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RESUMO

Trata-se de analisar, numa perspectiva comparativista, a representacdo do casamento, nas
pecas teatrais Vestido de noiva (1943) de Nelson Rodrigues e Bodas de sangre (1933) de
Federico Garcia Lorca, a fim de se verificar o tratamento dado pelos dois dramaturgos aos
triangulos amorosos, denunciados durante a cerimdénia de casamento dos protagonistas.
Nelson Rodrigues mostra um cendrio brasileiro em que se delineia um conflito vivenciado por
mulheres da classe média burguesa e urbanizada de uma sociedade moderna. Em Garcia
Lorca desvendam-se os sentimentos amordacados das mulheres espanholas em suas relagdes
afetivas, em um espaco rural e conservador. As duas obras tém na paixao e na transgressao de
imposi¢des morais, religiosas e legais a fonte de todos os atritos, que resultam na morte de
suas personagens principais. As duas Guerras Mundiais e a Guerra Civil espanhola marcam o

tempo das tragédias pessoais na dramaturgia dos dois autores.

Palavras chave: Literatura Comparada. Teatro. Vestido de Noiva. Bodas de Sangre.



ABSTRACT

The research analyses, on a comparative approach, the wedding representation in the theatre
plays Vestido de noiva (1943) by Nelson Rodrigues and Bodas de Sangre (1933) by Federico
Garcia Lorca aiming at verifying the treatment given by the dramatists to love triangles,
announced during the protagonists wedding ceremony. Nelson Rodrigues depicts a Brazilian
scenario in which is displayed a conflict lived by middle-class bourgeoisie women in an
urbanized modern society. Garcia Lorca’s play represents the muzzled feelings of Spanish
women in their affective relations taking place in a rural and conservative space. The two
oeuvre have passion and transgression of moral, religions and legal imposition as sources of
all conflicts, that will result in the death of its main characters. The two World Wars and the

Spanish Civil War mark the time of personal tragedies in the playwriting of both authors.

Key-words: Comparative Literature. Theatre. Vestido de Noiva. Bodas de Sangre.
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“Mas o mais sublime € o baixar da cortina

e o que ainda se avista pela fresta:

aqui uma mao se estende para pegar as flores,
acola outra apanha a espada caida.

Por fim uma terceira mao, invisivel,

cumpre o seu dever:

me aperta a garganta.”

Wislawa Szymb
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Introducao

“Y que yo me la llevé al rio
creyendo que era mozuela,
pero tenia marido.”

Federico Garcia Lorca

Neste trabalho se analisam os textos Bodas de sangre, de Federico Garcia Lorca, e Vestido de
noiva, de Nelson Rodrigues, tomando, numa perspectiva comparatista, o tema do casamento,
central das duas obras, e passando pelos demais temas que aparecem nas pegas, como 0 amor
e a paixdo, o homem e o dinheiro, o matriarcado, o patriarcado, o fatalismo, a culpa, o castigo
e a morte. Esses temas sdo caros aos autores estudados e aparecem em varias obras de sua

autoria, como o comprovam suas bibliografias.

Tanto Garcia Lorca quanto Rodrigues sdo fartamente reconhecidos pelo publico e pela critica,
comprovando-se esse reconhecimento pela extensa fortuna critica que os comemora. O
tratamento dado a temas corriqueiros, como sejam o amor € as consequéncias que dele
despontam, sejam benfazejas ou desventuradas, moldados pelos autores na forja de tragica
modernidade, atraem os mais diferentes gostos, e animam pesquisadores a desvendar os
mistérios que esses dramaturgos escondem nas entrelinhas de sua escritura. O desafio de
seduzir o leitor com uma leitura sobre obras que contam ja com leitura ampla e consagrada ¢
grande, mas esperamos trazer, com a escolha da comparagdo entre Vestido de noiva e Bodas
de sangre, mais uma fresta para o mundo dos dois dramaturgos, sempre aberto a novas

miradas.

Nelson Rodrigues, jornalista, escritor e dramaturgo brasileiro, escreveu sua primeira peca, A
mulher sem pecado, em 1941, e mais tarde, em 1943, despontou no cendrio nacional com
Vestido de noiva, que causou uma modernizagdo para os palcos brasileiros. Federico Garcia
Lorca, escritor espanhol nascido em Granada, trata em suas pecgas de temas vivenciados em
sua época e reconheciveis por qualquer leitor. Sua obra, a0 mesmo tempo local e universal,
mostra o valor artistico € 0 comprometimento com as verdades que defendia o poeta em sua
curta e marcante trajetoria — Lorca viveu de 1898 a 1936, quando foi morto de forma brutal
pelas forcas policialescas ligadas a Franco. A sua estreia como dramaturgo se deu em 1919,

com a peca El maleficio de la mariposa, encenada em 1920.
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Para a produ¢do desses estudos, contamos com as leituras dos teoricos e criticos de Nelson
Rodrigues, tais como Ronaldo de Lima Lins (1979), Victor Hugo Adler Pereira (1999), Ruy
Castro (1992) e Sabato Magaldi (2004). Para a recep¢do de Federico Garcia Lorca nos
apoiamos em Claudio Castro filho (2009), Mario M. Gonzalez (1989) Ian Gibson (1976).

Também nos valemos da obra de Eduardo Coutinho (2003) sobre Literatura comparada na
Ameérica Latina, e as leituras de Michelle Perrot (2009) e Georges Duby (1994) sobre o
contexto historico retratado nas obras teatrais. Contamos com estudos sobre o teatro grego em
Arturo Berenguer Carisomo ( 1987) para investigar que marcas ainda se mantinham presentes

nas pecas desses dramaturgos.

Pudemos nos aprofundar, ainda, no estudo do teatro, desde a antiguidade até o surrealismo,
com autores como Anton Tchékov, Pirandello, Lope de Vega, Valle Inclan e Garcia Lorca;
além de tedricos e criticos do teatro como Francis Ferguson (1964), Jacob Guinsburg (2006),
Ester Abreu Vieira de Oliveira (2009). E nos estudos sobre o tema da paixdo, do amor, da
morte, da sedugdo, em autores como Georges Bataille (1987), que trata do erotismo, da
atividade sexual e da relacdo com o interdito; José de Anchieta Corréa (2008), nos seus
estudos sobre a morte ao longo dos séculos; e Philippe Ariés (2012), nos seus estudos
historicos sobre a relagdo do homem com a morte. Além dos textos tedricos, por se tratar de
obras ricas em simbolos e imagens, acrescentamos o Dicionario de teatro de Patrice Pavis

(2005), e de simbolos de Herder Lexikon (1990) a bibliografia.

Em nossas leituras, apreendemos como as duas obras centrais nesta pesquisa sdo ricas em
temas e propostas possiveis de serem abordadas neste trabalho, o que ndo foi possivel de se
fazer por ser necessario delimitar um corpus factivel para o estudo dentro dos dois anos de
mestrado, mas acreditamos que as discussdes sobre o tema do casamento e da morte, como 0s

dois sdo relacionados e abordados pelos autores, acrescentamos algumas caracteristicas.

Para uma compreensao maior dos capitulos, faz-se uma breve descri¢do do que abordamos em
cada um: No primeiro capitulo abordamos a obra Bodas de sangre, de Federico Garcia Lorca,
tratando dos temas que nela consideramos significativos, relacionando-a com as demais obras

do autor. Tratamos ainda do contexto histérico no momento da escrita da peca.

No segundo capitulo tratamos da obra Vestido de noiva de Nelson Rodrigues, com uma
analise do casamento na obra, do tridangulo amoroso e do conflito que rodeia os personagens.

Tratamos também das caracteristicas do teatro de Rodrigues, em conjunto com outras obras
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do autor, e da importancia de Vestido de noiva para o cenario nacional da época em que a obra

foi escrita e para os nossos dias.

No terceiro capitulo retomamos as duas obras e verificamos sob a 6tica comparativa os pontos
que se assemelham e os que se afastam, com relagdo ao casamento, ao tridngulo amoroso que
se forma em ambas as pecas, as familias dos protagonistas, aos cendrios que formam os
ambientes, dentre outras caracteristicas. Também tratamos do ambiente em que as obras
foram escritas, como os escritores se envolveram com a situagdo politica e social da época e

como esses elementos apareceram (ou nao) nas obras analisadas.
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Capitulo 1: O teatro de Federico Garcia Lorca: Bodas de sangre

15



Capitulo 1: O teatro de Federico Garcia Lorca: Bodas de sangre

Cancion de la madre del amargo

Lo llevan puesto en mi sabana
mis adelfas y mi palma.

Dia veintisiete de agosto
con un cuchillo de oro.

La cruz. Y vamos andando!
Era moreno y amargo.

Vecinas, dadme una jarra
de az6far con limonada.

La cruz. No llorad ninguna.
El Amargo esta en la luna.
(Federico Garcia Lorca)

Analisaremos aqui como as representagdes do erdtico e da morte aparecem em Bodas de
sangre, obra escrita por Federico Garcia Lorca em 1933, que tem em seu enredo uma historia
de amor seguida de morte, vivenciada por um casal apaixonado desde muito tempo antes do
momento em que se passa a obra teatral os personagens denominados como La Novia e
Leonardo. Na peca todos os personagens sdo nomeados pelo papel que dentro dela
desempenham, de acordo com o parentesco que os relaciona com o tridngulo amoroso que ird
acontecer entre o Novio, a Novia e Leonardo. E importante notar que Leonardo é o unico
personagem que participa ativamente da peca que recebe um nome proprio. E ele quem vai
tirar a noiva do caminho que ela tinha planejado para si e mudar o destino de todos os

envolvidos.

No enredo da peca acontece um casamento entre os nomeados noivos. Esse matrimonio vai
firmar a unido do casal, das duas familias e de todos os planos de futuros e bens financeiros

que os pais de cada um dos noivos guardavam para o futuro de seus respectivos filhos.

Em vérias obras dramaticas e poéticas de Garcia Lorca a morte tem forte relagdo com o
erdtico, € nas pecas explicita-se a tensdo sexual, que antecede o sexo ou pelo menos o jogo de
seducdo entre os casais e, assim como o sexo ¢ a atividade geradora de vida, por ela também
perpassa a morte. No teatro de Lorca verificamos a presenca de Eros e Tanatos aparecendo

simultaneamente, com uma forte relacio entre esses dois mundos, o da vida e o da morte.
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Nesse trabalho analisamos as pecas teatrais de Garcia Lorca, mas registramos que em sua
extensa obra poética, ele também utiliza esse jogo entre o erotismo e a morte, como podemos
verificar num trecho do “Romance sonabulo” que segue:

Sobre el rostro del aljibe

se mecia la gitana.

Verde carne, pelo verde,

con ojos de fria plata.

Un carambano de luna

la sostiene sobre el agua.

La noche su puso intima

como una pequefia plaza.

Guardias civiles borrachos,

en la puerta golpeaban.

Verde que te quiero verde.

Verde viento. Verdes ramas.

El barco sobre la mar.

Y el caballo en la montafia.
(GARCIA LORCA, 1966, p. 432)

O enredo de Bodas de sangre se inicia com os preparativos para o casamento de dois jovens,
juntamente com a reunido e a confraternizagdo entre as familias. Ao lado da desejada historia
de amor que estd sendo construida pelos noivos, se inscreve também uma relagdo amorosa de
traicdo da noiva com sua paixdo da época de juventude. Em flashback, aparece a informagao
de que muito tempo antes da noticia do casamento dos personagens dos noivos, a Novia e
Leonardo tinham sido namorados e que o relacionamento tinha sido rompido aparentemente
devido ao fato de Leonardo nao ter bens suficientes para oferecer ao pai da noiva, como prova

de que poderia manter e aumentar o padrao financeiro da familia da moca.

Apo6s os acertos dos detalhes sobre o futuro do casal que se unird e sobre a cerimonia
religiosa, o casamento ¢ firmado entre as familias, a relagcdo entre os dois jovens parece ser
muito vantajosa para todos os envolvidos: os noivos sao jovens, pretendem ter muitos filhos
para manter o nome da familia, o sucesso dos vinhedos do noivo e para proliferar a riqueza ja
existente em sua familia. A razdo principal para a unido entre os noivos parece ser a
confortavel situacdo financeira da familia do Novio. Numa conversa entre o pai da noiva e a
mae do noivo, percebe-se que as qualidades que sdo levadas em conta para o noivado,
segundo cada um dos pais. E nas palavras deles que aparece a mengio da importancia dos
bens financeiros e dos demais motivos que 0s noivos teriam para firmar a nova unido entre as
duas familias:

MADRE: Mi hijo tiene y puede.
PADRE: Mi hija también.
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MADRE: Mi hijo es hermoso. No ha conocido mujer. La honra méas limpia que una
sabana puesta al sol.

PADRE: Qué te digo de la mia. Hace las migas a las tres, cuando el lucero. No habla
nunca; suave como la lana, borda toda clase de bordados y puede cortar una maroma
con los dientes.

MADRE: Dios bendiga su casa.

PADRE: Que Dios la bendiga (GARCIA LORCA, 2007, p. 91).

Em Bodas de sangre a mulher tem um espago muito demarcado, o seu valor se da de acordo
com os seus atributos e sua serventia para com o seu futuro marido. No trecho que segue
podemos perceber a forma como a mulher ¢ tratada pela familia do noivo, em que a

“qualidade” da noiva € vista através de suas habilidades domésticas:

MADRE: Tu padre si que me llevaba. Eso es buena casta. Sangre. Tu abuelo dejo a
un hijo en cada esquina. Eso me gusta. Los hombres, hombres, el trigo, trigo.
NOVIO:;Y yo, madre?

MADRE: ;T1, qué?

NOVIO:;Necesito decirselo otra vez?

MADRE: (Seria);jAh!

NOVIO:;Es que le parece mal?

MADRE: No

NOVIO:;Entonces...?

MADRE: No lo sé yo misma. Asi, de pronto, siempre me sorprende. Yo sé que la
muchacha es buena. ;Verdad que si? Modosa. Trabajadora. Amasa su pan y cose sus
faldas, y siento, sin embargo, cuando la nombro, como si me dieran una pedrada en
la frente (GARCIA LORCA, 2007, p. 66-67)

Em variadas obras de Garcia Lorca, ocorre o registro da situagdo das mulheres da época em
que o autor escreve suas pe¢as mais famosas, entre os anos de 1919, com El maleficio de la
mariposa, até 1936, com La casa de Bernarda Alba. Nas obras as esposas dedicavam suas
vidas inteiramente ao marido, e, se esse morria, ela passava, praticamente, a um estado de
quase morte. Em um trecho de Bodas de sangre podemos ver como o casamento era a vida

das mulheres:
MADRE: Perdéname. (Pausa) {Cuanto tiempo llevas en relaciones?
NOVIO: Tres anos. Ya pude comprar la vifia.
MADRE: Tres afos. Ella tuvo un novio, ;jno?
NOVIO: No sé. Creo que no. Las muchachas tienen que mirar con quien se casan.
MADRE: Si. Yo no miré a nadie. Miré a tu padre, y cuando lo mataron miré a la

pared de enfrente. Una mujer con un hombre, y ya estd (GARCIA LORCA, 2007, p.
68).

As condigdes de vida precaria das mulheres descritas por Michelle Perrot, em Historia das
mulheres no Ocidente: o século XX, podem ajudar na explicagdo dos desastres em que se
transformam as historias de amor que analisamos aqui. Anne-Marie Sohn (In: PERROT,

1991, p. 117), registra o momento histérico vivenciado pelas mulheres desse século: “O
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estereotipo da mulher, ‘sacerdotisa do lar’ ou ‘anjo da casa’, cristaliza-se a partir da segunda
metade do século XIX, ndo so6 na literatura e na arte, mas também nas obras cientificas”, com
esses movimentos “(0)s homens sublinham desde entdo a fragilidade fisica da mulher, que
exige que sejam protegidas das agressoes e poupadas a fadigas excessivas para o seu sexo”.
Nessa corrente “as elites desempenham um retrato moral da mulher que valoriza a
sensibilidade em detrimento da inteligéncia, o devotamento e a submissdo em detrimento da
ambicdo ou de especulagdes intelectuais que excedam as suas forcas e ameagcam a sua
feminilidade”. Dessa forma “(a) esfera publica ¢ reservada ao homem, e o home, sweet home

(lar, doce lar) a mulher”.

Perrot (1991) expde que, assim, cabiam a mulher os ambientes internos, os cuidados da casa e
das vontades do marido, e a0 homem os ambientes externos, desde seu papel econdmico com
a familia, com o trabalho, até os locais privados destinados as reunides politicas e aos prazeres
sexuais. Assim, no século XIX a mulher sé tinha dois caminhos: ou seguia a vida de mulher
pura e casta, pronta para o casamento que lhe era preparado e esperado por toda a vida; ou de
mulher impura, ou meretriz, que por alguma circunstancia, normalmente independente de sua
vontade, rompe com essa regra e segue sem desfrutar do casamento, e sua, falsa, garantia de

felicidade eterna.

Em Bodas de sangre, esta a constatacdo de que o casamento deveria ser a Unica preocupagao
de uma mulher da época, algo que lhe era ensinado desde sempre e a essa finalidade eram
direcionados todos os seus ensinamentos, passados de mae para filha, como, por exemplo, o
cozer, o bordar, e os rudimentos de puericultura. Toda a sua vida deveria estar direcionada
para o casamento, e, para isso, todos os membros da familia se empenhavam em preparar a

moga e selecionar-lhe um bom pretendente.

Essas mulheres que conseguem desvincular-se de algumas regras sociais — como a de que a
filha mais velha deve ser a primeira a casar-se e a mais nova deve ocupar-se do bem estar dos
pais até a morte deles — e seguem outra vida, como a do celibato, eram tachadas de solitarias
ou mesmo de lésbicas, isto ¢, ndo teriam funcdo na sociedade, ao contrario dos homens
solteiros, que passavam a ser conhecidos como os “solteirdes”, e ganhavam o status de

“escritores” e até de “génios”.

Mas alguma mudanga nesse cenario foi-se dando e algumas mulheres comecaram a perceber
que outras saidas eram viaveis, que se podia sobreviver sem depender financeira e

afetivamente de um homem. Cécile Dauphin trata desse momento em que crescia o numero de
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mulheres que passavam a ter um maior acesso ao conhecimento formal e a possibilidade de
sustentar-se por meio de seu proprio trabalho. Tomamos as palavras da estudiosa, que
registra:
Enquanto o acesso a cultura parece desviar do casamento um bom numero de
mulheres que afirmam capacidades intelectuais até entdo postas em duvida — pois
que cérebro e utero ndo se podem desenvolver ao mesmo tempo, como gostavam de
repisar os “pensadores” masculinos -, as profisses do setor social atraem as

raparigas independentes, ao consagrarem as qualidades de coragdo e de dedicagdo
tradicionalmente reservadas as mulheres (In: DUBY e PERROT, 1994, p. 487).

Em Bodas de sangre o dinheiro parece ser o principal motivador para o pai da Novia aceitar o
casamento, ele busca melhorar as condi¢gdes financeiras de sua familia para muitas geragdes e,
por isso, deseja que a filha tenha muitos vardes, para que esses possam trabalhar na fazenda
da familia sem que se necessite pagar a outros bragos para a tarefa. Nas falas do Padre da
Novia apreendemos como o patriarca considerava o casamento como um arranjo de carater
puramente econdmico, em que o matrimonio se torna uma espécie de contrato, feito entre os
pais dos noivos para firmar os bens que se juntardo:

PADRE: (Sonriendo) Tu eres mas rica que yo. Las vifias valen un capital. Cada

pampano una moneda de plata. Lo que siento es que las tierras.... ;entiendes?... estén
separadas. A mi me gusta todo junto (GARCIA LORCA, 2007, p. 90).

