“Sandra quando
souber, vai ficar besta”) teria no palco outro recurso oportuno a sua transmissdo a
plateia de espectadores, como o cinema e a TV o teriam. No livro, no entanto, o
prejulgamento saboreado por Noémia em sua reflexdo tem outra vez a escrita
como veiculo da mensagem que o autor endereca ao leitor em conjectura feita no
plano das ideias da personagem — a escrita das encenacdes descortina 0
impalpavel, o ndo dito, o invisivel para o leitor. O visual, 0 sonoro € 0 nao
abordavel em linguagem verbal, assim sendo, funcionam como performances
textualizadas que tocam os sentimentos do leitor no decorrer da leitura.

Volto ao que Angela Leite Lopes fala, no tocante ao tema posto em jogo
na medida em que o teatro “pde em jogo [a constru¢do] da vida”, com a finalidade
de fazer um complemento. O conflito emocional da secretaria (Noémia) que trai o
namorado ao ter um affaire com o chefe (Sabino) casado — o cerne da conversa

das amigas dentro do banheiro do escritorio — é trazido a tona quando encenado,
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atingindo a consciéncia do leitor. No instante em que perturba o leitor, a
infidelidade de Noémia e de seu amante-chefe é absorvida ndo como abstracéo
mas como fato hediondo concreto, “real”.

A critica de Rodrigues ja é a abordagem teatralizada do problema, o
atentado contra a moral que virou noticia no escritério. Até Sandra, que diz ndo
aprovar infidelidade e alega ter tido outra criacdo, € contaminada pela sordidez:
“Se ele for bom contigo, quem sabe? Pode fazer tua independéncia!” O autor
endereca sua critica-dramatizacao realista no construido ato de significacdo, mas o
faz de modo que a realidade enraizada na cena — proxima a do cotidiano — volta-se
contra 0 comportamento de conveniéncia que esconde a hipocrisia. Tanto o que
chamei acima de “atentado contra a moral” quanto a no¢do de “sordidez”
(atribuida a Sandra) sdo exemplos desse enderecamento veiculado no ato de
significacdo, ndo correspondendo a opinido do dramaturgo mas ao juizo do bom
senso burgués, que a escrita teatraliza justamente para questionar. Estandardizada
desse modo, sua critica pode arrancar uma forte rea¢do do publico, sabedor de
terem as personagens desobedecido a norma social de fidelidade, com a qual
Rodrigues jogueteia, quebrando um tabu, uma convencéo.

Vale lembrar que Noémia vivia um relacionamento afetivo “estavel” com
Xavier, outro homem casado, e Sabino, aparente sério pai de uma familia de
classe média, traia a mulher regularmente.  Logo, a cena, maguinada
especialmente para mexer com o estado emocional de quem esté ligado no curso
da acdo via acumulo de sensacdes, conforme as falas vdo trazendo novos
elementos para o prolongamento da conversa, deixa claro que Noémia e Sabino
agiram de modo clandestino, desonesto e ndo consensual. Quando lendo a cena, o
leitor defronta-se com um tema atual — comum a sua realidade — que gera
desconforto ao ser retratado no “teatro” do texto narrativo. Aqui, ressaltando o
que dizem Carli e Baugirtel, a encenacdo faz “o leitor sentir a realidade
[tematizada], chamando aten¢do para si mesm[a]”. A presenca da teatralidade ¢é
sintomatica “na auto-referencialidade da escrita e no jogo consciente com o olhar

do leitor” e sua percepcao. Com isso,

a forma como € [construida] esta realidade, bem como a forma como [ela] é
apresentada[,] € que estabelece a relacdo do que é comunicado e para quem [0
recado] é enderecado ao mesmo tempo em que [0 autor] coloca o leitor na
posicdo de espectador. [Essa operacdo] ativad[a] pela performatividade [é] que
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nos faz vivenciar através da escrita as emogOes das personagens no lugar em que
as figuras linguisticas falam através do fazer.>®

A falta de escripulo enquadrada tanto no ato de a personagem aspirar
calcinha pingada de sangue ou fralda suja de detrito de bebé, ou ainda de
engragar-se com um homem casado, é radicaliza quando esses temas sdo levados a
publico em ambiéncia de alta tensdo inclinada ao excesso, ficcionalmente
desenhada com algum resquicio de insélito, extraordinario, kitsch®, em uma
proposta de teatro diamentralmente oposta a do teatro cult e do erudito. O teatro
da construgdo da vida pde em jogo a critica e a teatralidade, o aparecer da coisa, e
ndo o efeito de ilusdo de representacao, tendo por canal o principio de literalidade.
(FACINA, 2004, p. 15)

O momento é oportuno para retomar a intencdo intuitiva e o sentido que
ficaram em reticéncias 1a pelo inicio deste subitem. A leitura que faco da
teatralidade, com o suporte da performatividade, lanca luz sobre o possivel intuito
de transportar para a prosa literaria de O Casamento trechos de teatralizacbes que
convertem a narrativa em prosa dramatico-literaria pelo processo do jogo com as
palavras, pela operatdria do teatro verbal. Isso implica na plausibilidade da
performatividade como agenciadora de um texto nada convencional, em que arte e
visdo critica se fundem e se confundem no entrecho da historia.

Outra implicacdo é que, sendo a escrita aquela que operacionaliza
construcdes cenotécnicas para impactar em vez de ser aquela que copia a
realidade que ndo interessa reproduzir, sendo criticar, deve-se rasurar a forma
deliberadamente intolerante como o texto foi julgado no lancamento do romance,
em virtude de o seu conteldo ter melindrado a moral da classe média. A
manifestacdo do repddio faz sentido, devo admitir, por ndo terem avistado em O
Casamento um labor técnico que se sobrepGe aos argumentos de teor pseudo-
conservador e que, certamente, poderia alcar O Casamento a um lugar mais digno,
dado sua logistica de teatralizacdo de estreito lago com o exercicio critico.

Quanto a representacao do real, cabe-me observar por ora que o leitor de O
Casamento tem diante dos olhos um livro em que o ficcional n&o reproduz o real,

e sim o mira e constr6i um real perspectivado por meio de uma técnica teatral,

% CARLI e BAUGARTEL, op. cit., p. 169-170; grifo meu.

57 José Carvalho de Azevedo percebe que Nelson se apropria das faculdades do Kitsch de uma
forma muito particular em sua dissertacdo O camaledo diante do arco-iris: a denega¢do do mau
gosto em Nelson Rodrigues.
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uma camuflagem do proprio artificio de teatralizacdo e dos elementos artisticos
(acdo, cena e fala) com os quais essa técnica causa ao leitor um “vendaval de
acidentes emocionais”.

A distincdo entre ficcdo e real e construcdo e retrato da realidade, esbocada

acima, é o tema da proxima secéo.

3.2
A animacdao da realidade pelo teatro do verbo na construgcéo da cena:

o efeito de “vida”

Minha vantagem consideravel € que eu pertenco a ficgdo (...) Eu, realmente, ndo tenho
grandes compromissos com os fatos. Eu falo muito no idiota da objetividade. O idiota da
objetividade é justamente quem vive dos fatos, depende dos fatos, morreria afogado sem
os fatos.

Nelson Rodrigues

Antes de comecar a estabelecer as diferencas prometidas no fim da se¢édo
anterior, trarei aqui um panorama do lancamento de O Casamento e de um
acontecimento subsequente a esse episodio. Partindo da propaganda bem
executada e do qudo eficiente foi seu estimulo, pensarei o papel do merchandising
como promotor de vendas e gerador de tensdo. Esse debate me proporcionara um
suporte consistente para suspeitar do senso estético de retrato do real que a escrita
de Nelson Rorigues faria e divergir deste.

Uma requisi¢do inicia a historia que vou contar. A editora Nova Fronteira
tinha sido criada. Em funcéo disso, Nelson Rodrigues (que entdo contava com a
coluna esportiva do jornal O Globo e a do Jornal dos Sports e participava
semanalmente da mesa-redonda Resenha Facit e do Noite de gala — ambos
programas de televisdo da rede Globo — com o quadro de entrevistas A cabra
vadia) foi chamado por Carlos Lacerda, que o insultou por tanto tempo®®, para
escrever um romance. Entdo, “Lacerda deu-lhe um cheque de dois milhdes de
cruzeiros. Era algo em torno de novecentos dolares, mas para quem estava

pendurado, foi 6timo”. Em apenas dois meses, 0 escritor terminou a encomenda e

%8 Sabe-se que Lacerda foi adversario politico de Getilio Vargas. Porque Nelson trabalhou para o
Ultima Hora, jornal que apoiava a candidatura de Vargas, Lacerda o atacava acusando-o de ser
contra a familia e a igreja. Colaborou para a fama de imoral e de tarado reacionario do romancista.
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lhe apresentou O Casamento. Contudo, Lacerda “ficou assustadissimo”®

, teve
receio de publicd-lo. Vendeu-o para Alfredo Machado.

O superaquecimento da venda do romance de 1966 confirmava seu
sucesso no mercado editorial na época. Juntamente com Dona Flor e seus dois
maridos de Jorge Amado, publicado pela editora Record, O Casamento, carro-
chefe da editora Eldorado, entrou na lista dos mais vendidos. Sabe-se, pelas
contas de Alfredo Machado (fundador da Record e, na época, também dono da
Eldorado), que “em menos de dois meses, o livro havia vendido duas edic0es,
totalizando oito mil exemplares”.?® Inequivocamente, houve uma grande procura
pela arte vista por muitos como “baixa literatura” nas duas primeiras semanas de
setembro daquele ano.

Mas, para mim, o numero fornecido por Machado (que ndo sabemos se de
fato revelam a quantidade certa ou uma projetada) é explicado por um impulso
motivador. N&o se deve perder de vista o éxito de uma estratégia de marketing.
A divulgacdo arrojada de Nelson Rodrigues tem o seu mérito na producdo de
desejo do publico pelo livro “varrido de suicidas, incestuosos, assassinos,
adulteras e insanos”, como anunciado na orelha da primeira edi¢do. O autor do
potencial best-seller atica a curiosidade dos receptores expressando-se assim: “[O
Casamento] é uma experiéncia, ndo so literaria, mas de vida, que o leitor ndo
esquecerd, nunca mais”. Nelson € taxativo em sua apresentagdo: “o que faz o
romance é o poder de criar vida e ndo imita-la. Isso a que chamamos ‘vida’ ¢ o
gue esta no romance e ndo o0 que vivemos ca fora”. A promogdo segue em tom
interpelador: “assim, o personagem de O Casamento ¢ mil vezes ‘mais vivo’ do
que o leitor”. E desafiante: “(...) Diante [de Glorinha], do frémito que sua
complexidade irradia, a leitora finge e apenas finge que é mulher, finge que é
humana, e finge ainda no leito do seu amor e de sua agonia”.®*

O convite a leitura estava entdo feito na provocacdo enderecada ao leitor a
moda Nelson Rodrigues. A convocacdo abre um didlogo com o publico. A
reiterada premissa rodriguiana de que a vida é criada em vez de imitada e a
veemente crenca de que o livro é tdo vivo quanto suas personagens provoca um

feedback: o leitor — em grande parte representante da classe média carioca —

%9 Ver <www.releituras.com/nelsonr_bio.asp>.
% RODRIGUES, 20086, p. 265.
*L Idem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112707/CA

55

responde ao seu interlocutor com a compra do romance, apesar da suspeita
(esponténea ou simulada) de que o contedo ndo lhe agrada. Entretanto, a
“pudicicia” da manifestagdao contraria ao que se lia no livro, em tltima instancia,
acabou causando sua apreensao.