O dinheiro foi um dos motivos para o inicio do novo relacionamento e para o fim do antigo
noivado de sua filha. Comprova esse fato a passagem com o didlogo entre a criada e a mulher
de Leonardo e a reagdo do rapaz frente as noticias que ouvia. Toda a irritagdo masculina
demonstra o sentimento de magoa diante da nova situagdo amorosa da sua antiga noiva e
denuncia a continuidade do interesse pela antigo amor. O trecho ¢ um pouco extenso, mas
acreditamos que se faz necessario para acompanharmos todos os passos de Leonardo faz para

reconquistar sua amada:

MUCHACHA: Sefiora.

SUEGRA: {Qué pasa?

MUCHACHA: Llegé el novio a la tienda y ha comprado todo lo mejor que habia.
SUEGRA: ;Vino solo?

MUCHACHA: No, con su madre. Seria, alta. (La imita) Pero jqué lujo!

SUEGRA: Ellos tienen dinero.

MUCHACHA: |Y compraron unas medias caladas!... jAy, qué medias! jEl suefio de
las mujeres en medias! Mire usted: una golondrina aqui (Sefiala el tobillo.), un barco
aqui (Sefnala la pantorrilla.) y aqui una rosa. (Sefiala el muslo.)

SUEGRA: jNiiia!

MUCHACHA: {Una rosa con las semillas y el tallo! jAy! jTodo en seda!
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SUEGRA: Se van a juntar dos buenos capitales.

(Aparecen Leonardo y su mujer)

MUCHACHA: Vengo a deciros lo que estan comprando.

LEONARDO: (Fuerte) No nos importa.

MUIJER: Déjala.

SUEGRA: Leonardo, no es para tanto.

MUCHACHA: Usted dispense. (Se va llorando.)

SUEGRA: ;Qué necesidad tienes de ponerte a mal con las gentes?
LEONARDO: No le he preguntado su opinion. (Se sienta)

SUEGRA: Esta bien. (Pausa)

MUIJER: (A Leonardo);Qué te pasa? ;Qué idea te bulle por dentro de la cabeza? No
me dejes asi, sin saber nada...

LEONARDO: Quita.

MUIJER: No. Quiero que me mires y me lo digas.

LEONARDO: Déjame. (Se levanta.)

MUIJER: ;Adénde vas, hijo?

LEONARDO: (Agrio) ;Te puedes callar? (GARCIA LORCA, 2007, p. 83).

Um dos presentes que a Novia recebe do Novio sdo meias de renda bordadas, que podem ser
vistas como uma representacao do erdtico e do desejo, imagem de sedugdo que o noivo utiliza
com o objetivo de vé-las sendo usadas pela noiva na noite de niipcias. Anne Martin-Fugier (In
PERROT, 2009, p. 223) discorre sobre “a corbelha”, que segundo a tedrica, se trata de um
costume comum adotado pelo noivo, ou pela sua familia, no dia da assinatura do contrato de
casamento. Esse ritual consistia no envio de uma “certa quantidade de presentes rituais que,
antigamente, eram colocados dentro de um cesto de palha trangcada com cetim branco”, mas
que posteriormente passaram a ser entregues em baus ou em sofisticadas caixas de presente e,
continua a autora, dentro dessa cesta eram encontradas “rendas brancas e pretas, [...] contendo
ainda joias, modernas e de familia, bibelos valiosos, leques, frascos de perfumes,
bombonniéres, peles e tecidos”, e esse presente tinha um valor simbdlico por representar parte
do dote e, a0 mesmo tempo, uma prova para a familia da noiva sobre o futuro préspero que

aguarda os noivos.

Em Bodas de sangre ndo se patenteia a esperada receptividade da futura esposa: A Novia, ao
receber seus presentes, escolhidos pelo Novio e tdo aguardados pelos familiares da moga,
rechaca os objetos e despreza o gesto do seu noivo. Essa reag¢do pode ser justificada pelo fato
de que estava nas meias a representacdo do casamento e da entrega do seu corpo para alguém
que ela, verdadeiramente, ndo amava, e, portanto, ndo sentia o gosto prazeroso que deveriam

ter para ela os objetos escolhidos com cuidado e intencdo pelo Novio.

Como assinala George Bataille, em O erotismo (1987, p. 20,), o objeto de desejo em si ndo ¢
erdtico, ele ¢ atravessado pelo erotismo por meio do homem, o objeto ndo se basta como

erdtico em si, ele adquire essa caracteristica através do olhar do homem. As meias
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entremeadas de rendas, de bordados e transparéncia ativam o imaginario do noivo para criar a
cena da noiva usando os presentes para o deleite dele mesmo, no momento em que os dois
estivessem sozinhos. Nas palavras de uma das amigas da noiva podemos comprovar como o
erdtico se aproxima no momento da descricio das meias como sendo “(e)l suefio de las
mujeres en medias! Mire usted: una golondrina aqui (Senala el tobillo.), un barco aqui (Sefiala
la pantorrilla.) y aqui una rosa. (Sefiala el muslo.)” (GARCIA LORCA, 2007 p. 84), num jogo

de seducdo, em que a transparéncia das meias vai cobrindo e revelando partes das pernas.

As imagens dos desenhos impressos nas meias também marcam uma simbologia voltada para
o erodtico feminino, como a andorinha que segundo Lexikon, em seu Dicionério de simbolos
(1990), “por ser uma ave migradora que volta regularmente, era muitas vezes simbolo da
primavera e, desse modo, também da luz e da fecundidade” (p.19); j& o barco, canoa, barca ou
bote, “simboliza frequentemente a travessia do Reino dos Vivos para o Reino dos Mortos, ou
vice-versa” (p.33), ou seja, simbolo de passagem, de viagem, de mudanca; e a rosa entre
muitas defini¢des, se refere a Afrodite, como “simbolo do amor e da simpatia, da fertilidade”
(p.174). Notamos como tais imagens gravadas no mimo do futuro marido reforgam o erotismo

que se acredita deve povoar as véspera de uma boda.

Para George Bataille (1987), a esséncia do erotismo est4 na transgressdo, advinda juntamente
da oposicdo entre o prazer da atividade sexual e a consciéncia humana do interdito. Bataille
também trata do tema do erotismo e da morte como uma oposicdo que atua em conjunto.
Tendo como chave para o erotismo a atividade sexual e como fim dessa a reprodugdo, Bataille
trata do desejo da continuidade presente no ser humano, que sempre tenta fugir da morte, em
busca da permanéncia de sua espécie, e, para o tedrico, estd na reprodu¢do a expectativa da
continuidade. Quando se unem para gerar outro ser, um homem e uma mulher estdo
assumindo a sua descontinuidade, pois somente nesse novo ser, feito da unido do casal, que
algo de cada um deles vai sobreviver. E esse duplo de vida e morte fascina o homem, gerando
assim, uma exaltacdo sobre o erotismo. Desde a concepc¢do do novo ser estd presente a marca
da morte geradora de vida. Nas palavras de Bataille:

O espermatozodide e o 6vulo estdo no estado elementar dos seres descontinuos, mas

se unem e, em conseqiiéncia disso, uma continuidade se estabelece entre eles para

formar um novo ser, a partir da morte, do desaparecimento dos seres separados. O

novo ser é, ele mesmo, descontinuo, mas traz em si a passagem a continuidade, a
fusdo, mortal para cada um deles, dos dois seres distintos. (BATAILLE, 1987, p.12)
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A referéncia a morte ¢ constante na peca, que se inicia com a Madre lamentando sobre a

morte dos familiares do Novio:

MADRE: (Entre dientes y buscandola) La navaja, la navaja... Malditas sean todas y
el bribon que las invento.

NOVIO: Vamos a otro asunto.

MADRE: Y las escopetas, y las pistolas, y el cuchillo méas pequefio, y hasta las
azadas y los bieldos de la era.

NOVIO: Bueno.

MADRE: Todo lo que puede cortar el cuerpo de un hombre. Un hombre hermoso,
con su flor en la boca, que sale a las vifias o va a sus olivos propios, porque son de
¢l, heredados... Novio:(Bajando la cabeza) Calle usted. Madre: ... y ese hombre no
vuelve. O si vuelve es para ponerle una palma encima o un plato de sal gorda para
que no se hinche. No sé como te atreves a llevar una navaja en tu cuerpo, ni cémo yo
dejo a la serpiente dentro del arcon.

NOVIO: ;Esta bueno ya?

MADRE: Cien afios que yo viviera no hablaria de otra cosa. Primero, tu padre, que
me olia a clavel y lo disfruté tres afios escasos. Luego, tu hermano. ;Y es justo y

puede ser que una cosa pequefia como una pistola 0 una navaja pueda acabar con un
hombre, que es un toro? No callaria nunca. (GARCIA LORCA, 2007, p. 64).

A morte ronda a familia do Noivo em Bodas de sangre e nas palavras da mae aparece
recorrentemente um sentimento de medo de perder seu ultimo filho, quando na primeira cena
da obra o Novio decide ir as vinhas para comer uvas, e leva consigo uma “navaja”. Como ja
tem uma amarga experiéncia de mortes violentas entre os seus amados, a mae, ao ver a
navalha, se mostra apreensiva com o perigo de alguém carregar uma arma. Essa cena funciona
como uma previsao para o futuro do seu filho, ja que essa serd a arma que culminara na morte

do Novio no final da peca:

MADRE: Hjijo, el almuerzo.

NOVIO: D¢jalo. Comeré uvas. Dame la navaja.

MADRE: ;Para qué?

NOVIO:(Riendo) Para cortarlas.

MADRE: (Entre dientes y buscandola) La navaja, la navaja... Malditas sean todas y
el bribon que las invento.

NOVIO: Vamos a otro asunto.

A obsessao da mulher ndo permite que o assunto se desvie do que lhe parece crucial e deixa

isso claro, mantendo o tom da conversa:

MADRE: Y las escopetas, y las pistolas, y el cuchillo méas pequefio, y hasta las
azadas y los bieldos de la era.

NOVIO: Bueno.

MADRE: Todo lo que puede cortar el cuerpo de un hombre. Un hombre hermoso,
con su flor en la boca, que sale a las vifias o va a sus olivos propios, porque son de
él, heredados...

NOVIO:(Bajando la cabeza) Calle usted.

MADRE: ... y ese hombre no vuelve. O si vuelve es para ponerle una palma encima
o un plato de sal gorda para que no se hinche. No sé como te atreves a llevar una
navaja en tu cuerpo, ni como yo dejo a la serpiente dentro del arcon.
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E ndo tém sucesso os pedidos mais ou menos suaves do filho para que a mae deixe a
cantilena:

NOVIO: ;Esta bueno ya?

MADRE: Cien afios que yo viviera no hablaria de otra cosa. Primero, tu padre, que
me olia a clavel y lo disfruté tres afios escasos. Luego, tu hermano. ;Y es justo y
puede ser que una cosa pequefia como una pistola o una navaja pueda acabar con un
hombre, que es un toro? No callaria nunca. Pasan los meses y la desesperacion me
pica en los ojos y hasta en las puntas del pelo.

NOVIO:(Fuerte) ;Vamos a acabar?

MADRE: No. No vamos a acabar. ;Me puede alguien traer a tu padre y a tu
hermano? Y luego, el presidio. ;Qué es el presidio? jAlli comen, alli fuman, alli
tocan los instrumentos! Mis muertos llenos de hierba, sin hablar, hechos polvo; dos
hombres que eran dos geranios... Los matadores, en presidio, frescos, viendo los
montes...

NOVIO: (Es que quiere usted que los mate?

MADRE: No... Si hablo, es porque... {Cémo no voy a hablar viéndote salir por esa
puerta? Es que no me gusta que lleves navaja. Es que.... que no quisiera que salieras
al campo. (GARCIA LORCA, 2007, p. 64).

Junto com essas duas pulsdes, do erotismo e da morte, entra o interdito, termo que se refere a

tudo que restringe os desejos do homem. Nas palavras de Bataille:

Essencialmente, o dominio do erotismo é o dominio da violéncia, o dominio da
violag@o. Mas reflitamos sobre as passagens da descontinuidade a continuidade dos
seres infimos. Se nos referimos a significagdo desses estados para nds,
compreendemos que a separagdo do ser da descontinuidade é sempre a mais
violenta. O mais violento para ndés é a morte que, precisamente, nos arranca da
obstina¢do que temos de ver durar o ser descontinuo que nos somos (BATAILLE,
1987, p.13).

J4 na sexualidade, o interdito tem uma relagdo muito forte com a entrada da religido nas
sociedades. A religido tem um papel relevante na obra analisada aqui, ela se mostra presente
principalmente quando relacionada com a importancia da virgindade e da pureza da noiva
para se concretizar o casamento na igreja. Nas palavras de Michelle Perrot:
A ideia de que o casamento é o meio mais favoravel para um bom regime sexual,
cujo proprio comedimento constitui uma garantia de saude, sem duvida langa suas
raizes na Antiguidade. [...] Recomenda-se a castidade até aos rapazes, embora suas

extravagancias sejam toleradas, desde que se respeite a virgindade das mogas.
(PERROT, 2009, p. 101).

Nas palavras da Novia também aparece essa preocupacdo para que todos saibam que ela

permanecia virgem para o casamento, mesmo depois de fugir com Leonardo:

NOVIA: (A la vecina) D¢jala; he venido para que me mate y que me lleven con
ellos. (A la madre.) Pero no con las manos; con garfios de alambre, con una hoz, y
con fuerza, hasta que se rompa en mis huesos. {Déjala! Que quiero que sepa que yo
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soy limpia, que estaré loca, pero que me puedan enterrar sin que ningin hombre se
haya mirado en la blancura de mis pechos. (GARCIA LORCA, 2007, p. 171).

Posteriormente, vai aparecer no homem a vontade de burlar os interditos, e um exemplo dessa
negacao esta justamente no erotismo, vista como atividade sexual que busca somente o prazer,
independente da reproducdo. Nas palavras de Bataille:
A atividade sexual de reproducdo é comum aos animais sexuados e aos homens,
mas, aparentemente, s6 os homens fizeram de sua atividade sexual uma atividade
erdtica, ¢ o que diferencia o erotismo da atividade sexual simples é uma procura

psicologica independente do fim natural encontrado na reprodugéo e na preocupagdo
das criancas. (BATAILLE, 1987, p.10)

Essa mudanca no comportamento do homem, em que ele ultrapassa a castidade e parte em
busca dos seus desejos pessoais, pode ser vista na atitude de Leonardo, pois o casamento entre
0s noivos seria uma unido adequada para todos, ndo fosse pelo retorno de Leonardo na vida da
noiva. Rompendo com o interdito “Nao cometeras adultério” e “Nao desejaras a mulher do
proximo”. Mesmo casado com a prima da noiva e tendo com ela um filho, ao reencontrar a
Novia, pouco antes da consagracdo do casamento dos noivos, e descobrir que vai perder o seu
amor do passado, Leonardo comega a rondar a casa da jovem nas madrugadas. Montado em
seu cavalo, as escondidas para que ninguém o visse, ele espreita a janela da amada na
esperanga de vé-la e falar com ela. Da mesma forma pode-se atribuir a noiva a transgressao do
mesmo interdito: ela abandona o marido assim que acaba a ceriméOnia do casamento para
seguir um homem comprometido com outra mulher. As palavras da Madre do noivo dio o
toque dramético a passagem:

MADRE: Ella no tiene la culpa, jni yo! (Sarcastica) ;Quién la tiene, pues? jFloja,

delicada, mujer de mal dormir es quien tira una corona de azahar para buscar un
pedazo de cama calentado por otra mujer! (LORCA, 2007, p.172)

A realizacdo dos encontros entre os dois ¢ denunciada no dia do casamento dos noivos, em

uma conversa entre a Novia e a Criada, que demonstra saber o que estava ocorrendo:

CRIADA: ;Sentiste anoche un caballo?

NOVIA: (A qué hora?

CRIADA: A las tres.

NOVIA: Seria un caballo suelto de la manada.

CRIADA: No. Llevaba jinete.

NOVIA: ;Por qué lo sabes?

CRIADA: Porque lo vi. Estuvo parado en tu ventana. Me chocé mucho.
NOVIA: ;No seria mi novio? Algunas veces ha pasado a esas horas.
CRIADA: No.
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NOVIA: ;T le viste?

CRIADA: Si.

NOVIA: ;Quién era?

CRIADA: Era Leonardo.

NOVIA: (Fuerte) jMentira! Mentira! ;A qué viene aqui?

CRIADA: Vino.

NOVIA: jCallate! jMaldita sea tu lengua! (Se siente el ruido de un caballo.)

A noiva tenta dissimular a verdadeira face, o seu verdadeiro. Ester Abreu Vieira de Oliveira
trata dessas dissimulagdes, usadas por algumas personagens femininas como protecdo contra a
incleméncia da sociedade, lembrando que “[...] un personaje esta constituido por un ser que
posee calificativos, tiene un desempefio, y lo podemos describir fisica y moralmente por lo
que ¢l habla y por lo que los otros personajes dicen de €17, justificando o uso de recursos,

como a mentira, para conservar as aparéncias e garantir a paz desejada (OLIVEIRA, 2009, p.
69).

Nessa conversa inicialmente a Novia nega que seria Leonardo que vinha a sua janela as
escondidas, o que se justifica pelo medo do que poderia acontecer com ela se a Criada
revelasse seu segredo, mas depois de a Criada muito insistir, ela confirma os encontros:
“Criada: (En la ventana) Mira, asomate. ;Era? Novia: jEral (GARCIA LORCA, 2007, p. 98)
e assim, deixa vir a tona a sua traicdo e seu desejo de se entregar ao seu verdadeiro amor,
numa demonstragao da forca daquela paixdo que a arrasta para uma realidade fascinante mas

ameagadora.

A conquista do ser amado e a busca do prazer levam os personagens de Bodas de sangre a
romper com todos os lagos que os prendem e a quebrar os compromissos assumidos com a
familia e com a sociedade, embora para isso eles precisem fugir, viver as escondidas e mesmo

morrer lutando por essa paixao devastadora.

Segundo Bataille (1987, p. 12), o erotismo e a morte se entrelacam, um ato precisa do outro,
se um deles ¢ fundamental para gerar vida, no outro essa vida se encerra, para assim, dar vida
a outro ser, ¢ esse percurso que Bataille chama de continuidade dos seres. O ser humano tem
tendéncia a permanecer no descontinuo, e essa quebra que rompe com o desejo do homem se
manifesta, muitas vezes, através da violéncia. Somente com ela, e com a desordem, o ser

humano pode sair da descontinuidade e ir para a continuidade dos corpos.

Bodas de Sangre foi escrito depois da Primeira Guerra Mundial e antes da Guerra Civil
Espanhola, periodo muito conturbado em que se tinha a morte e a violéncia como algo

proximo a todos. O proprio Federico Garcia Lorca foi morto em um fuzilamento pelas tropas
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de Franco. Na obra a presenca da morte rodeia as familias. A peca se inicia com as
lamentagdes da Madre pelo filho e pelo marido que tinham sido mortos durante uma briga
entre familias rivais, coincidentemente, a mesma familia de Leonardo, os Felix. Ja na familia
da Novia, a morte aparece na figura de sua mae, mencionada pela mae do noivo em uma
conversa com a vizinha sobre quem teria sido a mae da futura noiva de seu filho, para assim,
saber também, como poderia ser a sua nora. No final da obra, a morte aparece numa luta entre

o Novio e Leonardo, o que deu fim a vida dos dois homens.

Segundo José de Anchieta Corréa, em seu livro Morte (2008), a morte sai de um periodo em
que sua aceitacdo era feita de forma tranquila e vai para um periodo em que a morte ¢ vista
com mal estar. O autor faz menc¢do ao costume de o moribundo permanecer em seu quarto
esperando a sua morte, € naquele mesmo local o mortigo presidir o rito cerimonial, tornando-
se 0 quarto um espago publico para a visitacdo dos amigos. Essa cena era comum e ndo havia

exaltagdes ou excessos dos presentes, até as criangas participavam do ato.

Ja depois da Segunda Guerra Mundial essa relagao, do homem com a morte, muda totalmente,
sai do familiar e vai para o espago do anonimato, em que, geralmente, os homens passam a
morrer nos hospitais, “ambiente frio, vazio e desconhecido” (CORREA, 2008, p.33). Ocorre
uma mudanga brusca em que o corpo do familiar sai do ambiente aconchegante e acolhedor
em que ele passou toda a sua vida, e vai para um local novo e asséptico, nesse espago o corpo

do morto vai ser limpo, se apagara sua vida e também a sua historia.

Os dois apaixonados da Novia em Bodas de Sangre morrem no campo, assim como o pai € o
irmdo do Novio, em meio a uma intensa luta, e de 14, seguem para as igrejas para serem
velados pelos familiares e amigos. Nao se cumpre nesses passamentos o ritual esperado para a

morte; receber nos momentos cruciais o aconchego dos entes queridos.

No final da peca, a Madre aparece sozinha, ela perdeu todos os homens da sua vida, e por
isso, ndo deseja ter a companhia de ninguém, nem sequer para consola-la. Sem vontade de

chorar ou sair, ela aceita e soliddo que lhe foi predestinada:

MADRE: Aqui. Aqui quiero estar. Y tranquila. Ya todos estdn muertos. A
medianoche dormiré, dormiré sin que ya me aterren la escopeta o el cuchillo. Otras
madres se asomaran a las ventanas, azotadas por la lluvia, para ver el rostro de sus
hijos. Yo, no. Yo haré con mi suefio una fria paloma de marfil que lleve camelias de
escarcha sobre el camposanto. Pero no; camposanto, no, camposanto, no; lecho de
tierra, cama que los cobija y que los mece por el cielo. (Entra una mujer de negro
que se dirige a la derecha y alli se arrodilla. A la vecina.) Quitate las manos de la
cara. Hemos de pasar dias terribles. No quiero ver a nadie. La tierra y yo. Mi llanto y
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yo. Y estas cuatro paredes. jAy! jAy! (Se sienta transida.) (GARCIA LORCA,
2007, p.170).

Constatamos nesse trecho como a mulher que perdeu toda sua familia se vé solitaria e,
cansada de temer a morte e velar por seus familiares mortos em mortes ndo naturais, mortes
provocadas por outros homens, ela deseja ficar sozinha e reclusa dentro de sua casa, espaco
que se torna sua propria mortalha, nas suas palavras, a terra ¢ ela propria e dentro daquelas

paredes ela vai esperar seu fim.

Fhilippe Ariés comenta em seu livro Historia da morte no Ocidente que, com o advento da
sociedade moderna, os vivos passam a se proibir de “parecerem comovidos com a morte dos
outros”, tornando o momento da dor em algo mais facil de ser visto. Os familiares, mesmo
tristes, ndo podem ficar de luto, em vez disso, eles devem se mostrar fortes e frios para
receber os demais visitantes que desejam prestar suas ultimas condoléncias a familia do
morto, ndo se permitindo “nem chorar os que se vio” (ARIES, 2012, p. 227). Essa mudanga
veio justamente no periodo em que o homem passa a morrer dentro dos ambientes frios e
vazios, como os hospitais. Essa reclusdo juntamente com a proibi¢ao de ficar triste e chorar
pela morte de seu filho acontece com a Madre, que deseja ficar sozinha para chorar por seus
mortos e por todo o sangue da sua familia derramado em vao. Nas suas palavras, ela pede para
que a sua vizinha se retire de sua casa e impde: “No quiero llantos en esta casa. Vuestras
lagrimas son lagrimas de los ojos nada mas, y las mias vendran cuando yo esté sola, de las
plantas de los pies, de mis raices, y seran mas ardientes que la sangre” (GARCIA LORCA, 2007,

p. 170).

Ja o motivo da reclusdo daquele que fica, segundo Ariés, apresenta duas razdes, “permitir que
os sobreviventes realmente infelizes resguardassem do mundo sua dor” (ARIES, 2012, p.
229) e “impedir os sobreviventes de esquecerem demasiado cedo o falecido” (ARIES, 2012,
p.- 230). Ambos os ensejos podem ser vistos na Madre, que se v€ sozinha e decide vivenciar a
sua dor e a sua soliddo reclusa. Tudo que ela deseja ¢ a soliddo, depois de chorar por tantos
homens, sua casa passa a ser ambientada como um espago branco e quieto, como um hospital
ou uma igreja. A descri¢cdo da didascalia no terceiro quadro mostra que a casa da noiva tinha
“las paredes, de material blanco y duro” (Garcia Lorca, 2007, p. 87), e no ultimo quadro
podemos visualizar mais uma vez essa imagem enfatizando o carater estéril que tomava o
ambiente:

Habitacion blanca con arcos y gruesos muros. A la derecha y a la izquierda,
escaleras blancas. Gran arco al fondo y pared del mismo color. El suelo serd también
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de un blanco reluciente. Esta habitacion simple tendra un sentido monumental de
iglesia. No habra ni un gris, ni una sombra, ni siquiera lo preciso para la perspectiva.
Dos muchachas vestidas de azul oscuro estan devanando una madeja roja (GARCIA
LORCA, 2007, p.163).

Nesse ambiente estdo presentes algumas mogas que cantam uma cangdo, aparentemente, de
despedida aos mortos e que ao mesmo tempo narram os acontecimentos, do casamento até a
morte dos homens, de forma muito poética, como podemos ver no pequeno trecho:

Jazmin de vestido,

cristal de papel.

Nacer a las cuatro,

morir a las diez.

Ser hilo de lana,

cadena a tus pies

y nudo que apriete
amargo laurel (GARCIA LORCA, 2007, p.163).

A obra finaliza com cerimonias finebres. Estd na fala da Madre uma passagem que demonstra
como as personagens de Bodas de sangre reagem a morte dos seus entes queridos € como 0s
familiares prestam suas condoléncias e mostram a saudade que o falecido deixou: “Madre:
Benditos sean los trigos, porque mis hijos estan debajo de ellos; bendita sea la lluvia, porque
moja la cara de los muertos. Bendito sea Dios, que nos tiende juntos para descansar”,
(GARCIA LORCA, 2007, p. 173) ou na passagem: “Madre: (echandose el pelo hacia atras)
He de estar serena. (Se sienta) Porque vendran las vecinas y no quiero que me vean tan pobre.
i Tan pobre! Una mujer que no tiene un hijo siquiera que poderse llevar a los labios.”

(GARCIA LORCA, 2007, p. 170).

Ainda segundo Ariés (2012, p. 212) nos registros escritos desde a Grécia antiga o homem
tinha uma relacdo mais tranquila com a morte. Sempre relacionada com as divindades, a
morte era tida como algo comum de que ndo se deveria ter medo, pois se sabia que o outro
lado seria junto aos deuses. Com o advento dos tempos modernos e das grandes guerras, o

homem passa a temer a morte e a afastar-se dela.

O fato de a morte iniciar e finalizar Bodas de sangre ¢ outro fato que da ao rito mortuario uma
importancia dentro do enredo. Ela aparece em varios momentos da peca, nas familias dos
noivos € em uma noticia que Madre teve de sua vizinha, ao saber do acidente que um rapaz,
chamado Rafael, teve em seu trabalho e que o levou a morte. A morte parece esta rondando o
triangulo amoroso da pe¢a como algo proximo a elas, em seus medos e nas angustias dos

familiares.
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Na pega teatral todas as cenas entre o casal de amantes ¢ carregada se tensdo e o discurso se
estabelece no limite entre o erotismo e a morte. A batalha final entre os homens s6 acontece
porque a Novia ndo consegue controlar toda a paixdo em que Leonardo a envolveu. Na tltima
cena dos dois amantes, enquanto estdo dentro de uma cabana fugindo dos lenhadores, a Novia
se declara para Leonardo, e nessa fala se explicita a forte sexualidade e a paixdo que
caracteriza a relacao:

NOVIA:Y yo dormiré a tus pies

para guardar lo que suefias.
Desnuda, mirando al campo,

(Dramadatica.)

como si fuera una perra,
iporque eso soy! Que te miro
y tu hermosura me quema (GARCIA LORCA, 2007, p. 160).

Utilizando palavras fortes e comparando suas a¢des como a de uma cadela, que se senta ao
lado do dono velando seu sono, a Novia se declara para seu amante. Numa cena dominada
pela tensdo sexual, ela utiliza a imagem do fogo para comparar a for¢ca do seu amor por
Leonardo. Lembramos que ¢ comum que se recorra a imagem do fogo como metafora da
relacdo sexual, o que pode ser testemunhado pelo seu uso no cinema, quando numa cena que
antecede o sexo, a camera, afastando-se do casal, focaliza as chamas quentes e fulgurantes de

uma lareira.

No Dicionario de simbolos de Herder Lexikon (1990) encontramos essa relacdo do fogo com

a relacdo sexual e por outro lado com a destrui¢ao:

(O fogo) ¢é considerado por muitos povos como algo sagrado, purificador e
regenerador; seu poder de destrui¢@o ¢ interpretado geralmente como meio para o
renascimento em uma esfera mais elevada. [...] Ao contrario da agua, a qual se
atribui muitas vezes sua origem de dentro da terra, considera-se quase sempre que o
fogo tenha vindo do céu. Os mitos de diversos povos falam de um roubo do fogo
interpretado geralmente como sacrilégio. A filosofia natural grega via no fogo a
origem de todo ser ou um dos elementos. Mas, a0 mesmo tempo, o fogo também
esta estreitamente ligado ao complexo de significados simbolicos da destruicdo, da
guerra, do Mal, do diabdlico, do Inferno ou da ira de Deus. [...] A obtengdo do fogo
mediante a friccdo associa-se, em muitas culturas, a sexualidade; muitas vezes
atribui-se o surgimento do fogo ao ato sexual de seres ou animais miticos.
(LEXIKON, 1990, p.99).

Ambos os significados, de destruicao e de sexo, sdo encontrados na obra nas palavras trocadas
entre a Novia e Leonardo, em diversos momentos da peca as declaracdes de amor feitas pela

Novia para o seu amante demonstram como ela estava decidida a fugir e seguir sua vida ao
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lado dele, mesmo sabendo que isso significava deslealdade com seu noivo e com as duas

familias envolvidas na cerimoOnia de casamento.

Na ultima cena da peca, em que a Novia tenta argumentar para a Madre sobre o motivo da
traicao dela, aparece a figura do fogo, também sendo usada para marcar a forga arrasadora
daquele sentimento. Podemos ver como a Novia se utiliza de palavras fortes e poéticas para
expressar todo o seu amor pelo amante:
NOVIA: jPorque yo me fui con el otro, me fui! (Con angustia) Tu también te
hubieras ido. Yo era una mujer quemada, llena de llagas por dentro y por fuera, y tu
hijo era un poquito de agua de la que yo esperaba hijos, tierra, salud; pero el otro era
un rio oscuro, lleno de ramas, que acercaba a mi el rumor de sus juncos y su cantar
entre dientes. Y yo corria con tu hijo que era como un nifiito de agua, frio, y el otro
me mandaba cientos de pajaros que me impedian el andar y que dejaban escarcha
sobre mis heridas de pobre mujer marchita, de muchacha acariciada por el fuego. Yo
no queria, joyelo bien!; yo no queria, joyelo bien!. Yo no queria. {Tu hijo era mi fin
y yo no lo he engafiado, pero el brazo del otro me arrastré6 como un golpe de mar,
como la cabezada de un mulo, y me hubiera arrastrado siempre, siempre, siempre,

siempre, aunque hubiera sido vieja y todos los hijos de tu hijo me hubiesen agarrado
de los cabellos! (GARCIA LORCA, 2007, p. 172).

Vemos que o fogo ¢ utilizado como uma comparacdo com toda a paixdo sentida por ela, em
que o corpo dela estava sendo consumido pelas chamas. O fogo aparece consumindo as forcas
da moga, enquanto os dois homens estdo relacionados com as correntes de aguas que
passavam por ela. Nessa imagem, os corpos dos personagens viram elementos da natureza, e a
Novia utiliza essas relacdes para comparar a forca de cada um dos homens sobre o seu corpo e
sua reacdo a proximidade de cada um daqueles homens. Na fala da moca, vemos que o Novio
era a fonte que lhe daria filhos, terra e satide, mas Leonardo era toda a natureza, com rio,

vegetais e animais que a cercavam e a arrastavam para o seu destino.

Mario M. Gonzélez, em seu livro El conflito dramatico em Bodas de Sangre (1989), comenta
sobre a relagdo entre a dgua e o fogo presente na pega:
Como en el caso del caballo, el agua también servira para reunir a Leonardo y al
Novio bajo un mismo simbolo. Ahora la unificacion es posible, porque — al igual
que cuando se calificaba a ambos por igual de “morenito” — lo que se simboliza es la

juventud destruida, la vitalidad impetuosa detenida por la muerte. (GONZALEZ,
1989, p.98).

E assim, utilizando o jogo duplo do fogo com a dgua, a noiva estd cheia de amor e envolta em
chamas, ela deseja dgua para acabar com sua dor, mas a mesma correnteza que apagou seu

fogo, também a matou.
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Ainda na mesma obra, Gonzalez menciona como os elementos da natureza presentes na obra,
funcionando no que Gonzéalez chama de triangulo tragico, quase como protagonistas que
participam junto com o tridngulo amoroso e interferem nas acdes das trés personagens.
Vejamos as palavras de Gonzalez:
El simbolo mayor de la inclinacion pertenece, en realidad, al mundo animal y tiene
tanta fuerza en la obra que, quizas, no llegd a encarnarse en personaje simbolico
solamente por la dificultad escénica que significaba hallarle encarnacion apropiada
al mundo materialmente limitado del escenario lorquiano. De lo contrario,
tendriamos un trio que sin duda tiene existencia valida el nivel de lectores que nos

hemos propuesto ante la obra donde a la Luna antagdnica opondriamos el caballo
protagénico y la Mendiga como solucionadora de conflicto (GONZALEZ, 1989,

p.81).

A Luna aparece para indicar o local onde Leonardo e a Novia estdo escondidos para que os
lenhadores pudessem encontrar o casal, o que a transforma no elemento que impede que os
apaixonados Novia e Leonardo alcancem a almejada realizagdo amorosa, e que a transforma,
segundo Gonzalez em antagonista. A Mendiga ¢ a responsavel por dar a noticia da morte dos
dois aos familiares. No momento da fuga, essas duas personagens conversam e,
aparentemente, desejando o combate entre os homens, elas vao iluminando os caminhos por
onde passaram os amantes, facilitando assim a descoberta por parte dos lenhadores e do
Novio:

MENDIGA: Ilumina el chaleco y aparta los botones, que después las navajas ya

saben el camino.

LUNA: Pero que tarden mucho en morir. Que la sangre me ponga entre los dedos su

delicado silbo. Mira que ya mis valles de ceniza despiertan en ansia de esta fuente
de chorro estremecido! (GARCIA LORCA, 2007, p. 152).

Ap6s a descoberta do local em que os fugitivos se escondiam, se inicia uma batalha entre os
dois homens. A cena ¢ carregada de erotismo, descrita pelo narrador através da didascélia. Ao
som do violino, os dois travam uma batalha como se fosse uma danga entre eles:
Aparece la luna muy despacio. La escena adquiere una fuerte luz azul. Se oyen los
dos violines. Bruscamente se oyen dos largos gritos desgarrados y se corta la musica
de los violines. Al segundo grito aparece la mendiga y queda de espaldas. Abre el
manto y queda en el centro, como un gran pajaro de alas inmensas. La luna se

detiene. El telon baja en medio de un silencio absoluto (GARCIA LORCA, 2007, p.
162).

Assim como o fogo, outro simbolo muito caro para as obras de Garcia Lorca ¢ o sangue, na
obra analisada, ele também carrega os dois significados, ele ¢ tanto a marca da paixao

arrebatadora, como da morte. No diciondrio de Lexikon (1990), o sangue ¢ “considerado ha
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muito tempo a sede da alma e da energia vital; associa-se ao simbolismo do fogo e do Sol”,
ele também ¢ “considerado purificador e nutriente” ao mesmo tempo em que “é muito
difundida a concepcdo de que o sangue ¢ profanador; assim, sobretudo para os povos
primitivos, as mulheres menstruadas ou as que haviam dado a luz um filho eram submetidas a

determinados ritos de purificacdo” (LEXIKON, 1990, p. 178).

No sangue de cada personagem da obra se inscreve seu destino, e assim acontece com o
triangulo amoroso, o Novio e Leonardo se apaixonam profundamente pela Novia e buscam de
todas as formas ficar junto daquela que amam. Mas, como no caminho trilhado por eles
aparece um rival, esse empecilho que ameaca seu futuro precisa ser eliminado. Os homens
entdo partem para um duelo mortal pelo amor da Noiva e, assim, por se terem entregue a
paixdo por sua amada, ambos morrem. Anote-se que o0s trés personagens aparecem
ensanguentados ao final da obra, todos perecem, os dois homens morrem na luta que travam e

a noiva morre metaforicamente em consequéncia de toda a tragédia vivida.

Philippe Ariés, em seu livro Historia da morte no ocidente (2012), trata da relagdo entre a

morte € 0 erotismo:

A partir do século XVI, e mesmo no fim do século XV, vemos os temas da morte
carregarem-se de um sentido erdtico. Assim, nas dancas macabras mais antigas,
quando muito a morte tocava o vivo para avisa-lo ou designa-lo. Na nova
iconografia do século XVI, ela o viola. Do século XVI ao XVII, cenas ou motivos
inumeraveis, na arte ¢ na literatura, associam a morte ao amor. [...] Como o ato
sexual, a morte é, a partir de entdo, cada vez mais acentuadamente considerada
como uma transgressdo que arrebata o homem da sua vida quotidiana, de sua
sociedade racional, de seu trabalho monotono, para submeté-lo a um paroxismo e
langa-lo, entdo, em um mundo irracional, violento e cruel (ARIES, 2012, p. 67).

Outro objeto que carrega o simbolo da morte ¢ o “cuchillo”, item que aparece nas primeiras
cenas, nas palavras da Madre, que se lamenta por ter perdido seu marido e seu filho, homens
fortes e crescidos, mortos por objetos tdo pequenos. A Madre culpa as navalhas pelo
desaparecimento dos homens de sua casa, e roga pragas para esses objetos dizendo:
“(m)alditas sean todas y el bribon que las invent6d”, nao s6 as navalhas merecem sua maldi¢ao
mas também “las escopetas, y las pistolas, y el cuchillo mas pequeno, y hasta las azadas y los
bieldos de la era”, e “(t)odo lo que puede cortar el cuerpo de un hombre. Un hombre hermoso,

con su flor en la boca, que sale a las vifias o va a sus olivos propios, porque son de él,

heredados” (GARCIA LORCA, 2007, p. 64).