A portaria assinada pelo Ministro da Justica do marechal Castello Branco,
Carlos Medeiros Silva, demonstra a forga coercitiva do regime militar, que se
autoproclamava zelador da organiza¢dao da familia e abominava a “torpeza das
cenas descritas e linguagem indecorosa [em] que esta vazado” O Casamento, um
“atentado” contra a familia, os “principios basilares de nossa organizagdo social”
e 0 matriménio.®

A reacdo do governo ia ao encontro dos interesses daqueles criticados no
texto de Rodrigues, os membros da sociedade burguesa. Mas ndo por acaso. A
portaria (ou a resposta positiva aos apelos de uma classe) era um sinal de
prolongamento do pacto de cooperacdo mutua formado entre os militares do
regime da ditadura e os burgueses. O Ministro da Justica, assinando o documento,
assegurava a validade do acordo politico (ndo formalizado nem declarado
abertamente) que colocava governo e aquele grupo da sociedade do mesmo lado,
na luta contra o inimigo comum, Nelson Rodrigues.®®

Em Um dever de consciéncia, publicado em 19 de outubro de 1966, o

jornal O Globo sai em defesa da atitude do governo da seguinte forma:

(...) é desagradavel a nossa formagdo liberal proibir a circulacdo de trabalhos
literarios. Mas, por maior que seja 0 nosso respeito pela liberdade de criacéo
artistica e literaria, precisamos concordar em que acima das franquias [de] que
devem gozar artistas e escritores devem ser defendidos e protegidos pelas
autoridades os principios.**

Vendo-se sem apoio do jornal em que trabalhava, Rodrigues, mais tarde,
pediria demissao. Embora as acusacBes (que ndo sé favoreceram o
reconhecimento de O Casamento como um “escandalo” pela opinido publica mas
também cooperaram para sua venda em larga escala) fossem tdo contestaveis
quanto a dita “defesa dos principios”, o livro de Rodrigues foi inapelavelmente

empurrado a censura em 12 de outubro de 1966 — primeiro romance censurado

%2 Ibidem, p. 264 et. seq.
%% A discussdo dessa articulacdo politica é aprofundada no capitulo 4.
* RODRIGUES, op. cit., p. 266.
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depois do golpe miliatr de 1964. Por isso, a terceira edi¢do cogitada pela editora
Eldorado teve que ser abortada. Em fevereiro de 1967, O Casamento deixa de ser
proibido. Contudo, seu reencontro com o publico viria a acontecer s6 em 1975.

O alto nimero de vendas e 0 veto remontam, nessa breve introducédo, a
época da publicacdo da ficcdo narrativa que é objeto de estudo desta pesquisa.
Deixando de lado os flashes referentes ao pos-lancamento do romance do ano de
1966, quero retomar a j& mencionada questdo da cdpia do real e da forja realista
de uma realidade para explicar por que acho oportuno distinguir real de ficcdo e
retrato da realidade de construgéo, e para justificar por que penso diferente dos
que veem Nelson Rodrigues como o ficcionista do real objetivo em O Casamento.

Para tanto, considero indispensavel utilizar o proprio merchandising do
livro como ponto de partida. Vejo no que Nelson Rodrigues disse sobre o
potencial para criar vida, de que o marco de sua estreia®™ no género romance
estaria imbuido, mais do que uma maneira de anunciar seu produto, ja causando
tensdo, além de provocar o desejo do publico. Quando pondero as palavras da
propaganda de O Casamento, depois de lancar um olhar sobre a sua carpintaria
(em vez de me apegar ao contetdo da narrativa, como fora feito na historia do
episodio da censura), parece-me plausivel que tenho, como objeto de estudo, uma
forma de producao artistica em que as operacGes criar e por em movimento a vida
na cena pedem uma percepcdo que suscite uma discussdo antenada com a
figuracdo da realidade interna a cena e do efeito de vida ali.

Em O Casamento, a realidade (que Cornago® detectara e Carli e
Baugartel®’ destacaram como sintoma de teatralidade) esta contida na cena (a
unidade fundamental ao teatro) do romance. Na cena a vida é gerada quando a
realidade € nutrida de atividade pela sintaxe da diade movimento em curso e
sensacao e as personagens vao encenando a trama. Por isso é que o leitor, ao ler a
cena no livro, pode ter seu aparelho perceptual sensibilizado pela teatralidade
como o espectador que volta sua atencdo para a realizacdo do espetéaculo teatral.
Ainda que a cena ndo seja assistida ao vivo, o leitor vai experimentando seu

pulsar, sua emocao e, sobretudo, sua forca gracas ao efeito que Nelson Rodrigues

% O Casameno foi o Gnico romance assinado por Nelson Rodrigues escrito como livro. Seus
outros romances foram publicados em partes, seguindo o0 modo de producéo do folhetim.

% Ver ¢ Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticos de la Modernidad, p. 5.

%7 Ver Acionar palavras, gestos, cores e sons — Teatralidade e performatividade na escrita de Caio
Fernando Abreu, p. 169.
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consegue com 0 arranjo verbal, com o modo como ele escolhe as palavras e as
combina em sentencas de grande impacto cénico. Esse, inclusive, é extremamente
importante no refor¢co da situacdo dramatica ao final da conversa que Sabino tem

com o futuro genro, Tedfilo, no escritorio da imobiliaria:

— Da minha parte, farei tudo, tudo. Gosto de sua filha, amo sua filha. E creio
que ela também me ama, claro. Temos tudo para sermos felizes.

O que ele dizia era correto, banal, direito e, a0 mesmo tempo, torpe. “Por que
torpe?” era a pergunta que Sabino se fazia, sem lhe achar a resposta.

Comoveu-se, novamente:

— Tedfilo, estou falando demais. Eu o chamei aqui porque... Glorinha disse 0
que era?

— Fez mistério.

— Otimo. E o seguinte.

Tira o cheque da carteira:

— Tenho aqui uma lembrancinha de casamento. Pra vocé.

Apanha o cheque, passa a vista na quantia.

Ergue o olhar:

— Cinco milhdes?

— Pra vocé.

Tedfilo olha ainda o papel:

— Por qué?

Com surda irritagdo, Sabino explica:

— O seguinte. Quando uma filha minha se casa, tenho por hébito dar um
presente a0 meu genro. Fago a mesma coisa com vocé. Entendeu?

O outro estava muito calmo:

— Da licenga?

Na frente do sogro, rasgou o cheque em pedacinhos. E depois foi por, no
cinzeiro, o punhado de papel picado.

(RODRIGUES, 2006, p. 186-187)

O meticuloso impacto cénico tem por objetivo fazer o leitor atento as
sensacOes da cena, que lhe séo apresentadas com nuances ricas para que capte sua
complexidade. Na promocdo do encontro do leitor com momentos de fortes
emocBes como o0 que se acaba de ver, o protagonismo caracteriza o show da vida
como encenacdo dramaturgica levada a cena e como um acontecimento.

A instalacdo da cena na escrita € uma constante no processo criativo
rodriguiano. Nelson inclui no seu romance, com igual energia, cenas vivas como
as apreciadas pelos espectadores, no teatro. Através delas, indica e multiplica
sensacOes. Dada a inscricdo da cena performada no corpo-texto, produz-se uma
acao-escrita como texto literario e dramatico, simultaneamente.

No trecho que se segue, € interessante o fingimento de espanto no

enunciado que deixa Glorinha exposta a possivel sensura moral do leitor, sabedor
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das tantas que ela ja aprontou pois este foi sendo informado sobre seu modo
atrevido de buscar experiéncias ousadas (como relacdo sexual) com sua amiga
Maria Inés e com o namorado desta, Anténio Carlos, na casa de José Hondrio.

Sabino comeca:

— O Camarinha é um santo — e insinuou a restricdo —, quase um santo. Mas 0
filho, eu estive sabendo de umas coisas bem desagradaveis. Soube, por exemplo,
gue a tua amiga Maria Inés paga cinema pra ele. E ele nem desconfia. Aceita
tranquilamente.

()

— Mas, papai, eu ndo tenho nada com o filho do Dr. Camarinha. Conheci ontem,
nem conhecia. N&o ha nada, papai.

Sabino enxugou os labios no guardanapo:

— Claro, claro. De mais a mais, vocé tem namorado firme. Na&o faria isso.
Estou s6 avisando. Rapaz cheio de vicios, fuma inclusive maconha. Nao &,
Euddxia?

A mulher suspira:

— Maconha, sim. S6 o Dr. Camarinha no enxerga.®®

(RODRIGUES, op. cit., p. 152-153)

Entretanto, vé-se uma encenagdo contrariando o que Glorinha finge ser

verdade (sua distancia de Antonio Carlos), no jantar com os pais, nesta outra cena:

Depois do almogo, Eudoxia grita:

— Telefone, Glorinha.

— Quem é?

Quando soube que era Maria Inés, veio até a porta do quarto:

— Mama@e, eu e a Maria Inés brigamos. N&o quero conversa com essa cretina.
— Que é que eu digo?

— Deixa que eu falo com ela. Falo, ah, meu Deus!

Eudoxia resmunga:

— Brigam por bobagem!

Apanhou o telefone. Ia dizer: “Nao telefona mais pra mim.” Mas a outra gritava:
— Glorinha? Glorinha?

E deu a noticia:

— Sabe quem morreu? Acaba de morrer? Ant6nio Carlos, Glorinhal
Encostou-se a parede:

— Quem?

Solugava:

— Anténio Carlos! Anténio Carlos!

Glorinha gritou também:

%8 Antecipar para 0 espectador 0 que as personagens ndo chegam a saber é uma pratica muito
difundida no teatro, para oferecer ao publico uma maior possibilidade de contemplacdo do
universo em construgdo no decorrer do espetaculo. O comportamento de Sabino e Eudodxia na
cena indica que a pratica da troca de informagdes que as personagens desconhecem foi usada com
0 objetivo de criar suspense, reacdo sensitiva que se desfaz no plano da narrativa, pelo menos para
0 espectador, na hora em que Glorinha torna seu corpo um instrumento de expressdo de suas
emogdes, enquanto o estado de espanto de Eudoxia, diante do subito “ataque” da filha, premite-lhe
apenas conjecturar suspeicdo: “— Que Antbnio Carlos? Fala. O filho do Dr. Camarinha?”.
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— Né&o pode ser! Impossivel! Falou comigo hoje! — E repetia: — Hoje, falou
comigo!

— Morreu, Glorinha. Desastre! O carro bateu no poste!

— Ou esté ferido?

— Morto! Morto! Ouve, Glorinha, ouve! Viram Antdnio Carlos na rua, com
uma vela! Viram! No chdo com uma vela!

Glorinha ndo quis ouvir mais nada.

Desligou e caiu de joelhos, debaixo do telefone. Mergulhou o rosto nas duas
ma&os e gemia grosso como um homem.

Eudoxia veio correndo:

— O que é? Que foi?

A filha estendeu-se no chéo:

— Antoénio Carlos morreu, maméae. Morreu.

— Que Antdnio Carlos? Fala. O filho do Dr. Camarinha?

Deitada, de brucos, ela batia no assoalho com os punhos cerrados.
(RODRIGUES, op. cit., p. 156-157)

O que ela tinha garantido antes (“N&o ha nada, papai”) é desmascarado no
recebimento da noticia da amiga. Embora Glorinha nada declarasse
contradizendo-se, a mentira dita na ocasido da abordagem de Sabino é denunciada
pela reacdo que seu corpo expressa ao saber da morte de Antonio Carlos por
Maria Inés. A conversdo de suas emocdes em gestos expressivos (encostar-se a
parede, gritar, negar-se a ouvir, deixar-se cair abatida, gemer, bater com 0s punhos
no chéo) excita o sistema sensorial do leitor, que os percebe e sente, na cena.

A cena (unidade de recriacdo da vida no texto) brota de modo a vitalizar a
escrita, condiciona sua teatralizacdo. A cena mergulha na escrita e a escrita
desagua na cena, realimentando o circulo. Assim, cena e palavra se perseguem, se
comungam e se perfazem em O Casamento. Sd&o elas o duo formador do uno da
palavra-acédo no corpo do texto.

A cena, essa célula cheia de vida, € entdo preparada objetivando-se mais
do que entreter o leitor no decorrer da performance teatral romanesca. A cena
energizada pela linguagem da performatividade nas encenacfes de Rodrigues €,
pois, um nacleo produtor de percepcBes. Ao mesmo tempo em que da a sentir o
“teatro” encenado por sentengas que produzem sensacdes € expressam a
mobilidade do espetaculo que se faz legivel, é também a estrutura dentro da qual a
vida do espetaculo se desenvolve e vibra.

Essa minha proposigéo a respeito da dupla funcionalidade da cena (conter
e dispersar a vida sintetizada) tem relacdo direta com o raciocinio do trecho a
seguir do Teatro desagradavel em que o dramaturgo defende a personagem

Ismael do seu Anjo negro:
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O caso de Ismael foi interessante. Alegou-se, por exemplo, que nédo existia
negros como Ismael. Entre parénteses, acho que existem negros e brancos piores
do que Ismael. Mas admitamos que a acusagdo seja justa. Para mim tanto faz,
nem me interessa. Anjo negro jamais quis ser uma fidelissima, uma verecissima
reportagem policial. Ismael ndo existe em lugar nenhum; mas vive no palco. E o
gue importa é essa autenticidade teatral. (Folhetim, mai-ago de 2000, p. 12; grifo
meu)

Ao referir-se aquilo que “ndo existe em lugar nenhum” porém “vive no
palco” (Ismael), entendo, a principio, que a fungdo autoral € criar e dar sopro de
vida a personagem, a realidade por ela vivida (inerente a cena) e a cena
(conjuncdo de movimento e acdo). Diria mais: Rodrigues enfatiza, por meio das
frases, que o palco ndo € apenas o lugar onde a cena é dramatizada, mas também
que € ali que ela irradia a vida com autenticidade. Por isso o palco ndo pode ser o
tablado por onde a vida transita; € mais ainda: um espaco onde se da a recriagdo
da vida na realidade da cena.

Mas também se pode falar em “vida sendo recriada na cena” no tocante ao
livro O Casamento, j& que a recria¢do da vida é um efeito originado pela técnica
do teatro do verbo que afeta o leitor e suas emocgdes. Assim sendo, fazendo uma
analogia com Anjo negro, tem-se a passagem do drama do palco fisico para a sua
performatizagdo com o uso das palavras, que o materializam e vivificam.

Em dltima andlise, tenho a impressao de que levar a vida para dentro de O
Casamento e propiciar ao leitor a experiéncia de senti-la “pulsando” estaria acima
das diferencas entre o palco e o objeto livro. A finalidade artistica maior
(Rodrigues deixara a descoberto repetindo sua alusdo a vida) era fazer a cena
irradiar a vida. O meio, portanto, € uma consequéncia secundaria, sendo primaria
a cena portadora da vida. Entdo, olhando pelo lado do experimento da vida, o
palco em Anjo negro é na verdade sé um recurso para promover uma experiéncia
percepto-sensorial, assim como as palavras desempenham o papel de “recurso” no
livro.

Apesar de impresso, 0 drama encenado em palavras mantém sua
autenticidade teatral. Tanto € assim que “o personagem de O Casamento”, como
escrevera Nelson Rodrigues, “¢ mil vezes ‘mais vivo’ do que o leitor”. Alids,
porque o romance “€¢ uma experiéncia, ndo sé literaria, mas de vida, que o leitor

ndo esquecerd, nunca mais”, a autenticidade ja ¢ um produto do sistema estrutural
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(significantes produzidos em cena pelo criador) do texto. Na recriacdo da vida
por meio do “teatro do verbo”, o gesto metaforicamente referido acima como “dar
sopro de vida” corresponde exatamente ao que Rodrigues denomina “o poder de
criar vida e ndo imita-la”.

Note-se este fragmento:

Tudo como sempre. Nada mudara. Ela fora deflorada [por Antdnio Carlos] e
ndo estava nervosa, nem sentia medo, nenhum, nenhum. Um mulato bonito de
escola de samba vira o seu defloramento. E, antes de ser deflorada, fora possuida
por uma menina.

(...) Glorinha ficou na extremidade do corredor, cantarolando. Pouco depois,
ouviu o barulho da descarga. Imagina que o pai também fizera xixi. O barulho
da descarga ofendia e humilhava Sabino.

Antes de sentar-se para o jantar, brincou com a filha. Disse-lhe coisas de
namorado. Ao ser beijada, ela sentia o halito do pai. Sabino tinha uma boca
cheirosa de moca, de menina.

(...)

Glorinha ria, conversava, brincava, como se nao tivesse havido nada. “Se papai
soubesse que eu fiz amor com Maria Inés.” Sentam-Se para o jantar.
(RODRIGUES, op. cit., p. 151-152)

Em cada sentenca ha uma acdo, em cada acdo ha uma performance da
personagem (uma demonstracdo do poder de criar a vida). A vida manifesta-se no
interior da cena e dela ejacula. Irrompe ja com sentido e pulsacdo, com estimulos
sensoriais que provocam a percepg¢do do leitor. A vida é, portanto, real dentro da
ficcdo, porque sua realidade figurada e ndo copiada pode ser sentida,
experimentada.

Se a vida é, grosso modo, uma realidade ficcionada, quer dizer, irreal, ela
nao poderia ser misturada com o factual, o real puro, o “modelo”. Se o realismo
(eis a palavra!) da vida em O Casamento € apenas um efeito obtido mediante a
invencdo do autor, ndo se pode definir esse livro como sendo real sendo ficgdo
narrativa realista produtora da sensagao que faz parecer “real” o que “parece ser”.
Tudo ali ¢ ficgdo verossimil, com distancia entre real e ficcdo, “respeitando-se,
apenas, o fato de que [0 produtor da verossimilhanca] assegura ao leitor [mais do

1”% 0 contato direto

que] a impressdo de um contato imediato com o mundo rea
com a vida.
Para por o leitor em contato direto com a vida, Nelson Rodrigues talvez

extrapole no apelo ao “vender” a realidade viva, tdo viva quanto as personagens

% PELLEGRINI, 2007, p. 142.
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de O Casamento (enquanto experiéncia literaria). Extrapola fazendo o que sua
escrita faz: instigando o sensorial, o perceptual e o emocional do leitor. A escrita,
em alguns casos, leva o leitor ao extremo da experiéncia. Nesse nivel, a ficgdo é
absorvida pelo real e sé este parece existir. O leitor, entdo, pensa que € real toda a
informac&o que Ihe chega atraves de seus sentidos dali da escrita, quando até esse
equivoco de interpretacdo nao passa de um resultado da performance da escrita.
Mas além de falar de vida como sendo um dos elementos constituintes do
seu texto, (talvez querendo tornar mordaz seu discurso, como era de praxe) o
romancista trouxe a luz outro aspecto merecedor de realce ao afiancar “Anjo
negro jamais quis ser uma fidelissima, uma veracissima reportagem policial”.
Quero partir ndo da frase mas desse ‘“nao” a fidelidade e a veracidade para
desenvolver minha hipdtese de que o termo construcéo (no lugar de reproducéao)
seria mais adequado para definir de que resulta a cena onde se figura a realidade.
A epigrafe de abertura desta secdo traz declaragdes incisivas de Rodrigues,
feitas durante uma entrevista’®: uma negando que ele possa ter grandes
compromissos com os fatos, outra revelando o que ele pensa daquele que é
dependente — refém — dos fatos (“idiota da objetividade”). Quando indagado se
separava a realidade dos fatos pelo repdrter José Guilherme Mendes, 0 escritor

responde:

Claro. E, sobretudo, eu retifico os fatos. Dou-lhes outra dimens&o. Por isso,
desde garotinho, eu era 0 homem da imaginacdo desenfreada. Eu gostava de
historias, de fazer histérias. Quando era a hora de fazer composi¢cdo como se
dizia, a minha inveng&o inundava a sala de aulas. As professoras ficavam bestas!
(MENDES, s. d., p. 18; grifo da notac&o original)

Sobre o habito de inventar historias (segundo o entrevistado, vindo da

infancia), consta de algumas fontes’* esta passagem da vida de Nelson:

° Cf. MENDES. Nelson Rodrigues. Acervo CEDOC/FUNARTE. Disponivel em <
http://www.funarte.gov.br/poliglota/2012/78830/132734181204237100013273418127884556.pdf
> Acesso em: 6 abr. 2012.

™ A titulo de comparacdo, no Teatro Completo I8-se: “Queria contar aqui que, um dia, houve um
concurso de composi¢do na minha classe. (...) Geralmente, tinhamos de escrever sobre estampas
de vaca ou de galinha com pintinhos. (...) O julgamento durou dois dias. Veio o resultado, com
dois premiados: — eu e outro menino. O meu rival descrevia 0 passeio de um raja no seu elefante
favorito. (...) Na minha histéria, uma mulher traira o marido. (...) No fim, o marido descobria
tudo e esfaqueava a mulher. O prémio ao raja e ao respectivo elefante era uma concessdo ao
convencional. No meu caso, foi com um certo escripulo e panico que a professora dera 0 prémio
a carnificina. Direi, a bem da verdade, que a minha historinha causou um horror deliciado. (...) Eu
era, para todos os efeitos, um pequeno monstro. Sim, foi esse meu primeiro escandalo. Eis o que
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NR — Aos sete anos de idade, na escola Prudente de Morais, na Tijuca, a
professora [dona Amaélia Crist6fano], que toda vez mandava a gente escrever
sobre uma estampa de vaca, ou sobre uma estampa de galinhas, com ovos e
etcétera, ela disse: “Bom, hoje vocés vao inventar uma historia de sua propria
cabeca. E vamos fazer um concurso, para ver quem tira o 1° lugar, o 2° lugar, o
3°etc.” Eu achei 6timo. (...)

JG — Mas, e a composi¢do aos 7 anos?

NR — Eu escrevi a historia de uma adultera, cujo marido...

JG — Aos 7 anos.