A navalha ¢ citada na obra como sendo um objeto pequeno, mas que foi responsavel pela

morte de varios homens na pega. Ela aparece inicialmente nas maos do Novio, que a utiliza
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para cortar uvas, e ao ver essa imagem a Madre do Novio tem um pressagio ruim em relagao

ao filho. Esse instrumento aparentemente simples carrega muita violéncia e medo, dentro da

peca.

Em Bodas de sangre, os personagens estdo sempre cercados pelo erotismo, presente na
relacdo amorosa e sexual, pelo medo da descoberta da traicdo, pelos seus familiares e amigos,
e pela morte, com a perda de um ente querido. Mesmo temendo o que poderia acontecer com
ela, a noiva rompe com o interdito, foge da igreja, assume seu amor e se entrega para

Leonardo, sem medo do seu destino ou dos olhares dos outros.

O interdito aparece na obra sempre que o casal enamorado ndo consegue refrear os seus
desejos, passando por cima das ordens do pai da noiva e da mae do noivo, do julgamento da
familia do amante e da gente do povoado, da condenacao da igreja - ja que a noiva foge com o
amante a cavalo depois de terminada a cerimoénia e, por isso, ela ja era mulher do noivo — e do
que foi preparado e arrumado pelos pais para unir as familias nos ambitos financeiro e

emocional.

Quando o contrato entre os noivos ¢ quebrado, a familia do noivo parte em direcdo a floresta
para descobrir o esconderijo dos amantes e trazer a noiva de volta. Apoiados pela Luna, que
desvenda o esconderijo e aparece como um deus ex machine, e ilumina os amantes numa luz

que vai despir os namorados para o gozo final, de erotismo e da morte.

Esses elementos sdo parte fundamental na pega, pois no momento em que eles aparecem, a
obra caminha para o seu fim, e o desenrolar dos fatos se d4 com a descoberta do esconderijo
dos amantes, com a batalha entre os homens envolvidos no tridngulo amoroso e o retorno da

Novia para a sua casa, para velar seus apaixonados e sofrer o luto, junto com a mae do Novio.

Vale lembrar aqui que Bodas de sangre ¢ a primeira obra que Garcia Lorca chama realmente
de tragédia, em seu subtitulo, e nela encontramos temas caros ao classico teatro tragico.
Raymond Williams (2002) trata em sua obra Tragédia moderna dos temas comuns a tragédia
em diversos momentos da historia e faz observagdes sobre a nomenclatura “comédia privada”,
utilizada pelos tragicos burgueses para designar as obras que voltavam sua atencdo para a
familia, como uma alternativa ao Estado. Segundo Williams (2002), j& na época dos tragicos
burgueses, quando os desejos pessoais de um dos integrantes da familia eram responsaveis

por sua desintegragdo, esse acontecimento era visto como uma tragédia. Para o autor, a
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relacdo entre o amor e a destruigcdo esta presente em todos os relacionamentos, pois “amor e

perda, amor e destruicdo sdo os dois lados da mesma moeda” (p.145).

Em Bodas de sangre, a Novia decide passar por cima de tudo e de todos para atender a uma
paixdo de juventude, o que pode exemplificar como as a¢des de um individuo podem ser
responsaveis pela destrui¢do de suas familias. Tais ag¢des fazem parte das relagdes sociais e
podem ser constatadas em narrativas de familias de diversos modos e em variados periodos de
tempo, tanto no que diz respeito ao tridngulo amoroso, quanto ao espago, ao tempo e as
relagdes sociais. Mas ha que se ter em conta a artificialidade da realidade criada pelo teatro,
que ndo precisa respeitar as leis que regem o mundo em que vivemos no relativo ao tempo e

sua marcagao.

Parece incontestavel que relatos de amor e morte foram lidos por Garcia Lorca e serviram de
estimulo para a criagcdo da obra analisada aqui. O proprio dramaturgo registrou que Bodas de
sangre foi inspirada num acontecimento real, originando-se de uma noticia do jornal El

defensor de Granada que reportava um assassinato cometido as vésperas de um casamento.

Bodas de sangre parece estar cercada de situagdes reais, a que foram acrescentados elementos
liricos e do teatro classico. A obra do escritor granadino foi escrita entre as duas grandes
Guerras, momento em que teria tido o maior predominio de caracteristicas de uma sociedade
isolada do resto do mundo e organizada sobre uma brutalidade propria, marcas que se
aproximam da sociedade descrita por Foucault em Vigiar e punir. Foucault (1987) demonstra
a forma como se dava a vigilancia e a punicao sobre os internos das vérias entidades estatais,
como presidios, escolas e hospitais, e comenta sobre as puni¢des sofridas por aqueles que
iam, de alguma forma, contra os padrdes da sociedade. Em sua obra, notamos como ao ser
humano s3o impingidos castigos para a corre¢do de todo um coletivo social. Em suas
palavras:
[...] as medidas punitivas ndo sdo simplesmente mecanismos ‘“negativos” que
permitem reprimir, impedir, excluir, suprimir; mas que elas estdo ligadas a toda uma
série de efeitos positivos e uteis que elas tém por encargo sustentar (e nesse sentido,
se os castigos legais sdo feitos para sancionar as infragdes, pode-se dizer que a

definicdo das infragdes e sua repressdo sdo feitas em compensagdo para manter os
mecanismos punitivos e suas fun¢des) (Foucault, 1987, p.28).

Esse mesmo perfil de controle sobre o corpo descrito por Foucault era marcado pela utilizagao
de palavras de ordem, usadas para assinalar a integra¢do e a resisténcia. Ela teve uma

preponderancia até a Segunda Guerra Mundial, e se constituiu através da distribuicdo de

35



diversas formas de confinamento, tanto do ponto de vista abstrato, através da familia, da
religido, como do ponto de vista fisico, usando o isolamento de individuos em prédios, casas,

hospitais, prisdes, hospicios.

Na pega de Garcia Lorca, as figuras paternas dos noivos t€ém um papel de vigiar, de direcionar
a vida dos filhos e de corrigir os possiveis erros dos jovens. Na obra, o pai da Novia e a mae
do Novio sdo os responsaveis por guardar e proteger seus filhos em suas casas, motivos esses
que também geram orgulho e sdo mencionamos como prova de suas castidades e suas boas
condutas. Os pais também s3o os responsaveis por encaminhar seus filhos a um bom
pretendente e a preparar todo o futuro da nova familia. Ficando bem préximo do tipo de
conduta mantida dentro desses espagos em que o regime seguido € se vigiar e controlar todos

aqueles sob a tutela da Madre e do Padre.

Depois da descoberta da trai¢do e da fuga da Novia, noticia comunicada aos pais dos noivos
durante a festa de casamento pela mulher de Leonardo, ¢ mesmo diante das negagdes, a
Madre decide tomar as rédeas da situacdo e prepara um grupo para encontrar a esposa de seu
filho. No trecho podemos ver como a Madre comanda aqueles que estdo no casamento com
muita autoridade e poder:
MADRE: ;Quién tiene un caballo ahora mismo, quién tiene un caballo? Que le daré
todo lo que tengo, mis ojos y hasta mi lengua...
VOZ: Aqui hay uno.
MADRE: (Al hijo) jAnda! jDetras! (Salen con dos mozos.) No. No vayas. Esa gente
mata pronto y bien...; pero si, corre, y yo detras!
PADRE: No sera ella. Quiza se haya tirado al aljibe.
MADRE: Al agua se tiran las honradas, las limpias; jesa, no! Pero ya es mujer de mi
hijo. Dos bandos. Aqui hay ya dos bandos. (Entran todos.) Mi familia y la tuya.
Salid todos de aqui. Limpiarse el polvo de los zapatos. Vamos a ayudar a mi hijo.
(La gente se separa en dos grupos.) Porque tiene gente; que son: sus primos del mar
y todos los que llegan de tierra adentro. jFuera de aqui! Por todos los caminos. Ha

llegado otra vez la hora de la sangre. Dos bandos. Tt con el tuyo y yo con el mio.
jAtras! jAtras! (GARCIA LORCA, 2007, p. 143).

E ¢ nesse momento, quando ocorre o confronto entre o centro de poder, a Madre, e alguém
que decide controlar seu proprio destino, a Novia, que a morte entra na tragédia. O controle
exercido pela sociedade disciplinar se resume no fato de ela ter “poder de vida, sobre as vidas
e através delas”, e assim se passa na pe¢a, em que encontramos uma mulher que exerce todo o
controle sobre o l6cus de sua casa. Nenhum dos envolvidos no casamento deveria descumprir
o contrato ou desobedecer as suas ordens. Depois dessa conversa entre a Madre e o Padre,
esse ndo aparece mais nos proximos atos, o que pode demonstrar o sua fraqueza, ou vergonha,
diante do fato de sua filha ter fugido com outro homem.
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Em Bodas de sangre também ¢ possivel verificar como a protagonista prefere ficar os dias e
as noites em casa. Antes ela ficava esperando seu amado aparecer na rua ou na janela e depois
da sua morte, transforma a casa numa espécie de hospital para sua reclusdo. Ela retorna da
batalha suja de sangue para sua casa de paredes grossas e brancas, onde deseja ficar isolada.
Na ultima cena da pe¢a a mae do noivo também manifesta o desejo de se isolar e ficar reclusa
em casa. Numa conversa entre a Madre e uma vizinha, fica clara a preméncia da reclusdo:
VECINA: Vente a mi casa; no te quedes aqui.
MADRE: Aqui. Aqui quiero estar. Y tranquila. Ya todos estdn muertos. A
medianoche dormiré, dormiré sin que ya me aterren la escopeta o el cuchillo. Otras
madres se asomaran a las ventanas, azotadas por la lluvia, para ver el rostro de sus
hijos. Yo, no. Yo haré con mi suefio una fria paloma de marfil que lleve camelias de
escarcha sobre el camposanto. Pero no; camposanto, no, camposanto, no; lecho de
tierra, cama que los cobija y que los mece por el cielo. (Entra una mujer de negro
que se dirige a la derecha y alli se arrodilla. A la vecina.) Quitate las manos de la
cara. Hemos de pasar dias terribles. No quiero ver a nadie. La tierra y yo. Mi llanto y

yo. Y estas cuatro paredes. jAy! jAy! (Se sienta transida.). (GARCIA LORCA,
2007, p. 170)

Tratando-se do espaco do privado, nada que demonstre fraqueza ou qualquer outro sintoma
deveria chegar aos ouvidos externos, nas palavras da Madre, fica claro que ela desejava esse
isolamento das pessoas de fora, com um afastamento muito bem fixado por tras das quatro
paredes de sua casa. Tal recolhimento remete a outra pega entre as famosas de Lorca: La casa
de Bernarda Alba, (1936) em que a protagonista, numa atitude autoritdria extrema, num
exemplo do que se poderia considerar uma “sociedade disciplinar”, decreta que as filhas
ficariam entre as paredes “tapiadas” da casa por oito anos, em func¢do do luto pela morte de

seu marido Antonio Benavides.

Ap6s retornar do campo de batalha sozinha, a Novia vai a procura da Madre, para se consolar
com aquela que também perdeu um ente querido. Nessa cena, detecta-se como o sentimento
de solidao se apodera da noiva, no momento em que ela se dirige a casa do seu falecido
noivo/marido, depois da luta e da morte dos homens, e aparenta um estado de imobilidade,
enquanto a Madre assume uma postura ameacadora sobre aquela que foi uma das pessoas
responsaveis por tirar a vida de seu filho mais novo, e o tltimo ainda vivo. Esse sentimento
pode ser examinado no trecho a seguir:

MADRE: (A la vecina) ;Quién es?

VECINA: ;No la reconoces?

MADRE: Por eso pregunto quién es. Porque tengo que no reconocerla, para no

clavarla mis dientes en el cuello. {Vibora! (Se dirige hacia la novia con ademan

fulminante; se detiene. A la vecina.) jLa ves? Esta ahi, y esta llorando, y yo quieta,
sin arrancarle los ojos. No me entiendo. Sera que yo no queria a mi hijo? Pero, (y
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su honra? ;Dénde esta su honra? (Golpea a la novia. Esta cae al suelo.) (GARCIA
LORCA, 2007, p.171).

O trecho ¢ cercado de ira, a Madre ndo aceita o futuro que o destino lhe preparou, sem a
presenga do tnico filho que lhe restava, e consequentemente, com a morte do seu ultimo filho,
morre também o seu sangue. Ja velha e sozinha, a Madre se enterra em sua casa e espera pelo

fim da sua linhagem, e, portanto, de seu sangue.

Para Williams (2002), a definicdo de tragico vem de um tipo muito especifico de arte
dramatica, que sobreviveu por mais de vinte e cinco séculos em diversas obras a que
chamamos tragédias. Para o autor as tragédias ndo precisam apresentar, necessariamente,
acontecimentos tragicos, mas nelas deve ocorrer um momento em que forcas conflitantes
aparecem, e precisam agir e levar o conflito a uma transformagdo sobre o andamento do
drama. E essa mudanga sai da esfera do individual e vai para o coletivo, afetando de alguma

forma aquele que 1€ a obra.

Na peca teatral analisada vemos como a morte estd presente de maneira forte nas falas das
mulheres que perderam seus familiares em circunstancias brutais. No desfecho da pega tanto a
Madre quanto a Novia desejam que a morte retorne para busca-las — mulheres que tinham
planos de futuro e que, depois de perderem tudo, perdem também a vontade de viver.
Raymond Williams trata também da frustracdo do homem sobre os seus desejos mais
profundos, tanto de sucesso como de destruicdo e autodestruicao. Para esse autor, o “processo
de vida ¢ entdo uma luta continua e um continuo ajuste das poderosas energias que se voltam
para a satisfacdo ou para a morte” (2002, p.143), sendo que esse desejo de morte pode ser
mais profundo ou pode estar disfarcado, mas quando ele aparece, ¢ irreversivel. E no
momento que a morte acontece na tragédia, ¢ passivel de trazer consigo o retorno da ordem e
da paz. Vemos essa descricdo em Bodas de sangre, no momento em que a Luna e a Mendiga
revelam o esconderijo dos amantes, se inicia um conflito que finda, somente, com a morte dos
jovens. E nesse momento em que ocorre o confronto entre o centro de poder e alguém que

decide controlar seu proprio destino, a Novia, que a morte retorna na tragédia.

No final da pega ocorre um retorno ao seu inicio, com uma familia triste que chora a morte de
um de seus integrantes, salvo a Madre, que se mantém fria e impde aos demais que escondam
a dor e o choro e a deixem sozinha com suas lembrangas. Essa espécie de retorno também
acontece em La casa de Bernarda Alba em que tem como cendrio uma casa habitada por oito

mulheres, entre elas Bernarda, a mae de cinco meninas e que, ap6s perder seu segundo
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marido, assume o controle da casa e das mulheres que ocupam aquele espago e tenta, de todas
as formas, conter, também, seus desejos, amores, sonhos e esperangas. O conflito presente
nessa familia acontece quando a irma mais velha inicia um noivado com Pepe, El Romano, e
esse, a0 mesmo tempo em que mantinha um noivado com Angustias, era amante de Adela e
amado por Martirio. Na obra, ocorre também um tridangulo amoroso entre as duas irmas e

Pepe que vai terminar em uma tragédia que envolve todas as mulheres da casa.

Federico Garcia Lorca ¢ um escritor reconhecido por tratar de temas referentes as relagdes
amorosas, ¢ de momentos tidos como especiais na vida da mulher, como o casamento, a
gravidez e a morte de um ente querido. Em suas pegas ele ndo apresenta um casamento feliz,
em que amor ¢ felicidade sejam a tonica; ele sai do lugar previsivel, do lugar-comum,
tranquilo e fala da paixdo arrasadora, que leva as pessoas (e as personagens) a perderem o
controle de seus atos e se envolvem em emaranhados provocados por eles mesmos ou cairem
em armadilhas preparadas pelo Destino, que destituido da visdo, dispersa cegamente os

aconteceres na vida do ser humano.
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Capitulo 2: O teatro de Nelson Rodrigues: Vestido de noiva

40



Capitulo 2: O teatro de Nelson Rodrigues: Vestido de noiva

“Alaide (agoniada) — Tudo esta tdo
embaralhado na minha memdria!
Misturo coisa que aconteceu e coisa que
ndo aconteceu. Passado com presente.
(Num lamento) E uma misturada!”

Nelson Rodrigues

Neste capitulo analisaremos a representagdo do casamento e da morte em Vestido de noiva,
obra com que Nelson Rodrigues despontou em 1943 no cenario nacional e promoveu uma
modernizagdo para os palcos brasileiros. Vestido de noiva apresenta em seu enredo dois
casamentos: Pedro se casa primeiro com Alaide, e apds a morte dessa, se casa com sua
cunhada, Lucia. A peca se divide em trés atos, e neles aparecem trés planos

consecutivamente: o plano da realidade, o plano da alucinag¢ao e o plano da memoria.

Na época em que Vestido de noiva foi escrita o mundo estava em meio a Segunda Guerra
mundial e o Brasil passava pela Republica velha sob o governo de Getllio Vargas. A
mudanga presente nos novos tempos pode ter influenciado Nelson Rodrigues, na ocasido em
que ele produzia o texto, se dava inicio & moderniza¢do do parque nacional brasileiro e ao

aumento significativo das populagdes urbanas.

Em meio a Segunda Guerra Mundial, as relagdes entre o Brasil e os outros paises diminuiram.
Como consequéncia, ocorreu uma maior valorizacdo das artes brasileiras juntamente com a
interrupgdo das visitas das companhias estrangeiras, gerando assim uma maior procura por
profissionais locais para as atividades artisticas e culturais. Com a chegada de Zbigniew
Ziembinski, polonés refugiado da guerra, estimulou-se a encena¢do de pecas nacionais, entre

elas, Vestido de noiva.

Ronaldo de Lima Lins, em seu livro O featro de Nelson Rodrigues: uma realidade em agonia,

descreve a forma com que se desenvolveu o teatro brasileiro:

O teatro surgiu e se expandiu no Brasil, as vezes com mais vitalidade do que na
Europa, apds a segunda guerra mundial, ndo chega a possuir um passado, se
pretendemos elevar a palavra ao nivel dos marcos de realizagdo nos quais os artistas
modernos normalmente se amparam ao trabalhar em suas proprias obras. E certo
que, por um lado, a auséncia de um passado especificamente nosso, pode ser
compensada, em grande parte, pela incorporagdo ao nosso patrimdnio das obras e
descobertas feitas fora de nosso meio. Por outro lado, entretanto, a caréncia de
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parametros bem determinados e a necessidade forgosa de recorrer as fontes externas
para encontrar um terreno onde apoiar-se s6 podiam servir para acentuar longa
debilidade do teatro brasileiro (LINS, 1979, p. 48).