NR — Aos 7 anos. O marido chega em casa, chegou mais cedo etc. e deu com um
cara, pulando a janela e correndo como um... a 200 quilémetros por hora, até
desaparecer no infinito. Ele pega a mulher e da-lhe 50 facadas. Ganharam esse
concurso, de composicdo, dois sujeitos: um era eu. Eu ganhei, diga-se de
passagem, com grande escripulo da professora. O pessoal estava achando que
aquilo ndo era conversa de menino de sete anos. Compreendeu? Mas, pra ndo se
comprometer demais com a minha composicdo, ela deu outro prémio a outro
garoto, chamado Frederico, me lembro bem dele: ele era metido a cabegudo. E o
Frederico escreveu sobre O Passeio do Raja, num elefante. A professora achou
que podia dar mais de um prémio e deu os dois. Mas isso ja era um vaticinio,
pode-se dizer assim. As pessoas vinham me olhar la da porta e o inspetor,
quando chegou, foram dizer a ele etc. Ele ouviu o negdcio, espantadissimo. E o
gozado € que, um ano depois, ele fez nova visita ¢ disse para a professora: “E
aquele menino, daquela historia?”” Ela disse: “Ah, vai mal. A gente esperava que
ele sobressaisse, mas foi uma desilusdo. Ele me desiludiu.” Mas vocé vé: que
imbecil! Porque eu podia ser tudo, mas o que era acima de tudo era um sujeito
que se destacava. Podia ser até um tarado, mas destacava. Pronto.

Voltando a falar de seu adultério ficcional sensacionalista, Nelson
Rodrigues passeia do tragicomico (da fuga recambolesca do tal amante corredor)
ao tragico (entrando rapido nos detalhes da morte escandalosamente exagerada da
mulher apanhada em flagrante pelo marido assassino). Ressalva a reacdo da
professora, de membros da comunidade escolar e do inspetor, apos terem se
espalhado comentérios sobre o seu trabalho (a composicdo tragica premiada no
concurso), descrevendo diretamente a situacdo ou usando o dialogo para fazé-lo.
Deixa certa tristeza e desapontamento escaparem ao reparar 0 medo de assumir o
julgamento (a divisdo do prémio) por parte da professora, que reconhecera o

brilhantismo da redacéo dramatica e fizera de Nelson um dos vencedores.

eu queria dizer: — a minha composigéo insinuava o futuro dramaturgo”. O trecho posto em italico
torna saliente o cultivo precoce da dramaticidade, que se identificaria, mais tarde, com a produgéo
literdria de Nelson Rodrigues. Note-se ainda que certas palavras sdo “pensadas para a ocasifo”,
porque possuem a capacidade de expressar determinado juizo a respeito do que € versado: por
exemplo, “concessdo ao convencional” restitui a repugnancia ao convencional na trajetoria
artistica; “escripulo”, “panico” e “carnificina” elevam o impacto causado pela historia da mulher
que traia o marido a categoria de feito; “horror deliciado”, “pequeno monstro”, “primeiro
escandalo” e “insinuava o futuro dramaturgo” assinalam uma consciéncia critica de Rodrigues

sobre o poder de afetacdo de sua escrita estilizada. (RODRIGUES, 1993, p. 419-420; grifo meu)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112707/CA

64

JG — Mas vocé néo tinha escrito mais? Por isso ela disse aquilo?

NR — Né&o, isso era mentira dela. Eu escrevia do mesmo jeito, com a mesma
originalidade, de garoto etc., topando as piores coisas. Vocé sabe, um dia, eu
escrevi uma composicdo que comecgava assim: “A madrugada raiava sanguinea e
fresca...”: Raimundo Correa. Isso, num adulto, compromete. Mas, num garoto,
mostra um excelente ficcionista. O descaro! E eu s6 me admirei, passado o
tempo, como é que essa turma de imbecis nao percebeu isso, fazer aquilo com um
verso famoso do nosso querido Raimundo!”

Ja& no trecho acima, Rodrigues fala de si como um grandessissimo produtor
de textos desnorteadores, um prodigio da narrativa de ficcdo; (ou, como me
permite seu arroubo de “excelente ficcionista”) um desconhecido autor que era
“um sujeito que se destacava” na escrita de ficcdo. Ao tratar do que foi
perguntado, o entrevistado geralmente vai anexando as suas respostas referéncias
que, quando lidas, levam o leitor a contextos para além daquele da pergunta,
mantendo plenas a coeréncia e a coesao entre 0 que teria que responder e 0 que
diz alem.

Mas de modo geral, nos trechos da entrevista, Nelson Rodrigues se
envaidece de sua proeza, o 6timo desempenho na escrita de narrativas ficcionais
em que retificava os fatos e dava-lhes outra dimensdo. 1Isso que Rodrigues diz ser
um trabalho de retificacdo e edicdo (animar suas narrativas por meio da figuragédo
e da performatividade, a meu ver) € idéntico ao que ele faria anos depois no jornal
Ultima Hora. Sobre isso, Samuel Wainer diz:

Num domingo, recebi a noticia de que um casal que viajava em lua de mel
morrera na queda de um avido. Achei que aguela historia poderia render uma
excelente reportagem. Chamei Nelson Rodrigues, meu redator de esportes, e
perguntei-lhe se aceitava escrever uma coluna diéria baseada em fatos policiais.
Nelson recusou. Resolvi engana-lo, e contei que André Gide ja fizera isso na
imprensa francesa. Defendi também a tese de que, no fundo, Crime e castigo, de
Dostoievski, era uma grande reportagem policial. Eu apenas queria que ele desse
um tratamento mais colorido, menos burocratico, a um tipo de noticia. Nelson
afinal cedeu. Sentou-se a maquina e, pouco depois, entregou-me o texto sobre o
casal que morrera no desastre de avido. Era uma obra-prima, mas notei que
alguns detalhes — nomes, situa¢des — haviam sido modificados. Chamei Nelson e
pedi-lhe que fizesse as correcdes.

— Nao, a realidade ndo é essa — respondeu-me. — A vida como ela é é outra
coisa.

Eu me rendi ao argumento e imediatamente mudei o titulo da secdo. Deveria
chamar-se Atire a primeira pedra, mas ficou com o titulo de A vida como ela é.
(WAINER apud FACINA, 2004, p. 62)

2 MENDES, op. cit., p. 20.
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Assim como Wainer, Irene Quental, em sua dissertacdo Flor de obsesséo:
as reportagens policiais do jovem Nelson Rodrigues, observa atentamente a
invencdo como o forte de um autor de narrativas corretivas, aguelas que ampliam
os fatos com acréscimos de versfes sobre os mesmos, no jornal. A autora

€SCreve:

Foi ali [na secdo policial] que Nelson adquiriu seu potencial literario, ja que para
ele ndo havia grandes diferencas entre jornalismo e literatura. E de fato era o que
acontecia. O jornalismo brasileiro do comeco do século ainda ndo possuia o0 tom
objetivo e o codigo de ética que mais tarde viriam a predominar nos jornais da
década de 50 e 60. Clareza, precisdo, objetividade, concisdo, simplicidade,
ordem direta e imparcialidade sdo regras do jornalismo atual, que nas décadas de
20 e 30 ainda néo faziam parte da profissdo de jornalismo.

()

Mas antes de ser um veiculo de informacgdo, o jornal era, primordialmente, o
principal meio de entretenimento. Devido a precéria circulagcdo de livros, a
leitura dos jornais diarios atraia a parcela do publico alfabetizada, interessada néo
apenas em se informar, mas também em se distrair através da leitura de folhetins
publicados em capitulos. Muitas vezes eram estes 0s responsaveis pela venda dos
jornais. As historias melodramaticas de amor e morte, exageradamente tragicas,
prendiam a atengdo do leitor, que ficava a espera do préximo capitulo.

O exagero e o drama ndo se restringiam apenas aos folhetins, estavam presentes
em todo o jornal. O tom folhetinesco e a linguagem muito proxima a linguagem
literdria eram caracteristicas do jornalismo brasileiro dessa época. Como néo
havia ainda o compromisso com a objetividade, repOrteres escreviam baseados
ndo apenas nos fatos, mas também na imaginagdo. (QUENTAL, 2005, p. 11-12)

Quando retratava trivialidades do dia a dia (como acidentes, afogamentos,
atropelamentos, brigas de rua), Rodrigues adotava elementos folhetinescos em sua
escrita. Suas reportagens eram narrativas jornalisticas exageradas,
ficcionalizadas, textos redigidos com predominio da fantasia sobre o real.
Exatamente por interferir com aspectos ficcionais na linguagem jornalistica, ele
borrava as margens de duas escritas de estilos muito distintos: a da informacéo e a
da representacdo. Erigia uma escrita condensante, feita de fatos, ficcionismo e um
composto de sensacdes, que era vendida como noticia e consumida por um
publico leitor participante.

Em ConfissGes/Fic¢Oes de NelsonRodrigues, dissertacdo de Tiago Costa, 0
tema da passagem em revista dos fatos é também focado detidamente pelo autor.

Citando Ruy Castro, Costa descreve que
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[a] “caravana” era onipotente. N&o se limitava a entrevistar os parentes da vitima
ou do assassino. Quando chegavam antes da policia, repérter e fotografo
julgavam-se no direito de vasculhar as gavetas da familia e surrupiava[m] fotos,
cartas intimas e rois de roupa do falecido. Os vizinhos eram ouvidos. Fofocas
abundavam no quarteirdo, o que permitia ao repérter abanar-se com um vasto
leque de suposicdes. Como se ndo bastasse, era estimulado, quase intimado pela
chefia a mentir descaradamente (no futuro Nelson lamentaria: “Hoje o reporter
mente pouco, mente cada vez menos”). De volta a redacdo, o repérter despejava
o material na mesa do redator e este esfregava as maos antes de exercer sobre eles
0s seus pendores de ficcionista.

No comego, deram a Nelson o trabalho mais reles: fazer por telefone a ronda das
delegacias. Mas ele ndo demorou a espantar os colegas, quase todos fatigados de
berco, por sua facilidade para emprestar carga dramética aos toscos relatérios que
os reporteres traziam da rua. (CASTRO apud COSTA, 2007, p. 13)

Irene Quental e Tiago Costa (ela debrucando-se sobre o estilo
“rodriguiano” da reportagem policial, ele verificando como Nelson ficcionaliza-se
a si préprio e a outros em suas Confissdes na passagem da década de 1960 para
1970) analisam, em diferentes linhas de pesquisa, 0 traco comum entre Sseus
trabalhos. Os dois (muito embora ndo usem este termo) passam por um ponto
nevralgico que aqui nesta dissertacdo chamo de construgdo. A “construgdo” é
justamente a perspectiva do autor sobre fatos da vida cotidiana, a qual aparece
figurada em cenas, no corpo de sua escrita. Nas suas construcdes, Rodrigues tanto
exporia a realidade da cena, a recriagcdo da vida por meio do teatro do verbo,
como faria uma critica a essa realidade. Realidade que era usada na literatura
como referencial para falar daquela que vivemos, no mundo e na vida reais.

Em sua ficcionalizacdo da realidade (figuracdo subjetiva), ele introduziria
0 que ndo é linguagem dentro da linguagem. Imprimiria na pagina o que poderia
ser verdade (irreal possivel) com dramaticidade, dando vida a sua criacao literaria
no seio do sistema de signos que faz pulsar. Com isso, a vida que habita as cenas
de O Casamento seria muito mais do que um artificio para fazer a trama mais
interessante, visto que (assim como era feito no teatro) ela anularia qualquer
distancia entre o leitor e o enredo, liberando o leitor para fixar-se em suas
emocdes. Desse modo, este poderia sofrer tanto quanto a personagem e como se
fosse personagem, perderia a nog¢éo de sua propria identidade. Uma vez abolida a
distancia, como previsto no projeto dramatico do romance, o leitor (que apenas
“esta ali como homem”, sem identidade) seria ofendido, humilhado com ruidoso
impacto cénico e com a falta de ornato, seria provocado, tirado da zona de

conforto, afetado, e sofreria, realizando-se assim o que Rodrigues diz ser o
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“mistério teatral”. “E, depois, quando acaba tudo, e s6 entdo, ¢ que se faz a
‘distancia critica.””"
Como Nelson Rodrigues queria anular a distancia, o espaco que a palavra

cria coincide com o proéprio texto, sem haver, portanto, separacdo. Entao,

para [o leitor, um privilegiado espectador], um observador dessa [escrita
permeada por performatividade e sensac¢Ges], [as palavras] se tornam perceptiveis
enquanto (...) afeto puro. [O leitor] é [mais do que] exposto [a uma] linguagem,
[1€é j& experienciando a narrativa], sem a distancia que lhe oferecem um contexto
cénico e uma ambientacio dramética.”

Em sua expressédo arteficcionarizada da linguagem escrita e falada, a
palavra nelsiana concentra uma carga de dramaticidade em construcdes realistas
de situagdes vividas que, em vez de espelhar, “conversam” com a realidade
exterior a do romance. A palavra, portanto, performatiza.

Em seu ensaio Literatura e performance, Claudia Neiva de Matos toca na
questdo performativa ao falar do carater textual de obras que observou. A autora
afirma que essa noc¢do abrange “repertorios de arte verbal periféricos, populares,
étnicos etc.”, que antes eram ‘“negligenciados ou mesmo menosprezados pela
critica especializada em Literatura”, sendo correntemente incorporados por
diversos autores. (MATOS, 2003-2004, p. 51)

Quando relaciono a performatividade a escrita de Rodrigues (a meu ver
um dos autores incorporadores da performatividade na escrita), refiro-me a préatica
de uma experiéncia concreta, a saber, “‘o leitor lendo’, ‘a percepcao sensorial do
literario’ por um ser humano real”. O que se oferece a nds é o experimento de
uma linguagem capaz de concretizar cenas, que togquem o publico com seus
efeitos. Realco, entdo, a participacdo do corpo na percep¢do sensorial e no
processamento do contexto social forjado no texto literdrio e dramaético.
(ZUMTHOR apud MATOS, op. cit., p. 53)

Sendo assim, € cabivel 0 mapeamento da performatividade como elemento
que faz acontecer o espetaculo da escrita, ao considerar as afirmacfes de
Rodrigues acerca da vida criada no entrecho de O Casamento. Além de participar
da dindmica teatral que pde em evidéncia e de dinamizar a vida criada nas

encenagdes em O Casamento, a performatividade nos remete ao postulado de que

* RODRIGUES, 2008, p. 202.
" CARLI e BAUGARTEL, s. d., p. 171.
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“as formas de arte performativas tendem para evocar todas as outras artes,
envolvendo quase sempre vdrias ac¢des artisticas distintas”. Nesse sentido, pode-
se ler O Casamento como o encontro do drama e da ficcdo em uma narrativa viva,
ou “forma de arte performativa”. NA&o apenas o ato de evocar mas também o de
integrar agdes artisticas distintas esta claro na propria escrita do livro supracitado,
operando na interface entre a prosa e uma forma teatral que da curso a acao.
Avancando mais um pouco, a performatividade seria ainda uma chave para
podermos definir “pela designagdo de plasticas as obras de arte que tém como
principal caracteristica a apresentacdo através de um suporte material [no caso o
livro] e que ndo exigem a presenca do artista para serem percepcionadas”.”

Rastreando a arte performativa (O Casamento), é possivel visualizar no
corpo de sua escrita a vitalidade do teatro inventivo performado e a experiéncia de
sua construcdo pelo autor. Este é que é o interessado na vivéncia de sua criagdo
realista pelo corpo-leitor. Sendo a acionadora do principio ativo, a
performatividade enche de vida a narrativa que exibe toda uma encenacéo,
articulada por uma escrita figural econémica feita para a apreensdo visual e a
percepcao sensivel, a leitura e a experiéncia com o corpo.

A leitura de O Casamento tem o mesmo valor de um experimento
percepto-sensorial porque a apreensdo do sentido ou dos sentidos dos “interticios
gue nao alcangcamos por meio da linguagem, entrelinhas que se opbem as

5576

linhas”"”, se faz pelo corpo, tratando-se assim da “experiéncia do corpo como

campo criador de sentidos, isto porque a percep¢do ndo € uma representacdo

mentalista, mas um acontecimento da corporeidade e, como tal, da existéncia”.”’

O pai [de Zé Honodrio]. Positivista, ex-diretor dos Correios e Telégrafos. Era
chamado de “conselheiro”, e ninguém sabia por que conselheiro. Glorinha o vira
trés ou quatro vezes, de passagem. Nao se podia desejar um velhinho mais erecto
e, a0 mesmo tempo, mais limpo, mais imaculado. Era tdo irreal e tdo antigo
guanto o retrato ovalado da mulher.

Mas Zé Hondrio falava ao mesmo tempo:

— Sou eu que vou contar tudo. Cala a boca, Ant6nio Carlos!

Antonio Carlos vai sentar-se:

— Fala, pronto.

O Zé passa a mao na baba:

> Cf. Performatividade. Disponivel em <http:/filosofiadaarte.no.sapo.pt/performance.html>
Acesso em: 21 fev. 2012.

® PEREIRA JUNIOR, 2012, p. 49.

" NOBREGA, 2012, p. 142.
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— E o seguinte, seguinte. Um dia, 0 meu pai chegou em casa mais cedo. Chega
mais cedo e passa ho meu quarto. Entra de repente. Eu tinha 12 anos. Entra e
me vé& com um garoto, um pouco maior do que eu. Os dois nus. Eu era a mulher
do outro. O velho tirou o sapato e correu com o garoto as sapatadas.

Glorinha pergunta:

— Sua mée era viva?

O Zé olha, por um momento, o retrato na perede. Toma-se de raiva:

— Ja disse para ndo falar de minha mae! Né&o fala de minha méae!

Antonio Carlos bebe:

— Continua, Zé, ndo para.

O outro passa a mao na cabega:

— Depois, o velho apanhou um chicote, chicote mesmo, trancado, e me deu uma
surra. E eu ndo podia chorar. Ele batia, gritando: “Engole o choro, engole o
choro!” Eu chorava e ele batia mais.

Rodando pela sala, dizia:

— Batia nas pernas, nas coxas, nas costas. Mandava eu engolir o choro. No dia
seguinte, a mesma coisa.

De copo na mao, Anténio Carlos ri:

— 0O velhinho era fogo!

O Zé ndo parava:

— Durante trinta dias, apanhei de chicote. E o velho dizendo: “Engole o choro,
engole o choro!” Cheguei a perfeicdo de apanhar sem um suspiro. Quando
completou o més, ele me disse: “Se fizer isso outra vez, eu te mato, te mato!”
(RODRIGUES, 2006, p. 122-123)

No fragmento acima, a caracterizagdo do pai positivista, o “conselheiro”,
um senhor reto, “limpo”, “imaculado” (e a0 mesmo tempo uma figura que “era tao
irreal””), contrasta-se com a imagem do homossexual amargurado e recalcado do
filho, imagem essa que em vez de criada em descricdo — como a imagem do ex-
diretor dos Correios e Telégrafos — vai sendo desenhada aos poucos na cabeca do
leitor, na medida em que sdo percebidas as pistas, melhor dizendo as sensacdes,
cedidas nas entrelinhas pelo autor. Encorajado pela bebida, Z¢ Honorio (“a
mulher do outro”) desanda a contar sobre lembrancas intimas de seu passado,
estupefando os ouvidos femininos (Glorinha e Maria Inés) abertos ao seu relato.
Brotando com alguma dificuldade, em meio a engasgos e retrocessos, as palavras
parecem trazer de volta toda a dor das memorias, a medida que o contador da
historia “real” revive as emocgdes do proprio enunciado — como o leitor, por
extensdo, acaba também revivendo.

O fragmento a seguir é outro exemplo de como a escrita em O Casamento
é construida e operada visando a produzir um efeito desestabilizador, através de

sensacgdes que vém do texto, quando o leitor a experimenta.
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Sabino ndo quer mais conversa. Vai ver, no quarto, se esta tudo em ordem. Na
véspera do casamento da filha, estava ali, a espera de uma mulher que néo
desejava. (...)

Esta no quarto. Cama sem novidade. Na comoda um jarro de flores artificiais.
O que é aquilo? Um papel escrito a lapis. Foi & ver. Apanhou o papel e I,
espantadissimo: “E favor ndo abrir a gaveta do meio, que tem a roupa limpa das
criangas”.

Arremessou-se para o corredor:

— D. Sara, quer me explicar o que € isso aqui?

S0 faltou esfregar-lhe o papel na cara:

— A senhora ndo escreveu isso para mim. Pra mim, ndo foi, porque ndo me
interessam as suas gavetas.

— O senhor fala baixo!

Obedeceu, sem querer:

— A senhora esté recebendo outras pessoas, D. Sara? Outros casais? N&o negue,
porque ndo adianta. Eu Ihe pago uma mensalidade pra ser o Unico, o Unico. Faco
questdo de exclusividade. Ndo combinamos que eu seria o Unico, hein, D. Sara?
— Euialhe falar.

Perdeu a cabega:

— Se iss0 aqui € rendez-vouz, eu ndo ponho mais 0s pés no seu apartamento. E
fique sabendo.

Quase espetou o dedo na cara da mulher:

— A senhora esta procedendo como uma cafetina!

Pela primeira vez, reagiu:

— Cafetina é sua mulher, suas filhas! Vem pra c4, com seus vicios, um homem
velho que néo se enxerga!

Livido, abriu a boca, mas o som ndo saiu. Comegou a sentir pontadas no lado
esquerdo. A mulher tinha um bolinho de espuma no canto da boca:

— O que o senhor da ndo chega. Tenho duas filhas, e o senhor pensa que eu vivo
de brisa, talvez? Eu recebo quem eu quiser na minha casa. N&o tenho que lhe dar
satisfacGes!