O teatro ndo contou com a renovacao que tiveram a pintura, a literatura, a musica, a
arquitetura com a realizacdo da Semana de Arte Moderna, no Brasil. Segundo Magaldi (2004,
p. 195) esse grande evento nacional acabou excluindo os textos e as pecas teatrais e
valorizando outras artes, o que minimizou por muito tempo, o papel do teatro no cenario
artistico nacional. Mas € necessario reconhecer que mesmo alijado dos grandes movimentos,
o teatro recebeu algumas modificacdes assumidas pelas outras artes, como a valorizagdo da
fala do brasileiro, por exemplo. Nas palavras de Sdbato Magaldi:
Reunindo anseios latentes nos mais diversos setores da nacionalidade, realizou-se
em S&o Paulo, em 1922, a Semana De Arte Moderna, cujo objetivo era sacudir todos
os campos da expressdo estética, esclerosados no academicismo e na acomodagao.
Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Villa Lobos, Anita Malfatti e tantos outros
renovaram a poesia, 0 romance, a musica, a pintura ¢ as demais artes, atualizando-as
simultaneamente pelos padrdes internacionais provenientes do Futurismo, do
cubismo, e dos demais ismos europeus, e pelo mergulho nas fontes brasileiras ndo
convencionais, a comecar pela adogdo de uma linguagem que se aproxima da fala
popular, rompida com a rigida sintaxe lusitana. Ndo houve uma manifestag¢do
artistica que deixasse de respirar o ar de liberdade trazido pelo movimento
modernista. Infelizmente, s6 o teatro desconheceu o fluxo renovador, e foi a Gnica
arte ausente das comemoragdes da semana. [...] O mundo do teatro profissional

perdeu o contato com as demais artes, nessa correspondéncia que € sempre
vitalizadora de todas as expressdes (MAGALDI, 2004, p. 195).

Parece que no Brasil, mesmo depois da Semana de 22, ndo se formou um grupo que
fomentasse os temas necessarios para a criagdo de uma boa dramaturgia, ou uma plateia capaz
de entender tais trabalhos e estimular novos esfor¢os no mesmo sentido, de acordo com Lins
(1979, p. 50). Em contrapartida outro género ganhou publico e espago, um tipo de comédia
que ficou conhecido pelo nome de “chanchada”. Com caracteristicas bem conhecidas, esse
género se estabeleceu solidamente no Brasil. Nesse tipo de teatro se encontrava um forte
comprometimento com o riso, reduzindo-se sempre a um humor grosseiro e sem sutileza em

que a malicia beira a pornografia e a graga provém do deboche.

Segundo Ruy Castro, em 1941 o teatro brasileiro estava preso na encenacao de pecas classicas
estrangeiras, em que era comum encontrar grupos, como os cariocas “Os comediantes”, de

atores amadores, € neles se encontravam ‘“rapazes € mogas ambiciosos € cheios de ideias.
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Alguns ricos, outros com talento” e como ndao dependiam do teatro para viver, eles se

aventuravam nos palcos buscando a renovagao do teatro brasileiro (CASTRO, 1992, p. 164).

Nesse mesmo ano Zbigniew Ziembinski chegou ao Rio de Janeiro e, apds conhecer os
costumes locais e se aventurar pelos teatros nacionais, decidiu aprender portugués e buscar
pecas que abarcassem todas as caracteristicas nacionais. Apos trés anos, chega a suas maos o
original de Vestido de noiva, que havia sido recusado por diretores como Santa Rosa, Brutus

Pedreira e Abadie Faria Rosa, por parecer impossivel de ser representado.

Nelson Rodrigues, reporter experiente, utilizou em seus textos o portugués tipicamente
brasileiro, empregando uma linguagem que fez com que seus leitores se identificassem nas
cenas passadas dentro de sua realidade, locais e espacos reconheciveis, com uma exploragao
dos habitos do suburbio carioca, abrindo assim uma dramaturgia mais voltada para o Brasil.
Em Vestido de noiva, os jornalistas sdo os responsaveis por marcar o local onde Alaide sofreu
o acidente; nas descri¢cdes que deveriam ir para obituario do jornal encontramos o espago em
que a residéncia das protagonistas esta localizada: “Alaide Moreira, branca, casada, 25 anos.
Residéncia, rua Copacabana; outro espaco significativo ¢ a Igreja da Candelaria, referéncia no
Rio de Janeiro, local onde seria realizada a missa de sétimo dia de Alaide.” (RODRIGUES,

2010, p. 66)

Em variadas pecas, Nelson Rodrigues projeta um tipico cendrio brasileiro, e em Vestido de
noiva o autor delineia um conflito vivenciado por mulheres da classe média burguesa e
urbanizada da sociedade. Ronaldo de Lima Lins registra na obra que ja citamos o carater
nacional das pecas de Rodrigues:
Mais do que qualquer outro lugar, ¢ no Brasil, no Rio de Janeiro, que imaginamos
aquele drama acontecendo. A razdo disso, entretanto, fundamenta-se, sobretudo, nos
modelos de onde o autor retirou seus personagens. Alaide ¢ perfeitamente carioca,
embora, com a passagem dos anos, limite-se ela somente a determinadas areas da
cidade. O mesmo se pode dizer de Lucia, de Pedro, de D. Ligia... Todos carregam

em seu fraseado a abundancia de paixdes e de sentimentos que lhes aponta a origem
(LINS, 1979, p. 75).

O conflito familiar, desencadeado pela mudanca da familia para uma casa onde, anos antes,
funcionava um bordel sob a dire¢do de Madame Clessi, vai atingir um nivel sufocador

durante a cerimonia de casamento de cada uma das jovens da peca.
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A obra Vestido de noiva inicialmente desponta no cenario nacional gragas a sua encenagao,
por ter-se utilizado o diretor de técnicas ainda ndo exploradas no cendrio nacional, como o uso
extra de aparelhos de luz e som e a separagdo do palco em trés espagos distintos, por exemplo.
No ambito do texto, Rodrigues utilizou técnicas semelhantes as do cinema para criar o espago
da sua obra e dar vida as cenas que ele escrevia. Mesmo se tratando de uma peca teatral, em
alguns detalhes, principalmente nas didascélias, podemos perceber como ele recorre ao efeito
cinematografico: “Pedro vai apanhar. Abaixa-se. Répida e diabodlica, Alaide apanha um ferro,
invisivel, ou coisa que o valha, e, possessa, entra a dar golpes. Pedro cai em camara lenta”

(RODRIGUES, 2010, p. 26).

No dia 28 de dezembro de 1942, depois de oito meses de ensaios quase diarios, Ziembinski
apresentou no Teatro Municipal Vestido de noiva, iniciando-se o espeticulo com uma
explicacdo de Nelson Rodrigues, lida no palco por Nelson Vaz, sobre o que iria acontecer na
peca, como a separagdo em trés planos e em trés atos. Ao final, o publico aplaudiu de pé os
atores, que chamaram o autor a cena. Como ninguém o conhecia, ele passou despercebido
pelo publico. Nas palavras de Ruy Castro, “Nelson diria depois que sofreu naquele momento,

sentindo-se ‘um marginal da propria gléria’” (CASTRO, 1992, p. 173).

Vestido de noiva apresenta em seu enredo, como ja dissemos, um drama familiar: na pega
acontecem dois casamentos, o primeiro deles entre Pedro e Alaide, unido que, aparentemente,
prometia ser bem sucedida, até o momento em que Lucia, irma de Alaide, decide contar a sua
irmd que mantinha um relacionamento secreto com Pedro, seu cunhado, e que juntos eles
planejavam uma maneira de acabar com ela, para que pudessem se casar e viver felizes. Essa
conversa acontece enquanto Alaide estd se preparando para entrar na igreja e casar-se com
Pedro. E o segundo casamento se d4 entre Pedro e Lucia, apds a morte de Alaide, cena que

finaliza a pega teatral.

A obra Vestido de noiva é permeada por permanente tensdo por parte dos personagens,
sempre envoltos em uma nuvem de incertezas, segredos e mistérios: a especulacdo sobre a
possivel trai¢do do casal de amantes, a dubiedade sobre as circunstancias da morte de Alaide e
as suspeitas sobre as relacdes levadas a cabo entre o tridngulo amoroso. E muitas dessas cenas
de tensdo acontecem normalmente na residéncia dos pais ou do casal, mas ocorrem também
em ambientes e ocasides improprios para aquele tipo de discussdo, como na igreja, no dia do
casamento de Alaide e Pedro. O local sagrado e, portanto, considerado purificado e digno, ¢

corrompido pelas confissdes de trai¢do e as ameacas de morte a Alaide por parte de Lucia.

44



No momento da boda entre Alaide e Pedro o leitor fica sabendo que Lucia fora a primeira das
irmas a namorar Pedro, e que s6 posteriormente Pedro passa a envolver-se com Alaide. O
triangulo amoroso que envolve as duas irmas e o0 homem amado ¢, portanto, antigo em relagao

ao momento exposto na peca teatral.

A peca transcorre a partir de flashbacks da vida da protagonista, enquanto ela esta sendo
operada numa sala de cirurgia e em boa parte da obra, principalmente no plano da alucinagao.
Uma mulher que traz o rosto coberto por um véu e por isso ndo pode ter sua fisionomia
desvendada por Alaide, que diante da impossibilidade de descobrir a identidade da misteriosa
mulher, dé-lhe o nome de Mulher de Véu. Essa mulher também estava presente no momento
em que Alaide terminava de se arrumar para entrar na igreja no dia de seu casamento, o que
aguca o enigma da trama. O trecho da peca que permite verificar a dificuldade de Alaide
identificar quem seria aquela mulher no quarto junto a ela:

ALAIDE (num tom sinistro e inesperado) - Tem alguém querendo me matar.

CLESSI - Isso ja sei. O que eu quero saber ¢ como vocé matou Pedro. Como foi?

ALAIDE - Interessante. Estou-me lembrando de uma mulher, mas néo consigo ver o

rosto. Tem um véu. Se eu a reconhecesse!...

CLESSI - Deixa a mulher de véu. Como foi que voc€ matou?

ALAIDE (atormentada) - Estou sentindo um cheiro de flores, de muitas flores. Estou

até enjoada. (noutro tom) Como eu matei? Nem sei direito. Estou com a cabega tio

embaralhada! Comego a me lembrar. S6 esqueci o motivo. Naquele dia eu estava

doida. (trevas)

VOZ DE ALAIDE (das trevas) - Doida de 6dio. Talvez por causa da mulher do véu.

Ainda ndo sei quem ela ¢, mas hei de me lembrar. Pedro estava lendo um livro
(RODRIGUES, 2010, p. 22).

No trecho, a mulher de véu causa uma sensagdao de medo em Alaide, ela sente que aquela
mulher, até entdo irreconhecivel, deseja sua morte e pode ter sido um dos motivos que a fez
matar seu marido. No Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier (1991, p. 950), a imagem do
véu, em arabe, quer dizer o que separa duas coisas, também diz-se do ser velado aquele que
tem a sua consciéncia “obcecada pela paixao, seja sensual ou mental”, e por tltimo, Chevalier
traz a defini¢do de que “o véu pode entdo ser considerado mais um intérprete do que um
obstaculo; ocultando apenas pela metade, convida ao conhecimento”. E é esse mistério que
vai levar Alaide, Clessi e os leitores, a uma busca pelos detalhes que faltam na memoria da
protagonista, que fardo com que elas descubram quem era aquela mulher e qual o papel dela

na vida do casal Alaide e Pedro.

Com o desenrolar dos fatos, e com a ajuda de Clessi, as lembrangas foram-se tornando mais

transparentes e se esclareceu que aquela mulher, até entdo com o rosto coberto, era sua irma,
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Lucia. E, talvez, o motivo que tenha levado Alaide a, inconscientemente, manter escondido o
rosto da sua irma em um véu durante os seus delirios, seja justamente as mentiras e as traigdes
envolvidas no relacionamento entre elas. Em uma conversa entre as irmas podemos ver a
colera e indignagdo ainda presentes em Lucia por Alaide ter tirado , segundo seu
entendimento, Pedro de sua vida, de forma tio ardilosa e inesperada:

MULHER DE VEU (patética) - Pelo menos, nunca me casei com o0s seus

namorados! Nunca fiz o que vocé fez comigo: tirar o unico homem que eu amei!

(com a possivel dignidade dramatica) O unico!

ALAIDE - Nao tenho nada com isso! Ele me preferiu a vocé - pronto!

MULHER DE VEU - Preferiu o qué? Vocé se aproveitou daquele més que eu fiquei

de cama, andou atras dele, deu em cima. Uma vergonha!

ALAIDE (sardénica) - Por que vocé nio fez a mesma coisa?

MULHER DE VEU - Eu estava doente!

ALAIDE - Por que entdo ndo fez depois? Tenho nada que vocé ndo saiba conquistar

ou... reconquistar um homem? Que nio seja mais mulher - tenho?

MULHER DE VEU (agressiva) - O que me faltou sempre foi seu impudor.

ALAIDE (rapida) - E quem ¢é que tem pudor quando gosta?

MULHER DE VEU (saturada) - Bem, ndo adianta discutir.

ALAIDE (agressiva) - Ndo adianta mesmo!

MULHER DE VEU - Mas uma coisa s6 eu quero que vocé saiba. Vocé a vida toda

me tirou todos os namorados, um por um.
ALAIDE (ironica) — Mania de perseguicao! (RODRIGUES, 2010, p. 38).

Nas palavras escolhidas para a rubrica, que parecem formar um jogo com o0s sentimentos
opostos: Lucia, “com a possivel dignidade dramatica”, tenta comover a irma, acusando-a de
ter-lhe roubado o homem amado num momento em que estava doente — estava acamada — e,
ao mesmo tempo, busca minimizar a gravidade de sua propria atitude — ter traido também a
irma. Outras expressdes ddo o tom desejado pelo dramaturgo para a composicdo das
personagens, como a fala final de Alaide para Lucia: “Mania de persegui¢do;” que encerra a
conversa, demonstrando o carater despreocupado e poderiamos dizer, talvez, leviano de

Alaide com os sentimentos de sua irma.

A trai¢do estd presente na vida das irmds desde muito cedo, e o poder, a paixdo e os desejos
pessoais de cada uma delas vém a tona durante toda a obra, as brigas e as ameagas entre as
irmas parecem ser algo constante para aquela familia, juntamente com o desejo que toma as

mulheres e provoca e guerra entre as duas irmas.

Gerard Lebrun, em “O conceito de paixdo” (1987), trata desse sentimento que € proprio do ser
humano, a paixdo em relagdo ao outro. Para esse autor a paixdo ¢ sempre provocada pela
presenca ou imagem de algo que me leva a reagir, geralmente de improviso. Ela ¢ entdo o

sinal de que eu vivo na dependéncia permanente do Outro. Um ser autdrquico ndo teria
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paixdes (LEBRUN In CARDOSO, 1987, p. 18). E juntamente com a paixdo, vém outros
sentimentos atrelados a ela, como o 6dio sobre qualquer ser que lhe deseja tomar o objeto de
seu amor. Em Vestido de noiva a paixao ganha forma nas duas irmas que desejam o mesmo
homem, Pedro, e em varias cenas da pega o relacionamento entre o tridngulo amoroso ¢

insinuado por Licia e negado pelo amante, salvo na tltima cena, ap6s a morte de Alaide.

Foi a paixdo por Pedro que fez Alaide trair a sua irma e roubar seu namorado, e foi também
esse motivo que fez Licia planejar a morte de sua irma e, além disso, trai-la ao se envolver
com seu marido. Ainda nas palavras de Lebrun: “[...] € impossivel viver uma paixao sem ser
totalmente dominado por ela, [...]” (LEBRUN In: CARDOSO, 1987, p. 26). A peca gira em
torno da paixdo arrebatadora desses trés personagens, € as consequéncias das decisdes
envoltas no relacionamento entre eles, todas as ameagas, humilhagdes e trai¢des que lhes
aconteceram. Lebrun descreve o ser humano como alguém propenso a se apaixonar,

resumindo assim o assunto:

Em suma, se a paixdo ¢ um componente de minha natureza e de minha satude
¢ porque, em principio, ela é dominadvel. O senso comum ndo perdeu tempo
em representd-la como um acesso de loucura, pois aquele que ¢ bastante
“fraco” para nunca se deixar levar por ela ndo é absolutamente um insano
(LEBRUN In: CARDOSO, 1987, p. 29).

Em outras obras do escritor brasileiro observamos a recorréncia de alguns temas, como a
dualidade entre paixdo e traicdo, o sexo proibido, o incesto, o assassinato, a pedofilia e as
relacdes homoeroticas. Outras obras suas que retomaram o estilo e os temas da sua mais
famosa pega, entre eles o casamento, e consagraram seu sucesso, foram Anjo negro, O grande
dia de Otacilio e Odete, O casamento, A esposa. Posteriormente, Rodrigues também retoma o
tema do atropelamento por um carro e a morte do individuo devido ao acidente no meio da

rua, o que acontece em o Beijo no asfalto de 1960.

Sabato Magaldi (2004) faz um agrupamento das dezessete pecas teatrais que Nelson
Rodrigues escreveu ao longo de sua vida (1912 — 1980), separando-as em 4 grupos: Vestido
de noiva esta no grupo das pecas psicologicas, juntamente com 4 mulher sem pecado, Valsa
n°6, Viuva, porém honesta e Anti-Nelson Rodrigues. E nessas pegas, como ja vimos, alguns
temas se repetem, como a quebra de expectativas por parte do leitor durante a leitura das

obras.
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Vestido de noiva estd dividida em trés planos: no plano da realidade, encontra-se Alaide em
uma mesa de cirurgia, apds um acidente de automével. Um acidente que ndo tem explicacao
clara; ndo se sabe ao certo se ela foi atropelada por um carro qualquer, que passou na rua no
momento em que ela atravessava, se Alaide viu o automdvel e se jogou na sua frente, ou,

ainda, se foi tudo tramado pelo marido e pela irma, interessados em fazé-la desaparecer.

No plano da alucinagdo, Alaide imagina estar com Madame Clessi, uma mulher que viveu
muitos anos antes na casa onde Alaide mora e que, possivelmente, dormia no mesmo quarto
que Alaide ocupa agora. E as duas conversam sobre a morte de Clessi e sobre a vida e a morte
de Alaide. O restante da histéria se divide entre o plano da alucinacdo e o plano da memoria,
que, imbricados, resultam em um enredo entrelagado, onde o passado e o presente de Alaide
se confundem. Nesses dois planos, Clessi ajuda Alaide a lembrar-se de como foi seu tempo de
juventude/adolescéncia e seu casamento com Pedro, auxilia-a ainda a descobrir quem era a
mulher sem rosto que estava com ela em seu quarto no dia do casamento, ¢ a ajudava nos
preparativos para a cerimdnia. Depois que Alaide descobre que o rosto, até entdo sem forma,
era o de sua irma, os acontecimentos se precipitam e se expde toda a conspiragdo entre os
amantes Lucia e Pedro, que pretendiam maté-la para ficarem juntos. Ao perceber a aparente
ameaga, Alaide conversa com sua irma e acusa: “[...] (v)océ e Pedro querem me matar [...]”

(RODRIGUES, 2010, p. 73).