(RODRIGUES, 2006, p. 62-63; grifo do autor)

Se examinar as sentencas curtas, de clareza e simplicidade extremas, da
cena’® de Sabino tirando satisfagdes com D. Sara, 0 movimento das personagens
pde em destaque o corpo vivo, as imagens oferecem sensagdes ao olhar do corpo-

leitor, que se torna “parte do acontecimento através do processo de vivenciar,

"8 A troca de acusacBes entre D. Sara e Sabino, inquilina e locatério, afeta o corpo, atravessa-o.
Exige-lhe resposta. Como identificar o errado na discussdo? Sabino, cliente adimplente,
indubitavelmente tem razdo ao se queixar da irreal exclusividade por que paga pelo “esconderijo”.
Do outro lado, porém, o aluguel do apartamento, em edificio familiar, para encontro de casais
prové o sustento das duas filhas da vilva. A palavra final sobre 0 menos correto € menos imediata
do que a urgéncia da interrogacdo, porque esbarra no limite da razdo com a emocéao do leitor,
pesos e medidas que cada um, a seu modo, pora na sentenca. Afinal, “no corpo registram-se,
marcam-se, deixam-se os rastros” (SILVA, 2007, p. 23). Como o leitor é tocado fara toda a
diferenga, pois isso determinard a sua ponderacdo. O leitor é cooptado para um silencioso
movimento de agdo e reacdo. Na ida, ele pde seu corpo no corpo da escrita; na volta, é a escrita
que se volta contra 0 seu corpo, com sua massa de constituintes: imagens, sons, representacdes da
realidade as quais a linguagem reproduz, transi¢Bes de cenas — tempo/espaco — efetuadas com
palavras, rubricas do autor, perceptos, afectos, sensacBes, cadeia de significados ndo ditos.
Recebe-0s amalgamados em uma aglomeracéo intelectivel e sensivel.
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marcado fortemente pela acio”.”® A escrita presta-se & valorizacdo da acdo. O
leitor percebe que as sensacBes ja estdo nas construgdes, quer dizer, nos atos da
escrita teatralizada. S observando os elementos ndo verbais que o texto
comunica é que se podera prever as mudancgas emocionais, as reagdes intuitivas do
leitor. Por isso, justifico que é procedente dizer que a escrita em O Casamento é
feita de sensacBes, pois 0s elementos artisticos de sua construcdo produzem
“efeitos de” ou ““sensagdes tais” que o leitor apanha ao ler o texto, devolvendo a
este, por conseguinte, as suas proprias sensagdes, suas impressoes, Seus
sentimentos, no seu envolvimento com a narrativa rodriguiana e sua técnica
teatral.

No desenvolver da narrativa, a escrita da sustentacdo a sensacdes,
consisténcia a imagens, infiltra e se deixa permear pelas sensacdes que faz
transparecer. Portanto, “a sensac¢do se realiza no material, e ndo existe fora desta
realizacdo. Diriamos que a sensacdo (o composto de sensacBes) se projeta sobre o
plano de composicéo técnica bem preparado, de sorte que o plano de composicao
estética venha recobri-1o”.%

No texto de Nelson Rodrigues, conforme Tatiana Levy diz, as
“personagens, as situacdes, as sensagdes nos sdo apresentados de forma a nos
fazer senti-los, a nos fazer vivé-los. Justamente por esse motivo, essa experiéncia
é profundamente real” (LEVY, 2003, p. 20). Acredita-se facilmente nas imagens
fabricadas pelas palavras. Mas, continuando com Levy, “essa presen¢a nao chega
a ser de fato”. Com efeito, “é porque se projeta para a nao-liguagem que a
linguagem literaria se torna real” (p. 22).

Sendo assim, em vez de por, de um lado, o real e o retrato deste e, de
outro, a ficcdo e a construcdo em que a vida se sobressai com sua complexidade
(como fizera aqui), talvez devesse abrir mdo dessa relacdo antagonica
reducionista. Para dar uma contribuicdo mais fecunda a questdo da figuracdo da
realidade interna a cena e ao surgimento da vida ali, teria que problematizar as
construgdes® figuradas do enredo (e ndo representacdes do exterior) nas cenas de

O Casamento a luz da simulagcdo. Suponho que o jogo do “parece real” e do

" CARLI e BAUGARTEL, op. cit., p. 172.

% DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 248.

81 Como Luiz Arthur Nunes afirma, “Nelson Rodrigues rejeita o realismo ortodoxo (...) No tocante
a construcao de sua dramaturgia, a todo momento ele evita a narrativa puramente representacional,
para servir-se da metafora dramatica, da linguagem poética, de uma imagética absurda e
surrealista”. (NUNES apud RODRIGUES, 1993, p. 251)
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“poderia ser real” na escrita comprometida com a ficcdo e um enredo movido a
acdo desenfreada e sensacOes é que mexeriam com as emoces do leitor.

Em O Casamento, romance de apurado realismo literario concebido como
objeto de arte nesta dissertacdo, o dominio das percepcdes ndo se opde ao
dominio dos conhecimentos. Assim, uma distingdo entre “real”, “copia” ou
“fantasia”, o que ¢ ldgico e o que seria apenas percep¢ao, acaba com o sentido da
estética rodriguiana da cena em movimento despertando sensagdes, que trata
justamente do composto do inteligivel e do sensivel na técnica teatral da escrita no
livro.

Logo, por essa Otica ndo separatista, as construcbes seriam ambientes
figurativos simuladores de aproximacdo da realidade externa ao perspectivarem
pensamentos do autor na confeccdo da cena da escrita de concepcao teatral. Dai a
escrita vai conduzindo, encenando o romance que o leitor ndo s6 1€ mas também
sente com o corpo. O texto da sintaxe da figurabilidade se construiria enquanto
prosa dramatizada em que desponta uma “realidade” verossimil ou um efeito de
verossimil como um resultado, produto, da escrita. Tal efeito emprestaria ao texto
aparéncia de objeto veridico, literatura como expressao do real. No entanto, de
acordo com Julia Kristeva, “o verossimil, sem ser verdadeiro, seria o discurso
semelhante ao discurso semelhante ao real”.®

Nesse sentido, o verossimil “¢ tudo o que, sem ser contra-Senso, Ndo esta
limitado (...) & objetividade”.®®* No meio do caminho entre o verdadeiro e o
contra-senso, o verossimil se apresenta nas cenas de O Casamento como uma
“zona intermediaria” que se identifica com o que seria uma representacdo do
chamado discurso natural (o da reprodutibilidade do real), apesar de diferir deste.

Ora, se validara o suporte da performatividade a teatralidade e afirmara
haver o uso da palavra em performances verbais, tenho que pensar que na arte
performativa de O Casamento ha o desenvolvimento veloz de uma narrativa
teatralizada em decorréncia de muita acdo e do forjamento de sensacdes na
escrita como produtos da vida originada na cena. Uma vez impressionado pelo
verossimil (efeito) recuperavel na leitura, o leitor vive, sente e julga o que leu.

Esquece-se ele de que a linguagem, tocada pelo verossimil, experimenta acabar

%2 KRISTEVA, 1974, p. 128.
8 |dem.
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com a distancia entre a escrita e a performance (tornada igualmente verossimil)
que o atinge.

Porque ndo é percebido o modo de fazer a encenacdo (estrutura
composicional) na escrita, resta ao leitor a impressdo de verossimilhancga pura,
sem nada de ilusdo cénica ou operacdo técnica que provém de uma estética. N&o
sendo notado o “modo de preparo” do espetaculo no discurso, escapa ao leitor que
0 que é escrito para ser lido como verossimil €, apenas, no fundo, uma simulacéo.
Sublinhando o império da simulacdo, distancio-me do ponto de vista dos que
entendem haver em O Casamento uma reproducdo da realidade extra livro na
linguagem.

A leitura desse final de debate finca uma contradicdo ao invés de
corroborar o consenso do que tem tido penetracdo e continuidade entre nos até
entdo. Porém, a reflexdo critica enfocada na simulacdo, e ndo na reproducéo,
parece-me mais adequada ao principio da “vida sendo animada” nas cenas de uma
forma artistica de producéo escrita performativa como O Casamento.

A seguir, falarei do terceiro item através do qual Rodrigues potencializa o

experimento da vida na cena de seu romance: o prodominio da oralidade na prosa.

3.3

A oralidade: o dialogo como aditivo da forca de expresséo da cena

A tematica, portanto, configura-se e sistematiza-se na base dos cenarios e dos costumes,

sem todavia obscurecer o papel da imaginacdo, das leis gerais dos géneros, e sem

esquecer a linguagem, que € progressivamente submetida “a forca expressional da fala”.
Afrénio Coutinho

O diélogo é a unica esfera possivel da vida na linguagem.

Julia Kristeva

Segundo Paul Zumthor, na se¢do “Entrevistas” de seu livro Escritura e

nomadismo,
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0 ouvinte faz parte da performance, da mesma forma que o autor e as
circunstancias. O ouvinte ¢ “interpelado”, como se diz, ele intervém, ele ¢ um
dos componentes sem os quais ela ndo existiria. (...) O ouvinte engajado na
performance contracena, seja de modo consciente ou ndo, com o executante ou 0
intérprete que lhe comunica o texto.®*

Nessa proposicdo, o ouvinte atende ao chamado da oralidade que o
conclama a por-se em prontiddo, lancando-se de corpo ao experimento da
performance oral, ao encontro do executante ou intérprete com que contracena.
Por analogia, reage tal qual o leitor diante da imagem criada pelo poder das
palavras da escrita da teatralidade que vai produzindo sensacdo e acéo,
concomitantemente. A escrita revela ao leitor sentidos para além de seus proprios
dominios. Através dela, o leitor vivencia uma nogdo de teatralidade operada por
Nelson Rodrigues.

O que Zumthor afirma com relacdo ao ouvinte da poesia oral, por ele
conceituada “performance concreta” que exige uma situagdo de escuta toda
atenciosa, para mim, nesta proposta de avaliagcdo da escrita de O Casamento pela
vertente da teatralidade, pode ser adaptado ao processamento da leitura, com
énfase na oralidade.

Como Walter Lima Torres salienta, “para Nelson Rodrigues a questdo da
palavra como elemento fundamental do didlogo dramético € crucial e, por
extensdo, é mais crucial ainda a sua exata transposicio para a cena”.®® Uma das
passagens de O Casamento em que o didlogo atua intensificando imensamente a
forca de expressao da cena é a da vinganca de Zé Honério. Quinze anos depois da
surra que levou pelo intercurso sexual com outro garoto, o revanchista tem na
presenga do pai (que ficou “paralitico da cabeca aos sapatos” depois de um
derrame e somente pisca) uma experiéncia homoafetiva com Romario, um

motorista de 6nibus. Veja-se como é descrito o cenario onde tudo acontece.

[No quarto] é uma penumbra lunar de fundo submarino. (...) No meio da parede,
uma vitrina de santa, voltada para a cama. E tinha uma pequenina lampada triste
como a luz do cirio. Na cama antiga, estava o doente. Era um esqueleto com um
leve, muito leve, revestimento de pele. E o resto da vida estava no espanto de
cada olho. (RODRIGUES, 2006, p. 125)

8 ZUMTHOR, 2005, p. 92-93
% TORRES, 2010/2011, p. 376.
8% RODRIGUES, 2006, p. 124.
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O panorama do ambiente escuro da a perceber 0 marasmo que havia ali
por meio da descrigdo. No espago morbido, triste, com poucos objetos dispostos,
destaca-se o corpo inerte. Ou melhor, um resto de vida no que sobrou de um

corpo. O estimulo visual continua:

E, subito, Zé Hondrio aperta o comutador. Uma luz forte, cruel, enche o quarto.
E, com a luz até os cheiros da alegria e da morte tornam-se mais nitidos e
obsessivos.

Antdnio Carlos, Glorinha e Maria Inés se juntam num canto. Zé Honorio, magro
e de sunga, faz lentamente a volta da cama. (A agonia tem cheiro de
excremento.)