Nas personagens principais de Vestido de noiva registra-se como as mulheres, mesmo
subordinadas ao seu marido, tentam se desprender das amarras da sociedade: Alaide e Lucia,
duas mulheres que, embora aprisionadas numa sociedade que assinala & mulher como Unica
possibilidade de realizagdo o casar-se, ter filhos e frequentar reunides sociais, religiosas ou
culturais, lutam, de todas as formas, pelo que desejam, embora para isso elas tenham que
passar por cima do amor, ¢ até da vida da outra. Alaide, uma mulher inconformada com a
felicidade de Lucia, decide assumir o seu desejo irresistivel de transgredir. Durante a
adolescéncia das duas irmas, Alaide seduz todos os namorados de Lucia, ¢ acaba casando-se
com o ultimo deles, Pedro. A irma se vinga e sai da posi¢cdo de traida para a de traidora,
iniciando, depois de algum tempo, um romance secreto com Pedro. Acaba por unir-se a ele
para tramar a maneira mais extremada de descartar Alaide daquele triangulo amoroso,
assassina-la. E mister pontuar que nio se pode afirmar de forma peremptéria a participacio da

irma e do marido na morte da protagonista, mas o desejo de fazé-lo esté registrado.
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No final, o acidente com o carro ndo se prova tramado, mesmo estando sempre presente nas
falas dos trés personagens, observado nas de "PEDRO - (categorico) Quer dizer tudo! Tudo!
Foi vocé quem me deu a ideia do "crime"! Vocé!"; e nas de “ALAIDE - (numa excitacdo
progressiva) Ja planejaram tudo! Todo o crime! Assassinato sem deixar vestigios!”; com o
passar das cenas, as falas de Lucia demonstram uma incapacidade de ter cometido qualquer
crime contra a irmd, como pode ser visto na cena em que elas se esbofeteiam, e Lucia diz:
"MULHER DE VEU - Talvez ndo tenha coragem para matar. Mas para isso tenho!". Esse
aparente desejo de matar pode ser visto na personagem de Lucia, enquanto a personagem de
Alaide foi lida por Sabato Magaldi como alguém que parte para a procura da sua felicidade e
se entrega ao destino:

Alaide vai para a rua como para um local de sacrificio e ai, pequena e

amesquinhada, uma poderosa for¢a obscura do mundo de hoje — um automovel cujo

motorista nem foi identificado — a fulmina de forma inapelavel. Para o

aniquilamento de sua personalidade, representado pelo atrito com a irmé, o acidente
vem equiparar-se a um tiro de misericordia e de libertagdo (MAGALDI, 1981, p.21).

Como no romance de Dom Casmurro (1899), em que fatos se apresentam de um s6 ponto de
vista, o do narrador autodiegético, portanto, passivel de dar a historia um viés que lhe traga
beneficio, recordamos que a peca ¢ narrada, segundo as lembrangas de Alaide, ficando assim,
dificil definir-se de que forma ocorreu ou de quem realmente foi a culpa do crime. A aparente
desordem dos planos em que a historia ¢ apresentada se deve ao momento em que a
protagonista se encontrava, apos ter sido atropelada e levada para o hospital com graves

ferimentos, Alaide recobra fatos de sua vida que, para ela, culminaram para aquele desastre.

Para Henri Bergson, em Matéria e memoria (1990), nods temos, na maioria das vezes, uma
memoria “voltada para a acgdo, assentada no presente e considerando apenas o futuro”
(BERGSON, 1990, p. 63). E em determinados momentos, nossa memoria seleciona fatos que
julgamos serem importantes para determinadas situagdes, mas essas mesmas lembrangas nao
podem ser lidas como fatos imparciais, pois elas estdo atreladas as sensagdes e aos
sentimentos daquele que seleciona o que quer se lembrar. Por tanto, para Bergson (1990, p.
63), a memdria, “ja ndo nos representa nosso passado, ela o encena; e, se ela merece ainda o
nome de memoria, ja ndo € porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito

util até o momento presente”.

E ¢ através de flashbacks que o leitor vai descobrindo os acontecimentos, concomitantemente

com Alaide, que parece estar vivenciando os instantes antes de sua morte — o tdo famoso
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instante em que toda a sua vida passa diante dos seus olhos como um flash, como entende o
senso comum. Os momentos do seu passado aparecem na pe¢a no plano da memoria,
enquanto isso, no plano da realidade, vemos os médicos tentando reviver uma paciente que
sofreu um sério acidente. E no plano da alucinagdo as duas protagonistas, € a0 mesmo tempo
espectadoras, narram e testemunham todas as lembrancas da vida de Alaide, e da vida de
Madame Clessi, lida por Alaide no didrio que essa encontrou no dia da mudanga de sua
familia. Em trechos da obra podemos apreender como elas acompanham a narragdo das
lembrangas de Alaide, fazendo intervencao no relato:

(Luz no plano da alucinagdo. A mulher inatual, junto ao esquife, levanta o lengo

para ver a fisionomia da morta invisivel. Faz uma mimica de piedade. Alaide e

Clessi aparecem no alto de uma das escadas laterais, sentadas num degrau.

Penumbra no veldrio.)

CLESSI - Vocé parece maluca!

ALAIDE (ao lado de Clessi) - Eu?

CLESSI - Vocé esta fazendo uma confusdo! Casamento com enterro!... Moda antiga

com moda moderna! Ninguém usa mais aquele chapéu de plumas, nem aquele
colarinho! (RODRIGUES, 2010, p. 48)

A medida que Clessi e Alaide vao tentando entender o passado de Alaide, que, enquanto
narra, se perde nas suas memorias e na ordem dos fatos, e acaba confundindo o seu casamento
com o enterro de Clessi, causando uma incoeréncia nos fatos que devem ser reorganizados por

elas proprias, as leitoras e espectadoras das agdes.

Conforme as cenas vao acontecendo, dentro dos trés planos, a historia ndo segue uma ordem
cronoldgica; somente o plano da realidade sucede de acordo com uma sequéncia de fatos, do
encontro do corpo de Alaide, o anuncio do acidente nos jornais até a sua morte. Mas os outros
dois planos, da alucinagdo e da memdria, vao acontecendo conforme a personagem principal
vai-se lembrando dos fatos que deseja recordar, e ainda seguindo certa “orientagdo”, quase

como gerenciando as agdes, por parte de Clessi, que a escuta e acompanha os acontecimentos.

Essa mistura de ambientes aparece desde o segundo ato, em que os dois ultimos planos
citados, o da alucina¢do e o da memoria, ndo obedecem a fronteiras rigidas. Enquanto o plano
da memoria deveria conter somente acontecimentos do passado e o plano da alucinagdo sé
cenas pertencentes ao territorio do delirio, ndo ¢ isso que acontece, mas sim uma certa mistura
em que Alaide, a beira da morte, confunde, muitas vezes, a fonte das informacdes. Nas

palavras de Sébato Magaldi,
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[...] na mente em decomposicdo de Alaide, os dois planos as vezes se confundem e
estdo inscritos na lembranga episddios que s6 podem ter consisténcia no plano
alucinatorio. Depois de um certo tempo, a propria Clessi ajuda Alaide a recordar
passagens veridicas — apoio do delirio para a tentativa de apreensdo do passado
(MAGALDI, 2004, p. 21).

No desenrolar da peca, os trés planos giram em torno de Alaide, enquanto ela estd sobre a
mesa de cirurgia: o plano da realidade mostra os acontecimentos enquanto ela estd sendo
operada - o trabalho dos médicos no hospital e dos jornalistas na producdo das matérias sobre
o acidente -, o plano da alucinacdo e o da memoria parecem acontecer nesse mesmo tempo,
como se o leitor entrasse na cabeca de Alaide e observasse os seus ultimos suspiros de vida,
suas lembrancas misturando-se com os desejos, os enganos e os seus segredos, todos
confidenciados a Clessi. Apos a morte de Alaide, no terceiro ato, aparece um quarto plano,
chamado de plano irreal, possivelmente esse plano surge no lugar do plano da alucinagao, ja
que agora morta, Alaide ndo pode ter alucinacdes. Nas falas dos repdrteres somos informados
que Alaide chegou ao hospital em estado de choque, ainda viva e morreu na mesa de cirurgia,
sem recobrar os sentidos, sem sofrer. Toda a pecga se desenrola nesse intervalo, o tempo entre

o acidente e a declara¢do da morte de Alaide.

Nos planos da memoria e da alucinagdo, o enredo vai sendo tracado segundo as narragdes de
Alaide confidenciadas a Clessi, as memorias que a protagonista vai selecionando e contando
para Clessi vao formando toda a pega. Maria Rita Kehl discorre em seu texto “A psicanalise e
o dominio das paixdes” (KEHL In. CARDOSO, p.473 1987), como as memorias do ser
humano funcionam juntamente com o nosso superego, que ¢ a grande instancia assimiladora
das normas de cada época, e reguladora do comportamento que cada um deve ter, de acordo
com o que ele considera reprovavel ou desejavel. Esses mecanismos juntos vao selecionar as
memorias que serviram como base julgadora para algo a que desejamos dar uma resolugao.
Nas palavras de Kehl:

A psicandlise tem sido acusada de ndo levar em consideracdo os fatores na

construgdo de seu modelo da psique. Ndo ¢é verdade. O inconsciente, por exemplo, é

uma espécie de arquivo secreto da historia ndo-oficial de cada ser humano — sendo

que uma parte do que ¢ considerado “secreto” ou proibido depende de cada época,
de cada cultura (KEHL In. CARDOSO, 1987. p.485).

Na peca, Alaide vai, segundo sua vontade, selecionando partes de sua memoria em
degeneracdo que serviram para que o leitor julgue quem, dentre os personagens, merece a sua

compaixao.
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Outro elemento que aparece entre esses dois planos para também direcionar ou interromper os
fatos, sdo as falas de Clessi ao microfone. Funcionando como uma espécie de diretor para as
cenas, ela comenta ou modifica a sequéncia de acdes segundo a sua vontade. O trecho
seguinte comprova a afirmacao:

ALAIDE (fremente, para Liicia) - Venha repetir para meu marido aquilo que vocé

disse, "aquilo"! No dia do meu casamento!

LUCIA - Sei 14 de que ¢ que vocé esta falando?

CLESSI (microfone) - Irma assim é melhor néo ter!

ALAIDE - Sabe, sim. Sabe! Aquela insinuag@o que vocé fez... Que eu podia morrer!

LUCIA (virando-lhe as costas) - Vocé estd sonhando, minha filha. Disse coisa
nenhuma! (RODRIGUES, 2010, p. 69)

Além desse elemento que aparece para direcionar as agdes, outro recurso recorrente na pega ¢
a introdu¢do de sons metalicos, como o dos carros na hora do acidente, ou dos instrumentos
de cirurgia, ou fala de personagem nao envolvida na trama principal, funcionando como uma
pausa nas agdes que estdo ocorrendo na peca e que leva os leitores diretamente de volta para a
sala de cirurgia. Na maioria das vezes esses cortes aparecem durante uma cena de conflito,
funcionando como uma quebra na tensdo que paira no momento da cena. Em alguns trechos
vemos como o autor fez uso desse dispositivo:

(Apaga-se o plano da memoria. Luz no plano da alucinacéo.)

MADAME CLESSI - Mas o que foi?

ALAIDE - Nada. Coisa sem importancia que eu me lembrei. (forte) Quero ser como

a senhora. Usar espartilho. (doce) Acho espartilho elegante!

CLESSI - Mas seu marido, seu pai, sua mie e... Lucia?

HOMEM (para Alaide) - Assassina!

(Apaga-se o plano da alucinagdo. Luz no plano da realidade. Sala de operagdo.)

1° MEDICO - Pulso?
2° MEDICO - 160. (RODRIGUES, 2010, p. 19)

No trecho acima a conversa entre as mulheres ¢ interrompida pela fala dos médicos na sala de
cirurgia. Esses cortes funcionam quase como pausas, um recurso utilizado pelo dramaturgo
para atrair a atengdo e a participagao do leitor, proporcionando a possibilidade de o leitor criar
a continuac¢do daquela cena e, como cada leitor pode criar diferentes sequéncias, a pe¢a ganha
variadas leituras. Wolfgang Iser (1996) ensina em seu artigo O processo da Leitura: Uma
abordagem fenomenologica que, quando trabalhamos com uma obra literaria, devemos levar
em consideragdo ndo s o texto concreto em si, mas também, e em igual medida, as acdes dos
leitores envolvidos naquele texto, tratando assim a obra sob dois pontos, o lado denominado
artistico, que seria referente a obra em si mesma, e o lado chamado de estético, referente a

concretizagdo por parte do leitor. Assim, a obra ¢ formada por esses dois polos, pois ela s6
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adquire vida quando ¢ materializada com a leitura. Na chamada teoria do efeito estético, Iser
coloca o leitor como parte fundamental da obra para preencher as lacunas existentes nela,
sendo que a maior ou menor quantidade de pontos indeterminados estd diretamente

relacionada com a interagdo e atragdo com aquela obra por parte do leitor.

Nelson Rodrigues parece se utilizar desse dispositivo, que na obra ¢ acionado sempre que
aparece 0 Homem, que ao entrar em cena, acusa Alaide de ser assassina, por, aparentemente,
ter matado Pedro, e a sequéncia dessa cena ¢ cortada pelos sons de instrumentos ou pelo
relatério dos médicos sobre a atual situacdo de saude de Alaide durante a cirurgia. Esse
recurso ¢ utilizado no cinema, com o uso dos sons e dos cortes para quebrar a tensdo ou para
alongar a sensagdo de medo por parte dos espectadores. Mais uma vez, o autor se utiliza de
elementos do cinema em seu teatro. Podemos ver a utilizacdo dessa estratégia no trecho a
seguir:

(Entra o homem de capa e guarda-chuva. Aproxima-se. As duas olham, sem dizer

palavra.)

HOMEM (perto de Alaide) - Assassina!

(Imobilizam-se, emudecem os personagens. Rumor de derrapagem; grito.
Ambulancia.) (RODRIGUES, 2010, p. 27).

Algumas personagens sem nome aparecem em cena, como o Homem, o Homem de Barba, o
Homem Inatual, a Mulher Inatual, mas nenhuma delas desempenha papel de grande
importancia dentro da peca; eles participam da obra no momento em que aparece o corpo sem
vida de um dos personagens em cena, como o de Clessi e o de Alaide. Essas personagens

aparecem e se encaminham para prestar suas homenagens aos mortos.

Algo inesperado acontece durante o enterro de Clessi, enquanto comentam sobre o corte no
seu rosto provocado pelo jovem amante de Clessi: a Mulher Inatual e o Homem de Barba
parecem iniciar um romance, ¢ o ambiente triste do velorio parece misturar-se com o clima

sedutor e até feliz de um relacionamento ou de um casamento. Vejamos o trecho:

MULHER INATUAL - Parece sotrir.

HOMEM DE BARBA (com um gesto imenso ¢ um tom profundo) - Quem morre
descansa.

MULHER INATUAL - O senhor ¢ espirita?

HOMEM DE BARBA (com um gesto ainda mais amplo) - Respeito todas as
religides.

(Pausa. Os dois ajoelham-se, fazem o sinal da cruz e levantam-se.)

MULHER INATUAL (ajeitando qualquer coisa no vestido) - Eu acho que vou-me
embora.

HOMEM DE BARBA (depois de olhar para o lado e faunesco) - Ja?

MULHER INATUAL - E tarde.
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HOMEM DE BARBA (olhando outra vez para os lados) - Mora longe?

MULHER INATUAL - Assim, assim. Mas o lugar ¢ muito escuro. Fico com receio.
HOMEM DE BARBA (concupiscente) - Posso acompanhé-la.

MULHER INATUAL - Nao vale a pena.

HOMEM DE BARBA (com um novo gesto) - Eu ia sair mesmo.

MULHER INATUAL - Ah, entao...

(A mulher vai ao invisivel caixdo e faz o sinal da cruz. Sai com o homem de barba.)
HOMEM DE BARBA (grave, profundo e pausado) - Alias eu sou contra mulher
andar sozinha tdo tarde. (RODRIGUES, 2010, p. 52).

Nessa cena retorna a sequéncia de fatos que podem causar um estranhamento por parte do
leitor, por se tratar de uma conversa intima e lasciva tida num local incomum e inapropriado,
no meio de um enterro. Nas descrigoes das didascalias, o cavalheiro ¢ mostrado como um
homem que faz gestos largos e de tom profundo, com olhares faunescos e concupiscente,
descrigdes carregadas de desejo, sentimentos que ndo se coadunam com o local em que o

casal se encontrava, numa recorréncia de episddios incongruentes.

Ja no final da peca, acontece outra situacdo em que o momento do enterro e do casamento sao
sobrepostos. Apos a morte de Alaide, vemos como Lucia se arrepende da trai¢do e teme que
sua irma retorne para assombra-la, e por isso, ja no leito de morte daquela, Lucia jura nunca
mais se encontrar com Pedro, se arrepende dos planos de assassinato e promete se afastar do
amante. Mas esse juramento ndo se cumpre, € a obra termina com o inicio do casamento entre
Lucia e Pedro, e a imagem do que seria Alaide, vindo ao encontro de sua irma na igreja. A
ultima cena apresenta o rito finebre de Alaide mesclado com o rito de matrimonio entre Lucia
¢ Pedro. Na didascalias fica mais evidente esse entrelagamento:
Crescendo da musica, funeral e festiva. Quando Lucia pede o bouquet, Alaide, como
um fantasma, avanga em dire¢do da irma, por uma das escadas laterais, numa atitude
de quem vai entregar o bouquet. Clessi sobe a outra escada. Uma luz vertical
acompanha Alaide e Clessi. Todos imdveis em pleno gesto. Apaga-se, entdo, toda a

cena, s ficando iluminado, sob uma luz lunar, o timulo de Alaide. Crescendo da
Marcha Funebre. Trevas. (RODRIGUES, 2010, p. 79)

Em sua peca, o dramaturgo busca desmascarar a aparente tranquilidade por tras das cortinas
da vida privada de cada familia, trazendo para o palco e para as leituras individuais mulheres
frustradas, que colocam a paixdo como forma motriz de suas vidas. Assim acontece com
Lucia, que decide passar por cima do casamento da irma Alaide em busca de sua felicidade.
Momentos antes do casamento de Alaide, Lucia acusa sua irma de trai¢cdo e, ainda dentro da
igreja, Lucia ameaca o casamento e a vida de Alaide, e lembra que casamentos terminam até

na porta da igreja, e ainda, que ela teria coragem pra matar até sua propria irma, indo assim,
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contra os preceitos da moral catdlica da sua familia, como exemplifica a atitude da mae das
mogas, que aparece na obra sempre muito reservada e piedosa. Num trecho da peca € possivel
captar o comportamento dessa senhora:

MAE - Alaide e Liicia morando em casa de Madame Clessi. Com certeza, é no

quarto de Alaide que ela dormia. O melhor da casa!

PAI - Deixa a mulher! Ja morreu!

MAE - Assassinada. O jornal ndo deu?

PAI - Deu. Eu ainda ndo sonhava conhecer vocé. Foi um crime muito falado. Saiu

fotografia.

MAE - No s6tdo tem retratos dela, uma mala cheia de roupas. Vou mandar botar

fogo em tudo.
PAI - Manda (RODRIGUES, 2010, p. 17).

No trecho notamos como a referéncia a antiga moradora da casa, seus objetos pessoais sao
tidos como itens que transportam uma carga ruim, como se o espirito da propria Madame
Clessi ainda rondasse a casa e os seus pertences, € por isso, deveriam ser queimados e assim,
desaparecer, levando juntamente consigo a histéria dramadtica daquela senhora e os maus

fluidos que trazia para os habitantes da casa, especialmente as mogas.