O velho fecha os olhos. Tem cilios de piacava como os defuntos.

O filho pde as duas méos na beira da cama.

Diz, com a voz estrangulada:

— Abre os olhos, homem.

Nada. (...)

O velho continua de olhos fechados.

Aquilo exaspera o filho:

— Velho, vocé nédo esta dormindo. N&o estd dormindo nem morreu. Eu sei que
tu vé e ouve. Entdo, escuta. Escuta o que eu vou te dizer. Esperei 15 anos por
esse momento. Esta ouvindo, velho?

(RODRIGUES, op. cit., p. 125-126)

Quando pressionado, o comutador cumpre a funcdo de desencadear a
afetacdo. A presenca da luz, mediante o aperto do comutador (dispositivo
sensorial), possibilita a percepcdo visual do invisivel nas trevas: os gestos vivos
das personagens e 0 movimento da cena contrastando com a estagnacdo do
cdmodo onde o corpo enfermo so faz piscar sobre a cama. Vé-se que “o olho esta
a servico de uma ‘descoberta do mundo’. (...) O frenesi de conhecer ¢ o prazer de
olhar atinge as mais obscuras regides” (ROACH apud PEREIRA, 1999, p. 31). O
olfato também ¢ excitado pelo cheiro (““A agonia tem cheiro de excremento™) que
perturba o aparelho perceptual.

Complementando a sensibilizacdo dos sentidos através da escrita, a fala
entra no campo sensorial de modo a convencer o leitor de que ha corpos em
presenca e o didlogo esta realmente acontecendo no quarto imaginario. Ao
encherem o espaco em que 0 agonizante estd sofrendo uma tortura psicologica nas
maos do filho (situagdo inversa a da surra de quinze anos atras), as palavras fazem
aflorar mais acentuadas a sonoridade e a emocéo vivida naquele exato momento
por cada um dos espectadores daquela cena (Glorinha, Maria Inés, Antonio

Carlos, o proprio realizador do “show”, Z¢ Honorio, e seu pai, sem contar o
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leitor).®” A palavra falada adiciona ainda mais energia a realidade dramatica e
efeito de realismo, enquanto estrutura lexical da lingua; € a estrutura dotada de
poder para dar mais forca e veracidade e imprimir grande velocidade as
encenacdes que fazem o leitor se emocionar.

A relagdo da oralidade com a narrativa faz-se “pela descricdo detalhada
dos movimentos sendo acentuada pela [fala]: [a voz concorre para] a dimenséo

1”88

corporal”™”, tornando mais convincente e convidativa a trama (situacéo

mostrada/escrita no livro) e mais eficiente o potencial teatral da mesma. O
movimento das personagens deixa evidente o corpo, mas sua voz provoca no
leitor um impacto que é percebido como uma sensacdo. O sentido sensivel e a
situacdo ficcional transmitidos pela escrita, imagens, movimento de corpos no
espaco, acdo atingem o leitor de imediato, dada a proeminéncia da oralidade na
cena que vai se contando. “A cena rodriguiana [€, pois,] uma estrutura que se
mostra como um jogo a partir do qual brotam os sentidos”, sob influéncia da
oralidade. (GUEDES, 2010/2011, p. 388)

Por isso, é cabivel e relevante dizer que da palavra de Nelson Rodrigues
“emana o ritmo® do dilogo, que deste di4logo é gerado o tempo da cena, que por

sua vez gera o sentido da a¢io dramatica”.®® Repare-se:

[Zé Hondrio] deita-se na cama, ao lado do doente. Fala ao seu ouvido:

— Aqui tem duas meninas. Eu nunca, nunca, quis ser homem. Durante toda a
minha vida, eu quis ter xoxota como as meninas, como todas as meninas. Escuta
0 resto.

Pausa e continua, ofegando:

— Agora, eu vou fazer, na tua frente. Vou fazer na tua frente com um chofer de
onibus, o que eu fiz com aquele menino. Vou fazer aqui dentro. Tu vendo,
vendo e ouvindo.

O moribundo tem o perfil gelado dos mortos. Anténio Carlos aproxima-se da
cama:

— Né&o esta morto?

O filho pula:

8 As palavras ndo “estdo ali para dizer uma ideia, [pois] sdo elas mesmas ideias” (LOPES, 1993,
p. 29). Contém ainda movimento do corpo em execugdo, olhar, emocdo, teatralidade, sentido,
vida, experiéncia.

% CARLI e BAUGARTEL, s. d., p. 172.

8 Sobre isso, vale a pena assinalar: “o ritmo que Nelson imprime aos didlogos ¢ um elemento
concreto [que] (...) faz [da] historia um acontecimento cénico; através do uso concreto das palavras
— 0 ritmo, a intensidade, a brevidade das falas, as interrup¢Bes abruptas das frases — Nelson
constréi uma vigorosa maquina de produzir sentidos, que é a sua estrutura narrativa. (...) uma
composigdo, visivel, que sustenta a experiéncia teatral (...) [de uma “realidade”, pois] a cena
rodriguiana deseja ser realidade, ndo quer se remeter a algo fora dela. (...) a cena tem como tarefa
mostrar-se como realidade e ndo como uma referéncia ao real”. (TORRES, op. cit., p. 394)

% TORRES, op. cit., p. 376-377.
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— Néo, ndo! Que morto!

E fala para o pai:

— Velho, a mim vocé ndo engana. Eu te conhe¢co. Anda, abre os olhos, abre.
Nao abre?

(RODRIGUES, op. cit., p. 126)

O sentido da encenacédo vai sendo construido a medida que a fala vai-se
colocando no tempo da acdo de curso veloz. Ademais, no andamento da cena,
“percebe-se a preocupacdo de Nelson Rodrigues em enfatizar uma certa
desmedida, promover um rompimento com 0s comportamentos previsiveis sobre a
cena, despir a atuacdo do que ela possui de convencional, privilegiar o

, 91 . ., - . . o
desagradavel”.”™ Ocorre ainda que “os didlogos vao construindo as situagdes, €

estas desembocam na construgdo da ac¢do”.” A fala, predominante na prosa,

intensifica e faz os efeitos produzidos pela escrita atuarem de modo ainda mais
marcante no experimento da encenacéo pelo leitor. O perceptual recolhe a energia

que emana da cena, as sensacoes.

[Z€é Hondrio] vira-se para Antdnio Carlos e as meninas:

— Querem ver como ele abre?

Fala, de novo, ao ouvido do pai:

— Ou tu abre os olhos ou eu te queimo as pestanas com esse isqueiro!

Glorinha, crispada até o anus, viu abrir-se aquele olho de espanto. O olho
comecgou em Zé Hondrio, passou para Anténio Carlos, depois para Maria Inés e,
agora, estava fixo em Glorinha.

Zé Honorio esta desatinado:

— N&o olha para os outros. Olha pra mim. Cadé teu positivismo? Adiantou teu
positivismo? Olha pra mim, vai olhar pra mim.

(-.)

Maria Inés sente as pernas bambas:

— Isso estd me dando dor de barriga.

O Zé corre e abre a porta. Grita para baixo:

— Romério, Romario! Pode vir! Vem!

Entéo, Glorinha aproxima-se, lentamente, da cama. Maria Inés ainda pede:

— Volta, voltal

Glorinha inclina-se para o moribundo. Por um momento, olha aquela cara de
agonia. Os beigos roxos; com o bigode por cima, branco de estopa suja. E,
subito, ela recua. Atraca-se com Antonio Carlos, aos solugos:

— Esté chorando! Esté chorando!

O rapaz a segura pelos dois pulsos:

— Esta maluca? Quietinhal!

Maria Inés vai espiar também as lagrimas caindo.

Glorinha esperneia:

% Ou seja, aquilo capaz de causar o choque, com que se evitaria ter contato (a reacéo exagerada de
Zé& Hondrio contra o pai apos 15 anos de espera, por exemplo), mas que no texto é mantenedor do
principio ativo, da vida criada pelo relacionamento muito pessoal que o autor faz com as palavras.
(TORRES, op. cit., p. 379)

% LOPES, op. cit., p. 27.
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— Nao deixa, Anténio Carlos! N&ao deixa! Se vocé é homem, quebra a cara
desse cretino!

— Para com esse histerismo!

Disse:

— Se ndo quebrar a cara, é porque vocé é igual a ele, puto como ele! Seu puto!
Zé Honoério volta com o Romario. E um mulato forte, lustroso, de ventas
obscenas. Entra de boca aberta, olho incandescente. Tem a coxa plastica,
elastica, vital, como a anca de um cavalo.

Z& Honodrio diz, maravilhado:

— Esta chorando! Chorando!

(RODRIGUES, op. cit., p. 126-127)

A interpretacdo do desfecho moldado pela dindmica cénica é movida pelas
sensacOes (de raiva, medo, vinganca, prazer, perplexidade, etc.) desencadeadas
pela operacdo da leitura. O leitor avalia o texto lido no ambiente dos interesses,
atrativos, rejeicbes, etc. que captou no contato com 0s aspectos materiais e
semanticos da escrita lida. Na visdo de Maria Augusta Babo, em seu artigo As
implicagdes do corpo na leitura,

(...) a leitura, acto do corpo, (...) acarreta todo um jogo de determinagdo de
sentido ou sentidos do texto. Um jogo de captacdo, adivinhacéo, decifragdo ou
conjectura que exige (...) uma posicdo interrogativa e activa do sujeito. (...) A

leitura (...) releva de uma constante formulagdo e reformulacédo de hipéteses a
partir das quais se tenta interpretar o que se 1&.%

"% o proprio texto dramatico que Nelson

Seria porque “v€” e “ouve
Rodrigues, para Pompeu de Souza, desempenha a “transposicdo literal da
realidade cénica concebida para o texto escrito” (POMPEU de SOUZA apud
RODRIGUES, 1993, p. 138). A dinamica da movimentacdo e as inflexdes
dramaéticas de suas personagens resultam num rendimento teatral pleno na sintaxe

narrativa que recolhe falas com sobrecarga dramatica. Pode-se dizer que

as personagens nao falam, fazem [com autoridade] um certo uso da lingua [que]
se torna aqui um gesto. Ela ndo é natural, e sim indica um trabalho, um olhar,

% BABO, 2011, p. 2-3.

% Em entrevista a José Guilherme Mendes, Nelson comenta algo interessante sobre sua qualidade
de bom ouvinte: “Vocé sabe qual ¢ a minha grande virtude de ficcionista? E a de um ouvinte: eu
sei ouvir mais do que um psicanalista. Se chegava pra mim uma cozinheira pra contar uma
daquelas historias, eu ouvia aquilo, maravilhado. Aquilo era uma mdsica, ouviu? Eu ficava horas
perdido”. Provavelmente, a escuta atenta capacitaria-0 a encontrar o tom exato da fala em cada
situacdo cuja dramaticidade pretendesse destacar. Ver MENDES. Nelson Rodrigues. Acervo
CEDOC/FUNARTE. Disponivel em
<http://www.funarte.gov.br/poliglota/2012/78830/132734181204237100013273418127884556.pd
> Acesso em: 6 abr. 2012.
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uma tomada de posi¢do sobre a propria lingua. Nesse sentido, ela ndo teria um
papel, seria um papel a mais.”