A referéncia a morte entre os familiares é constante na pega: no inicio da obra Alaide acredita
ter matado o marido, mas depois ela percebe que tinha imaginado toda a cena; posteriormente
o casal de amantes planeja assassinar Alaide, para que eles pudessem casar-se, mas nao fica
claro se a morte de Alaide foi planejada ou foi puro acaso. Na pe¢a também aparecem duas
cerimonias finebres, a de Madame Clessi e a de Alaide, ambas descritas como muito bonitas
e bem visitadas, e a ultima também foi descrita por estar muito florida. Edgar Morin (1997),
em sua obra O homem e a morte, faz um estudo sobre a importancia do rito mortuario para o
ser humano e anota que o homem € a unica espécie que acredita em vida apds a morte e, por
isso, acompanha a morte com um ritual funerério, ndo abandonando seus mortos nem os seus
ritos, salvo em momento de guerra. “A morte horrivel retorna mais tarde, quando a guerra ja
se acabou” (MORIN, 1997, p. 42). Para esse autor, como o0s primitivos acreditavam na
sobrevivéncia do morto, eles os sepultavam, do contrario os deixariam insepultos e
prosseguiriam com suas vidas. E ¢ essa proximidade com a morte que faz o homem temé-la e

sentir dor quando aqueles que lhe sdo proximos perecem.

Na obra a cerimodnia de despedida do morto ¢ carregada de importancia; as duas mortes que
acontecem na peg¢a estdo presentes nas cenas e sdo acompanhadas pelos leitores/espectadores,

e por personagens que velam o corpo. Num trecho da didascalia apresentada a seguir podemos

55



verificar a presenca do rito funebre: “A mulher aproxima-se do invisivel caixdo e faz que
levanta um lengo que estaria sobre o rosto de um cadaver invisivel” (RODRIGUES, p. 42,
2010). Mesmo ndo estando o corpo e o caixdo realmente presentes, ¢ feita toda a encenagao
em volta desses elementos:
(O mogo romantico, indignado, passa pelo invisivel cadaver, faz um rapido sinal da
cruz e segue adiante. J4 ia sair, quando bate na testa, lembrando-se dos cirios. Volta
e apanha dois cirios; o homem de barba faz o mesmo. Trevas. Luz no plano da

alucinag@o. Pedro e Alaide, de noivos, ajoelhados diante da cruz. Projetor solar
vertical. Disco de Ave-Maria, como de Rosa Pancelle.) (RODRIGUES, 2010, p. 53).

Outro tema que adquire importancia na obra ¢ a loucura de Alaide, mostrada nas referéncias
as mudangas de seu humor, preferencialmente, nas cenas com Pedro ou em momentos em que

acontece um jogo de sedu¢dao com seu marido, na casa deles, ou com o Homem, no lupanar.

Freud, em Mal-estar na civilizagao (1973) trata das paixdes do ser humano, em que sao
originadas de duas pulsdes: Eros (pulsdes de vida) e Thanatos (Pulsdes de morte), sendo que
toda a matéria viva deseja aquilo que a manterd viva, alimento, sono, calor, ar, e que tudo
aquilo que estd vivo tende a voltar ao estado de inorganico, tende a morte. Em Eros
encontramos o principio do prazer, do que leva o homem ao seu estado natural de
contentamento, e além do principio do prazer esta Thanatos, quando o desejo ja ndo encontra
satisfacdo definitiva a ndo ser a pura repeti¢do de atividades que ndo geram o contentamento
absoluto de nenhum desejo, levando assim a uma busca sobre abolicdo do desejo e ao retorno

ao inorganico.

Maria Rita Kehl (1987) discorre também em seu texto, como dentro as pulsdes eroticas
encontra-se igualmente a agressividade, sendo essa ndo pertencente as pulsdes de morte, pois
esse contato agressivo pode ocorrer, por exemplo, numa tentativa de modificar o outro, ou o
mundo, para tornd-los mais compativeis com o principio do prazer. Nesse sentido, o contato
entre os seres humanos ndo acontece somente através de fusdo e de aceitagdo, esse contato por
meio da agressividade surge, segundo Kehl, como uma tendéncia destrutiva e rebelde do ser

humano.

Em uma das passagens, as mulheres que estdo no saldo de Madame Clessi, dangam sozinhas,
enquanto esperam algum cliente, e Alaide entra no saldo a procura de Clessi. Nessa ocasido a
postura de Alaide muda constantemente, em alguns momentos ela fica temerosa, em ser
confundida com alguma mulher que trabalha naquele espaco, em outros ela fica lasciva,

aceitando a corte do Homem que entra e que tem, segundo a didascélia, a “cara de Pedro”, ja

56



em outros momentos ela assume uma postura agressiva, como quando o Homem aceita o jogo

de seducao feito por ela, podemos ver no trecho abaixo:

ALAIDE (sardénica) - Lembra-se de mim?

O HOMEM - Me lembro, sim.

ALAIDE (cortante) - Bufao!

O HOMEM (espantado) - O qué?

2* MULHER (apaziguadora) - Desculpe, doutor. Ela é louca (para Alaide) Madame
ndo gosta disso!

O HOMEM - Por que é que pdem uma louca aqui?

ALAIDE (excitada) - Bufio, sim. (desafiadora) Diga se ja me viu alguma vez? Diga,
se tem coragem!

O HOMEM (formalizado) - Vou-me queixar 8 Madame. Néo esta direito!

2* MULHER (para Alaide, repreensiva) - Viu? Estou dizendo!

ALAIDE - Diga! Ja me viu? Eu devia esbofetea-lo...

O HOMEM (oferecendo a face) - Quero ver.

ALAIDE (numa transi¢io inesperada) - ...mas ndo quero. (passa da violéncia para a
docura) Estou sorrindo - viu? Aquilo ndo foi nada! (sorri docemente).
(RODRIGUES, 2010, p. 13).

Essa mudanca também aparece em outros momentos, quando ela deseja a morte de Pedro e o
ameaga, para logo depois, desmentir-se e volta a aparente tranquilidade. No trecho que segue
uma conversa entre Alaide e Clessi podemos verificar essa cena:
ALAIDE (nas trevas, ao microfone) - Ele ndo sabia por que eu estava mudada. Tdo
mudada. Como podia saber que era um fantasma - o fantasma de Madame Clessi -
que me enlouquecia?
VOZ DE CLESSI (microfone) - S6 o meu fantasma, ndo. E os outros dois
fantasmas? A mulher de véu e Lucia?

VOZ DE ALAIDE - Depois, eu vejo isso. (noutro tom) Se ele soubesse que ia
morrer!... (RODRIGUES, 2010, p. 24).

Nos dois trechos vemos como Alaide muda as suas feicdes em curtos espagos de tempos,
tornando-se ora amorosa e sedutora, e ora agressiva e ameagadora. Em ambas as situagdes o
leitor fica diante de uma personagem cheia de 6dio, por aquele homem com quem ela se casou

¢ mantinha, até entdo, um relacionamento estavel.

Kehl (1987) trata em seu texto do momento no qual a crianga vivencia seu estado narcisico,
em que tudo que ¢ bom e prazeroso ela sente como sendo parte de si mesmo, somente quando
algo frustra a crianca ¢ que ela o sente como sendo parte do mundo exterior, sendo, por isso, 0
6dio o primeiro sentimento de diferenciagdo entre a crianca ¢ o mundo. Quando essas
frustragdes ocorrem na vida da crianga, como rupturas ocasionadas pela mae, ¢ que ela passa a
sentir amor por um objeto fora de si, aquele que nao faz mais parte dela mesmo. Kehl discorre

sobre esse ponto, em que todo objeto que satisfaz, também frustra, “o absoluto ndo se
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recupera mais” (KEHL In CARDOSO, 1987, p. 475). E essas primeiras pulsdes vividas pela
crianga serdo revividas na paixdo amorosa quando adulto, a primeira fantasia do ser humano
apaixonado sera a restaura¢do do narcisismo primario; € a sua primeira esperanga sera

encontrar no ser amado sua total completude.

Em Vestido de noiva, Alaide buscava em Pedro sua completude, quando aquele ser ndo se
mostra capaz de satisfazer seus desejos, de felicidade e totalidade, a jovem rompe com os
juramentos feitos ao padre, dentro da igreja, e deseja se libertar daquele compromisso.
Vontade realizada no momento em que ela acredita té-lo matado, dentro do plano da

alucinacao.

Outro conceito da psicandlise que parece estd presente em Alaide ¢ a sublimagdo — termo
emprestado da fisica que se refere a passagem da dgua do estado solido para o gasoso —, assim
como ocorre com a agua, essa mudanca vai acontecer “quando o estado de concretude das
paixdes — que querem possuir, fundir, devorar, matar, aniquilar... — se transforma numa outra
expressdo, mais leve que o ar, que ¢ a expressao simbolica desses desejos” (KEHL, 1987, p.
482). O que ocorre a seguir ¢ uma renuncia sobre o objeto de paix@o e a busca incessante de
outros objetos que expressem ou satisfagam os seus desejos. Alaide, que antes parecia estar
tdo apaixonada por Pedro, e por isso decide casar-se com ele, logo apds a cerimdnia, perde
essa paixdo pelo homem amado e parte em busca de outras fontes de satisfacdo, encontradas

no diario de Madame Clessi e nas suas fantasias de liberdade e independéncia de seu marido.

Vemos como Alaide justifica a sua loucura no fantasma de Clessi que a atormenta, quando na

verdade era Alaide que procurava saber da histéria de vida de Madame Clessi, e sonhava com

toda a liberdade e independéncia. No trecho abaixo pode ser percebido o desejo de Alaide:
ALAIDE - L4 vi a mala - com as roupas, as ligas, o espartilho cor-de-rosa. E
encontrei o diario. (arrebatada) Tao lindo, ele!

CLESSI (forte) - Quer ser como eu, quer?
ALAIDE (veemente) - Quero, sim. Quero (RODRIGUES, 2010, p. 24).

Em variadas conversas durante a peca encontramos declaragdes de Alaide sobre seu desejo de
ser como Madame Clessi, no fragmento transcrito Alaide conta para Clessi como encontrou o
bat cheio de objetos pessoais da antiga moradora daquela casa, dentre eles seu diario, e a
partir dele, passou a procurar conhecer mais sobre a vida e morte de Clessi, indo a bibliotecas
a procura de noticias retiradas dos jornais da época, e assim, Alaide, cada vez mais, passa a

desejar ter uma vida como fora a de Clessi.
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Em funcdo de sua carreira de jornalista, eram nas noticias didrias que Rodrigues se inspirava
para escrever suas pegas, em sua maioria, contendo temas de violéncia urbana, quase todos
envolvendo paixdo ou vinganga, como assassinatos por adulteros e suicidios por amor, mas
que abalavam a moral cristd da época e chocavam os leitores acostumados aos contos de
finais felizes, mas a0 mesmo tempo, com estorias que se mostravam muito reais. Em suas
obras podemos verificar como o autor retoma seu estilo e os temas que lhe proporcionaram
tanto sucesso, dentre eles o jogo com inversdo das imagens entre a aparente tranquilidade do
casamento e a tristeza da morte. J. Guinsburg, em Nelson Rodrigues, um folhetim de
Melodramas, texto que abre a edicdo de 1994 da revista Travessia, comenta sobre o estilo
utilizado por Nelson Rodrigues em seu teatro, criando “a forma de moldar no banal, no
rotineiro, a exemplaridade tragica da existéncia humana. O seu teatro o retoma como nenhum

outro, na moderna dramaturgia brasileira” (GUINSBURG, 1994, p.9).

Nelson Rodrigues também cita ocorréncias pessoais, como a morte de seu irmao, Roberto
Rodrigues, e logo depois de seu pai, Mério Rodrigues, como fatos que o abalaram
profundamente, ¢ mudaram sua visdo sobre o mundo. Todos esses momentos vividos da
redacdo do jornal Critica de seu pai formaram a escrita quase cinematografica, detalhista e
envolvente desse escritor tdo aclamado pelas suas obras cuja atualidade toca em temas ainda
tdo recentes para nos, leitores, como a paixdo avassaladora e a manuten¢do de um casamento

fadado ao fracasso.

Para o senso comum da época em que a obra Vestido de noiva foi escrita, no casamento
deveria estar garantida a virgindade feminina, a ingenuidade de sentimentos, a paixdo pelo
noivo com o qual ocorrerd a unido sob a ben¢ao de Deus e dos homens, mas Vestido de noiva
mostra um cendrio diferente do esperado, ja que traz a dessacralizagdo da pureza e da
castidade para tornar-se a representacao da infidelidade, da discordia e da perversdo. Recorde-
se que Pedro se decide por Alaide porque esta concordou em ir para a cama com ele, atitude a
que Lucia se havia recusado por pudor:

PEDRO - (insistente) Agora vocé se acovarda porque o corpo ainda estd aqui!

LUCIA - (meio alucinada) Vocé se lembra do que ela dizia? Daquela vaidade?

VOZ DE ALAIDE - (microfone) Eu sou muito mais mulher do que vocé - sempre

fui!

LUCIA - (noutra atitude) Foi vocé quem perdeu minha alma!

PEDRO - (rdpido) E vocé a minha!

LUCIA - (sardénica) Vocé nunca prestou! Foi sempre isso! Ndo me olhe, que ndo

adianta!
PEDRO - Esta bem. Depois eu falo com vocé.
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LUCIA - E inuatil. Nio serei de vocé, nem de ninguém. Vocé nunca me tocara,
Pedro.

PEDRO - Vocé diz isso agora!

LUCIA - Jurei que nem um médico veria o meu corpo (RODRIGUES, 2010, p. 75).

O desfecho da peca se dd com a marcha finebre sobrepondo-se a marcha nupcial e, assim, o
casamento termina por adquirir a conotacdo de mortalha, em que a imagem da noiva se
mistura com a forma do fantasma de Alaide indo de encontro a Lucia. Mesmo morta, Alaide
se mostra pronta para guerrear e lutar pelo que ela deseja. Essa imagem das duas irmas se
assemelha a uma batalha, em que os lados contrarios vao combater, até o aniquilamento total
de uma das partes, pela vitoria do vencedor que, na pega, ganharia a posse sobre o noivo que
Alaide acreditava, até a sua morte, ndo ter defeitos. No trecho se patenteia como os dois
mundos, o dos vivos e o dos mortos, se encontram:
(Crescendo da musica, funeral e festiva. Quando Lucia pede o bouquet, Alaide,
como um fantasma, avanca em dire¢cdo da irma, por uma das escadas laterais, numa
atitude de quem vai entregar o bouquet. Clessi sobe a outra escada. Uma luz vertical
acompanha Alaide e Clessi. Todos imdveis em pleno gesto. Apaga-se, entdo, toda a

cena, s ficando iluminado, sob uma luz lunar, o timulo de Alaide. Crescendo da
Marcha Funebre. Trevas.) (RODRIGUES, 2010, p. 79).

As musicas de casamento e de enterro comegam no mesmo volume e, no momento que Lucia
pede o bouquet a sua futura sogra, aparece Alaide e avanca para cima da noiva, sem que fique
claro para o leitor se ela quer realmente as rosas, a vida da irma ou a sua posi¢ao de noiva de

volta.

Na experiéncia vivida em seu jornal, possivelmente, Nelson Rodrigues teve contato com as
condi¢des adversas, como traigdes e mortes vivenciadas pelas mulheres no momento em que
seus pais e familiares fazem os preparativos para as bodas das filhas. Nessas situagdes,
comumente, a expectativa do casamento feliz e harmonioso para a noiva se transforma em
tragédia, situacdo bastante comum da realidade da época em que a obra foi escrita € em todas
as €épocas em que os desejos e paixdes humanos se sobrepdem ao bom senso e ao
entendimento. Na peca teatral que usamos de corpus para essa analise vemos como o autor

joga com a fic¢do e realidade vivenciada pelos leitores.

Michelle Perrot, no livro Historia da vida privada 4 (2009), comenta como eram registrados
os preparativos matrimoniais no século XIX, conduzidos costumeiramente pelo patriarca da

casa que precisava selecionar um bom pretendente para cuidar da sua filha e dos bens
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financeiros das familias que iriam se unir e, ainda, cabiam aos homens todos os
direcionamentos sobre os gastos da familia. Como generais, os patriarcas se incumbiam de
todas as fun¢des de manter a familia sdlida e estavel para as proximas geragdes. Mas nem
sempre os desejos das jovens noivas iam ao encontro das pretensdes sociais e financeiras de
seus pais, como lembra Perrot:
Por um lado, a alianga ¢ o desejo nem sempre concordam entre si — longe disso. O
drama das familias, a tragédia dos casais frequentemente residem nesses conflitos
entre a alianga e o desejo. Quanto mais cerradas as estratégias matrimoniais para
assegurar a coesdo familiar, tanto mais canalizam ou sufocam o desejo. Quanto mais
forte o individualismo, tanto mais ele se insurge contra as escolhas do grupo, os

casamentos decididos ou arranjados. Sem duvidas, tal ¢ o mecanismo do drama
romantico e do crime passional (PERROT, 2009, p.119).

Presas nas amarras impostas por seus progenitores, em muitas ocasides, as mogas se casavam
com homens que ndo amavam, mas que tinham capacidade de manter a situacdo financeira e
moral da familia. Na peca teatral de Nelson Rodrigues, vemos como Alaide inicialmente
parece apaixonada por Pedro e deseja casar-se com ele, mas que depois a protagonista deseja,
ardentemente, se ver livre da prisdo que o casamento tornou-se para ela. Em certo momento
da obra, Alaide imagina ter matado Pedro dando um golpe com um ferro em sua cabeca,
simbolizando assim a morte das amarras sociais que a prendiam dentro de seu casamento
infeliz. E por isso, ¢ em Madame Clessi, a prostituta que trabalhou e viveu na casa que ¢ entdo

de Alaide, que a jovem se espelha e a usa como modelo de mulher livre, independente e feliz.

Esses temas perpassam a obra de Rodrigues e sdo vivenciados por suas personagens
principais, como Lucia, irma de Alaide, uma pessoa insatisfeita, incompleta, que vive
atormentada pelo sentimento de ter sido atraigoada pela irma e que, com a morte de Alaide,
parece ter conseguido sua grande vitdria, o seu casamento com Pedro. Mas quando as cenas
finais surgem, ela ndo estd melhor em seu casamento do que Alaide em seu timulo. A citagao
¢ algo longa, mas se justifica a sua escolha pelo que representa para desmascarar a verdadeira
personalidade de Pedro para os leitores da obra, que até entdo somente o conheciam sob os

olhos de Alaide.

LUCIA - (impressionadissima, agora para Pedro) Agora quando penso em Alaide,
s0 consigo vé-la de noiva.

PEDRO - (taciturno) Foi isso que ela disse, s6?

LUCIA - (sombria) S6. Previa que ia morrer!

PEDRO - (com certa ironia) Isso também nds previamos

LUCIA - Vocé diz "nés"!

PEDRO - (afirmativo) Digo, porque vocé também previa. (pausa) Previa e desejava.
Apenas ndo pensamos no atropelamento. S6.
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LUCIA - (com desespero) Foi vocé quem botou isso na minha cabeca - que ela
devia morrer!

PEDRO - (com cinismo cruel) E ndo devia?

LUCIA - (desesperada) Vocé é um miseravell Nem ao menos espera que o corpo
saia! Com o corpo, ali, a dois passos. (aponta para a dire¢do que deve ser a sala
contigua) Voce dizendo isso!

PEDRO - (insinuando) Quem é o culpado?

LUCIA - (espantada) Eu, talvez!

PEDRO - (enérgico) Vocé, sim!

LUCIA - (espantada) Tem coragem...