Nelson Rodrigues escrevera:

(...) no cinema, como no romance, no teatro, como na novela, o problema do
personagem é muito mais do espectador ou leitor do que do personagem. O
personagem apenas finge, ao passo que o espectador sofre o impacto, o
espectador vive a morte da heroina, até as duas Ultimas lagrimas de paixao e de
vida. (RODRIGUES, 2008, p. 140)

Pensando sobre essa vivéncia do impacto da dramatizacdo pelo leitor ou
espectador, diria que a fala é o procedimento ficcional poderosamente dramatico e
maravilhosamente teatral capaz de agravar o rendimento expressivo da cena em
suas simulacbes (de impactante arquitetura cénica) para serem apreendidas e
experimentadas pelo leitor-espectador em O Casamento. Essa razdo, portanto,
justificaria o excesso de falas no corpo da escrita, bem como a demanda da
oralidade ali. Por causa disso, ndo se pode falar em texto para ser lido apenas,
mas sim em texto que ao ser lido faz-se ouvir e sentir (a exemplo de uma
encenagéo, que se realiza na prosa de O Casamento). Assim sendo, como observa
Afranio Coutinho na abertura desta secdo, a linguagem

submetida ‘a for¢a expressional da fala’”. (COUTINHO, 2004, p. 272)

Por essa razdo, assim como deveria haver para Zumthor um enfoque

¢ progressivamente

diferenciado para a concretizacdo plena da poesia oral, defendo o investimento do
corpo na leitura da escrita nelsiana com o intuito de fazer ressoar a performance
que nela ha. O corpo na escrita desempenharia uma préatica de leitura proxima a
da postura da escuta apresentada por Maria Augusta Babo. De acordo com a

autora,

a escuta, outra modalidade possivel de leitura, surge como complemento
intelectivo. (...) A audicdo é, antes de mais, uma avaliagdo do espaco, um
poderoso meio para a delimitacdo da situacdo espacio-temporal; é ela que nos
permite circunscrever um territorio, através da determinacdo de fronteiras entre o
espaco/tempo nosso familiar e aquele que nos é de todo estranho.”

Mais adiante, Babo declara que “para Barthes, a escuta esta ligada a toda

uma dimensdo hermenéutica; a escuta determina, analisa o sentido, avalia o dito

% |OPES, op. cit., p. 32.
% BABO, op. cit., p. 4.
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para atingir o ndo-dito, o que se esconde no discurso como subentendido”.®’

Estimo a ideia da escuta como uma modalidade de leitura por sua afinidade com a
minha proposta de escrita performatica. Aqui, 0 corpo se faria apto a captacao
dos estimulos emanados da performance na linguagem, o que adensaria o
raciocinio cognitivo da trama rodriguiana. O corpo — como uma dimensdo
acoplada — na escrita participaria, pois, em Ultima instancia, do efeito de
performance provocado pela sintaxe; ja que seu engajamento com o executante (o
narrador engendrado por Nelson Rodrigues), como descreve Zumthor, seria
impossivel.

O corpo é permeavel ao sensivel porque ele é um “Uno-Multiplo, conjunto
de quantidades de forca com diferentes qualidades (aquilo que, no entender de
Nietzsche, surge como activo ou reactivo) em relacdo com outras quantidades e
qualidades de forca. Um corpo faz-se pela relagcdo e exprime-se em relagcdo a
outros corpos, tocar e ser tocado, ver e ser visto, sentir e dar a sentir, afectar e
afectar-se”. (SILVA, 2007, p. 45)

Assim, parto novamente ao encontro de Babo, especificamente na

passagem em que ela frisa que

a captacdo do ndo-dito pelo dito estd pois ao alcance da escuta porque esta
apreende, para além do enunciado e do seu contetdo passional, uma espécie de
mais-valia de significacdo que Ihe advém da entoago. E através da entoacgio que
frequentemente os enunciados ganham uma dimensdo axiol6gica que se vem
infiltrar no dito; assim, da alegria, do medo, da repulsa ou do entusiasmo.”

No entender de Zumthor, em “A poesia € o corpo”, um dos ensaios da
segunda secéo de Escritura e nomadismo, a performance “é o ato pelo qual um
discurso poético é comunicado por meio da voz e, portanto, percebido pelo
ouvido. Se ocorre uma mediatizagdo (...) 0 meio s6 € um suporte”.99

No que concerne a Nelson Rodrigues, a teatralidade é a habilidade de
manobrar a escrita com o intuito de fazer escoar e reverberar sensacfes nas cenas
dramatizadas com palavras em O Casamento. E uma realizacio a que um meio
material, a escrita, d4 suporte. Ela se faz na composi¢do da escrita com

procedimentos da linguagem oral (como os do texto dramatico: ritmo, vocabulario

7 |dem.
% |dem.
% ZUMTHOR, op. cit., p. 87.
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e sintaxe coloquiais ou mistos, economia frasal, marcas identificadoras das falas
em diélogo, etc.). A escrita é portanto indissocidvel do ato performativo, e €
fundada com a capacidade de fazer brotar sentidos, que afetam o corpo. Eis, na

passagem seguinte, um exemplo de como a acdo se apresenta através do didlogo:

(...) Glorinha pergunta:

— E teu pai?

— Papai ndo sabe, nem desconfia. Fui para casa e ndo disse nada. Mesmo
assim, papai viu no rosto a marca da bofetada. Sabia que Antbnio Carlos tinha
mania de bater nas namoradas. SO te digo o seguinte: papai apanhou o revolver e
ia matar esse crapula. Vovo teve que pedir de joelhos.

(RODRIGUES, op. cit., p. 99)

Na esperanca de dissuadir sua amiga Glorinha de continuar flertando com
Antbnio Carlos (diga-se de passagem, o namorado da outra), Maria Inés lhe conta
sobre seu defloramento, ou melhor, sobre o abuso que sofrera. Anténio Carlos
tinha-a cercado, segurado a forca, derrubado com uma bofetada. Em seguida,
mandara um outro rapaz conhecido dela, o Sampaio, deflord-la. A vitima relata
que o mandante “ficou assistindo. S6 depois que o Sampaio acabou, ¢ que ele
veio” (RODRIGUES, loc. cit.). Diz ter desmaiado de dor.

A informacdo concisa da fala poderia ser descrita em sentengas
declarativas, mas sem marca de oralidade. Por se tratar de um livro “vivo” cuja
intencdo é oferecer ao leitor uma experiéncia de leitura marcante, o efeito poderia
ndo ser o mesmo, talvez. Ou, possivelmente, ndo surtiria sobre o leitor o mesmo
impacto de quando o que se quer informar é colocado na boca da personagem de
que se “ouve” o texto. Aqui, com notoria expressividade. Logo, ao contrario do
que afirmou Kristeva (1974, p. 66) na epigrafe do comeco deste texto, o dialogo
ndo seria a Unica esfera possivel da vida na linguagem, mas um potente aditivo da
forca de expressdo da cena na performance da escrita.

Se a performance, exposicdo de uma técnica que se domine, ocorre em
determinado lugar e tempo, a escrita performatica passa a ser uma habilidade
propria do cenério literario. Nessa circunstancia, ha o enquadramento espago-
temporal da seguinte ordem: o carater temporario da performatizacéo € conflitado
pela estabilidade do livro, onde o ato performativo pode ser acompanhado pelo

leitor a qualquer momento, indeterminadamente. Ou pode ser interrompido,
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retomado em outra ocasido, ou mesmo subitamente acabado, tudo
imprevisivelmente.

Ocorre ainda que alguns leitores fazem habitualmente a leitura em voz alta
em substituicdo a leitura silenciosa. A voz, como recurso adicional,
provavelmente propicia a acentuagdo das marcas de oralidade em O Casamento,
funcionando como um poderoso instrumento na retengdo do conjunto de dados
que o leitor recebe quando ouvindo sua voz (ou a de alguém que lhe leia), bem
como no processo de producdo de sentido a partir da informacdo que foi
armazenada e formatada.

Outro importante registro da fala rodriguiana é a entonacdo. Quanto a

isso, Torres notara:

Nelson constréi uma fala muito precisa, uma fala para ser dita exatamente dessa
maneira. (...) Ele compde nesta fala um ritmo determinado pela notacdo. E uma
entonacdo, esta, sim, sugerida pela rubrica. Essa escrita € uma partitura. (...)
Nelson sabia o que estava em jogo na cena que propunha.'®

Dessa forma, uma vez afetado, o corpo verticaliza a dramatizacgdo incutida
na escrita teatralizada e a sintetiza em conhecimento. Esse produto passa pela
reorganizacdo automadtica que compartimenta os dados dos enunciados “do campo
da lingua” e extralinguisticos, da ordem da literatura e da vida. Da conexdo que o
leitor arquiteta entre os segmentos, alcanga-se, por conseguinte, a inegavel
constatacdo de desempenho da espetacularizacdo — performance — na escrita,

assim como a de posicionamento nessa atuacdo. Dai entdo, segundo Silva,

podemos entender a leitura de um texto ndo como um processo puramente
mental, mas igualmente, sendo primeiramente, fisico, um processo de
aproximacao das palavras escritas as percepcdes e afeccdes marcadas no Corpo,
um processo de encaixe do sentido fonético ao sentido psicofisico. (SILVA,
2007, p. 47)

Dito isto, proponho-me a falar de sensacdes. Na escritura de Rodrigues
em O Casamento a palavra tem valor capital. Ela serve de base a construgdes
sintaticas agregadoras de perceptos e afectos que se acumpliciam no transcorrer

do surgimento de sensagdes. Com isso, 0 espaco geogréfico da escrita inaugura

1% TORRES, op. cit., p. 387.
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uma modalidade de expressdo artistico-cultural na linguagem; processa uma

performance. Pondo nas palavras de Deleuze e Guattari,

0 escritor se serve de palavras, mas criando uma sintaxe que as introduz na
sensacdo, e que faz gaguejar a lingua corrente, ou tremer, ou gritar, ou mesmo
cantar: € o estilo, o “tom”, a linguagem das sensac¢des ou a lingua estrangeira na
lingua. (...) O escritor torce a linguagem, fa-la vibrar, abraca-a, fende-a, para
arrancar o percepto das percepcbes, o afecto das afeccles, a sensacdo das
opinides. (DELEUZE e GUATTERI, 1997, p. 228)

Tal afirmacéo colabora para a ressonancia desta afirmacao de Silva:

0 que sucede, no acto da escrita, é que a consciéncia se torna consciéncia do
corpo. Pensamento e corpo sdo um sO, physispsyché, e qualquer movimento
fisico é igualmente movimento mental, do pensamento. (...) O corpo presentifica-
se no pensamento. (SILVA, 2007, p. 48; grifo do autor)

Os significados organizados pelo leitor da escrita performatica partem do
texto, area de confluéncia da oralidade, perceptos e afectos que promovem a
entronizacdo de sensacfes entre conceitos, ritmo, poética e mensagens
subliminares na escrita. A escrita da forma e faz emanar as sensacdes que
surpreendem o leitor no ato da defrontacdo dos corpos — o proprio corpo da escrita
e 0 do leitor — no momento da leitura. Comunica o presente ao passado em que
houve a apropriacdo da linguagem verbal, da fala, cenérios e representagcfes de
subjetividades com palavras na escrita da performance e na performance da

escrita.
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