PEDRO - Tenho. (com veeméncia) Quem foi que disse: "Vocé s6 toca em mim,
casando!" Quem foi?

LUCIA - Fui eu, mas isso ndo quer dizer nada!

PEDRO - (categorico) Quer dizer tudo! Tudo! Foi vocé quem em deu a ideia do
"crime"! Vocé!

LUCIA - (com medo) Vocé é tio ruim, tdo cinico, que me acusa!

PEDRO - (com veeméncia, mas baixo) Ou vocé ou ela tinha que desaparecer. Preferi
que fosse ela.

LUCIA - (com angiistia) Essa conversa quase diante do caixao!

PEDRO - (sempre baixo) Nao estudamos o "crime" em todos os detalhes? Vocé
nunca protestou! Vocé é minha cimplice! (RODRIGUES, 2010, p. 74-75).

Nesse trecho, o leitor se da conta do real cardter de Pedro, aquele que antes parecia ser tdo
honesto e sincero em seu amor por Alaide, agora se mostra, nas palavras de Lucia, “tdo ruim,
tdo cinico”, quase como o verdadeiro vildo da obra. Responsavel por articular todos os

motivos que geraram a briga entre as irmas, e o desejo em ambas de té-lo como marido.

No final da obra constatamos o retorno a situagdo inicial da trama, apresentando-se uma
mescla entre a felicidade do casamento e a dor da morte. No inicio da peca, Alaide esta a
procura de Clessi, e ao entrar no saldo ela descobre que Clessi estd morta e foi enterrada de
branco, como uma noiva; ja no seu final, encontramos Alaide morta e Lucia entrando na

igreja de vestido de noiva.
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Capitulo 3: Um estudo comparativista sobre a representacio do casamento
nas pecas teatrais Vestido de noiva de Nelson Rodrigues e Bodas de

sangre de Federico Garcia Lorca.
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Capitulo 3: Um estudo comparativista sobre a representacio do casamento
nas pecas teatrais Vestido de noiva de Nelson Rodrigues e Bodas de

sangre de Federico Garcia Lorca.

“E batalhamos.

Dois tigres

Colados de um so6 deleite
Estilhacando suas armaduras
Amor ¢ furia

Caricia, garra

Tua luz

E a centelha rara

De um corpo e duas batalhas.”

Hilda Hilst

Como foi apresentado, neste trabalho tratamos de analisar os textos Vestido de noiva (1943)
de Nelson Rodrigues e Bodas de sangre (1933) de Federico Garcia Lorca, tomando, numa
perspectiva comparatista, o tema do casamento, central das duas obras, bem como o
comportamento das personagens, especialmente das noivas, em meio aos arranjos cerimoniais
e aos seus tragicos finais, situando o momento e o local em que as obras estdo inseridas e de
que forma essas marcagdes de espacgo e tempo aparecem e interferem nas pecas € na descri¢ao

das personagens centrais.

Em Literatura comparada na América Latina: ensaios, Eduardo Coutinho (2003) defende a
relevancia de se correlacionar a literatura aos fatos historicos ocorridos no momento em que a
obra estava sendo escrita, € mesmo sendo um estudo que relaciona a literatura da América
latina com a literatura europeia, acreditamos que suas anotacdes sdo importantes para
qualquer estudo comparativista e, portanto adequadas ao presente trabalho. Coutinho assinala
que “(u)ma Historia Literaria Comparada encara as obras literarias como elementos histdricos
num contexto cultural dindmico de transmissdo e recep¢do, e, neste contexto, o ‘didlogo’
constitui talvez o fator central”, pois nele emerge, de alguma forma, o que para aquela época
era relevante e digno de valor, assim o didlogo ¢

[...] em ultima instancia, levado a cabo em todos os planos da construgdo da historia
literaria, que reside o dado fundamental dessa nova historiografia, a inica capaz, ao
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menos no atual contexto histérico, de dar conta da multiplicidade de visdes de um
universo como a América Latina (COUTINHO, 2003, p. 88).

E ¢ exatamente um didlogo entre as obras escolhidas aqui para andlise, a fim de investigar a
possivel proximidade entre os dois textos dramadticos, além da relacdo entre cada dessas obras
e o momento em que elas foram escritas, que propomos fazer, destacando os pontos em que se
correlacionam e os pontos em que sdo divergentes. O momento histérico em que as duas
pecas foram escritas ¢ um ponto convergente, ambas se produziram em momentos que
precederam grandes guerras, naturalmente com dimensdes diferentes de acordo com a

participag@o de cada um dos paises nesses eventos.

A obra brasileira Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, foi escrita num momento em que o
Brasil passava pela Republica Velha, sob o governo de Getalio Vargas, e no resto do mundo
eclodia a Segunda Guerra Mundial, conflito militar que durou de 1939 até 1945. Esse grande
conflito envolveu diversos paises e ¢ considerado um dos mais letais da historia da
humanidade; nele foram utilizadas bombas nucleares em ataques contra militares e civis, €
durante essa guerra ocorreu também o horror do Holocausto que, juntamente com os ataques
nucleares, foi responsavel pela morte de milhdes de civis em varias partes do mundo. No
comeco da Grande Guerra o Brasil se manteve neutro, mas a partir de 1942 a comando de
Getutlio Vargas, com o apoio dos aliados norte-americanos, o Brasil entra em Guerra contra o
eixo — Alemanha, Italia e Japao, chegando a enviar soldados e pilotos que ajudaram na batalha

contra os alemaes, na Italia.

J& a obra espanhola, Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca, foi escrita num periodo entre
guerras, depois da primeira Guerra Mundial e antes da Guerra Civil espanhola. Os conflitos
ocorridos na Espanha do fim do século XIX e os preconceitos resultantes do atraso economico
e social do pais, juntamente com a perda de varios espanhois pela gripe espanhola, deixou o
pais sob uma cortina de medo de morte e destruicdo, e esse era o quadro de destrui¢do e

horror em que estava inserido Garcia Lorca no momento da criagdo da sua peca teatral.

Em sua vida, Garcia Lorca foi incondicionalmente dedicado a arte — foi poeta, dramaturgo,
ator, diretor, figurinista, musico, desenhista. A sua morte, prematura e emblematica, tornou-se
um simbolo para todos os que acreditam na liberdade da escolha dos caminhos que se querem
trilhar tanto no aspecto pessoal quanto no publico (profissional), tornando dificil falar da obra

sem pontuar os aspectos sedutores de sua personalidade.
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O contexto teatral espanhol da época era bastante fragil, com uma produgdo voltada para a
burguesia - um publico conservador e convencional. No século XIX, o costumbrismo andaluz
chega ao teatro espanhol, com autores como los Quinteros, esse tipo de teatro, baseado no
ambiente popular, vai permanecer nas obras de Garcia Lorca. Jos¢ Garcia Lopez (1997), em
seu livro Historia de la literatura espariola, descreve as caracteristicas desse grupo como
sendo:
Las principales caracteristicas de su produccion son la gracia con que se evocan los
tipos, el ambiente y el habla de Andalucia, la vision bondadosa y optimista de las
cosas y la sana alegria que orea todas sus obras. Teatro basado exclusivamente en el
valor del color local y de la frase ingeniosa, se resiente de ciertos defectos:
superficialidad, concepto demasiado ‘rosa’ de la vida, sentimentalismo, etc. Sin
embargo, su defensa de la bondad y la ternura como valores supremos, la vivacidad
de lenguaje, la gracia dicharachera de que hacen gala sus divertidos personajes —
entre los que habria que colocar en primera fila una variada galeria de figuras
femeninas-, y la poesia humilde y sencilla que se desprende de muchas escenas,

hacen de él un teatro si no hondo, por lo menos simpatico y decoroso. (LOPEZ,
1997, p. 652).

Entre as particularidades das obras dos los Quinteros, podemos correlacionar com as obras de
Garcia Lorca, principalmente, certo destaque para a valorizacdo do nacional, de Andaluzia e
da vida do povo espanhol, colocando sempre as personagens femininas como destaque. Ainda
segundo Lopez (1997), Garcia Lorca mantém em suas obras um lirismo muito préximo de
Lope de Vega, mas com uma técnica muito segura € com metaforas proprias, evoluindo
dentro da lirica e do drama. Para Lopez, nas obras de Garia Lorca:

Su eje fundamental sera, en la mayoria de los casos, la realidad psicologica de la

mujer espafiola, y sus mas caracterizados determinantes: el sentimiento del honor, —

de ‘la honra’ —, la pasion amorosa — fuertemente teflida de sexualidad —, el instinto

maternal — la realidad o la esperanza del hijo —, las convenciones sociales — sentidas
a menudo como ley inflexible o riguroso deber...—. (LOPEZ, 1997, p. 703)

A arte dramatica espanhola se afastou do processo de mudanca e renovacgdo ocorridas nos
grandes centros europeus, que tinham representantes como Chéjov e Pirandello. Em Historia
del teatro espariol, Valbuena Prat comenta e relacdo de Lorca com o seu tempo e atribui ao
fundo poético e popular presente nas obras de Garcia Lorca, possivelmente, inspirados nas
obras de Lope de Vega, com tendéncias ao popular e ao nacional e o uso de “letras para

cantar” ( VALBUENA PRAT, 1956, p. 639-640 ), a grande receptividade de sua produgdo.

Das mulheres do seu tempo machista e preconceituoso, o dramaturgo Garcia Lorca expde

sonhos e mazelas, deixando a mostra os desejos que, segundo os principios que vigoravam na
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sociedade espanhola, ndo podiam habitar na mulher, cuja vida devia estar dedicada
inteiramente ao lar. Bodas de sangre (1933) apresenta uma mulher decidida a aceitar o
casamento que lhe aparece e a tocar uma vida voltada inteiramente a casa, ao marido a aos
filhos. Notamos uma recorréncia desse padrao de vida ao passear por outros titulos do autor,
que também tratam desse tema, como Los titeres de cachiporra - Tragicomedia de don
Cristobal y la sefia Maria (1923), Retablillo de don Cristobal - Farsa para guiiiol (1931),
Yerma (1934), Doria Rosita la soltera o el lenguaje de las flores (1935) e La casa de
Bernarda Alba (1936).

Ja Nelson Rodrigues teve uma vida dedicada ao jornalismo, nasceu em Recife, mas ainda
pequeno mudou-se para o Rio de Janeiro onde permaneceu até a sua morte em 1980. Em sua
carreira trabalhou no jornal 4 manhd, e posteriormente no Critica, ambos de propriedade de
seu pai Mario Rodrigues, e se dedicou ao jornal como repoérter policial e escritor de cronicas
esportivas e de folhetins durante longos anos. Trabalho que lhe rendeu muitas experiéncias e
foi fonte de inspiracdo para muitos de seus livros. Ja na década de 1940, Nelson Rodrigues
comeca a trabalhar no jornal O Globo e inicia sua carreira de escritor de pegas teatrais, que

lhe proporcionaram grande sucesso nos teatros brasileiros.

Vestido de noiva foi a segunda peca escrita por Nelson Rodrigues, a primeira foi 4 mulher
sem pecado (1941), e, embora apresentasse um tema simples e corriqueiro, a traicao
masculina, o tratamento radical quanto a montagem, a luz, ao som e a valorizagdo da
coreografia, intercalando agdes que se passam em tempos diferentes, revolucionou o cendrio
do teatro nacional da época. A pega ¢ dividida em trés planos, o da realidade, o da memoria e
o da alucinagdo, divididos assim, também, nos tempos passados e presente, que se misturam e
se influenciam, como representagdo do subconsciente da protagonista, como observa Magaldi,
em sua obra O panorama do teatro brasileiro:

[...]1 A fragmentacdo das cenas leva ndo a uma unidade rotineira mas a uma

arquitetura superior, em que as linhas audaciosas se fundem numa Gltima harmonia

poética. Aproxima-se Vestido de noiva, por isso, da técnica expressionista, na qual

os didlogos sdo sincopados, telegraficos, situando os sentimentos e as emog¢des ja no
limite da maior tensdo (MAGALDI, 2004, p. 220).

Nelson Rodrigues destaca as suas pegas teatrais Vestido de noiva (1943), Album de Familia
(1946), Anjo negro (1947) e Senhora dos afogados (1947) que sdo denominadas por ele teatro
desagradavel. Segundo o proprio autor, essas pecas continham temas considerados pesados

para a época, e por muitas vezes a plateia, que estava acostumada a assistir pecas de
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entretenimento, se surpreendia ao ver personagens que tramavam pactos de morte, que
cometiam suicidio, ou ao verificar ainda o tratamento de temas tidos como proibidos, como a

traicdo, o incesto e a loucura.

Constatamos na recepgao do teatro dos dois autores aqui focalizados que o mundo feminino ¢
uma tematica bastante explorada por ambos, que pareciam dominar os seus segredos. Eles
passeiam pelos sentimentos ¢ sensagdes de suas personagens mulheres com delicadeza e
acuidade. Assim como Garcia Lorca, Nelson Rodrigues também busca desmascarar a aparente
tranquilidade por tras das cortinas da vida privada de cada familia, trazendo para o palco e
para as leituras individuais mulheres frustradas, que colocam a paixdo como for¢a motriz de
suas vidas. Assim acontece, por exemplo, com uma das personagens principais de Vestido de
noiva, Llcia, que passa por cima do casamento da irma, Alaide, em busca de sua propria

felicidade, e acaba por desafiar a moral catolica da sua familia.

Vestido de noiva apresenta dois casamentos: Pedro se casa em primeiras nlipcias com Alaide
e, apos a morte dessa, se casa com sua cunhada, Lucia. O enredo estd dividido em trés planos:
o plano da realidade, o plano da alucinacdo e o plano da memdria. No plano da realidade esta
Alaide em uma mesa de cirurgia, ap6és um acidente de automovel. Um acidente que ndo tem
explicacdo clara; ndo se sabe se foi um crime armado pela irma e por Pedro, ou se foi acaso
do destino, a distragdo de Alaide ao atravessar a rua no momento em que um carro passava
em alta velocidade. Os outros dois planos apresentam enredos entrelacados, onde o passado e
o presente de Alaide se confundem. Nesses dois planos verificamos como a memoria da
protagonista seleciona os fatos de acordo com a sua vontade, corroborando as palavras de
Nélida Pifion (1999), que declara numa reportagem feita pelo Jornal Folha de Sdo Paulo: “a
memoria, ao contrario do que as pessoas pensam, ndo recorda. Ela vai interpretar o que se
viveu ou o que se pensa ter recordado. O homem recorda simplesmente o que a memoria
quer”, ou seja, Alaide recorda o que lhe interessa que os leitores saibam para que juntos -

Alaide e leitores - sigam o caminho desejado pela personagem.

A peca brasileira tem como personagens principais duas mulheres, Alaide e Madame Clessi.
Em seus delirios, Alaide imagina estar junto com Madame Clessi, uma mulher que viveu
muitos anos antes onde Alaide mora com sua familia. E as duas conversam sobre e vida e a
morte de ambas as personagens. Os planos da peca vao acontecendo de acordo com as
lembrangas dessas duas mulheres: no primeiro ato as duas se conhecem e elas comecam a

descobrir quem sdo, ja no segundo ato Clessi ajuda Alaide a lembrar-se de como foi seu
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tempo de juventude e seu casamento com Pedro. Juntas, elas também descobrem quem era a
mulher que usava um véu no casamento de Alaide, fato esse que vai ocasionar todo o
desenrolar da trama, com a descoberta da traicdo dos amantes, Lucia e Pedro, e as ameagas de

morte por parte de sua irma.

J& em Bodas de sangre, ocorre um casamento entre os nomeados Noiva e Noivo. Durante todo
o primeiro ato, os personagens principais passam por todas as formalidades para se efetivar a
cerimonia, mas no momento decisivo, o casamento sofre uma reviravolta. O leitor ¢
surpreendido com a revelacdo, no momento da danca, de que a Novia nutre uma paixao
secreta por Leonardo, seu antigo noivo. Na pega, todos os indicios levam a crer que esse
noivado com Leonardo foi desfeito pelo pai da Novia, na época, por Leonardo ndo ter bens

materiais suficientes para proporcionar um futuro primoroso para sua filha.

J& casada com o Novio, a Novia aproveita um momento em que se afasta do seu marido para
fugir com Leonardo a cavalo. A descoberta pelo Noivo, com a ajuda de personagens como a
Mendiga e a Luna, da fuga e do esconderijo dos amantes acarreta um combate entre o Novio e
Leonardo, e o seu resultado ¢ a morte dos dois homens e a morte metaforica da Novia, ja no

final da peca.

Neste trabalho vamos nos centrar somente a leitura do texto draméatico. Para justificar a
opcdo, recorremos as palavras de Roberto Schettini (2011), que trata do texto teatral,
separando o texto literario do texto encenado, “(0) papel ¢ um suporte que nunca deterd a
relagdo intersemidtica que ¢ propria do teatro. Nao seria entdo, esse procedimento uma
escritura da cena, mas uma ‘entreescritura’, ou seja, esse texto tem papéis diferentes para o
leitor/espectador, e um texto ndo deve ser lido na tentativa de olhar o outro. O texto literario
ndo potencializard a cena, nem se deve olhar a cena procurando o texto, essas sdo esferas

diferentes e que devem receber seu valor separadamente.

Mesmo sendo este um estudo sobre duas obras muito aclamadas dentro do cenario teatral,
decidimos ndo levar em conta as experiéncias de encenagdo e os demais textos que analisaram
as dezenas de apresentagdes de Bodas de sangre e Vestido de noiva, somente os textos teatrais

foram lidos e avaliados.

E necessario apontar aqui a dificuldade em se definir o género dramético em que as obras
analisadas estdo inseridas, pois, mesmo sendo o teatro tragico a filiagdo mais plausivel das

duas obras, essa classificacdo ainda apresenta algumas discussdes. Em seu livro Teatro grego:
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tragédia e comédia, Junito de Souza Brandao trata da tragédia, segundo os conceitos
aristotélicos, como sendo algo focado nas a¢des humanas, em que tudo o que o homem fizer
ira voltar contra si mesmo, e sobre ele serdo langadas e fechadas as garras da “Moira”, o
destino cego. Correlacionando-a com a mimese, ou seja, com a imita¢do, Brandao registra que
numa obra ocorre uma recriagdo inconsciente, em que “todas as cenas dolorosas ¢ mesmo o
desfecho tragico sdo mimese, ‘imitacdo’, apresentados por viés do poético, ndo em sua
natureza tragica e brutal: ndo sdo reais, passam-se num plano artificial, mimético”. E
importante frisar ainda o tratamento dado as cenas, que “(n)do sdo realidades, mas valores
pegados a realidade, pois arte é uma realidade artificial” (BRANDAO, 1978, p. 13). Brandio
ainda acrescenta que “o trdgico pode ndo estar no fecho, mas no corpo da tragédia.

Chamamos, por isso mesmo, tragédia a peca cujo conteudo € trdgico e ndo necessariamente o

fecho” (p. 15).

Brandao adiciona que a tragédia se relaciona com a imitacao de agdes de carater elevado, que
classicamente se referia a um ser de hierarquia superior em sua luta contra a inexorabilidade
do Destino, mas que, modernamente, passou a tratar de algo que qualquer ser humano
atravessa, que o tira do estado normal e o impele para algo grandioso e proibido. Para livrar-
se do castigo, esse ser precisa passar por uma purificagdo rigorosa, normalmente a propria
morte. Estabelecem-se, nesse aspecto, as relagdes entre a tragicidade advinda da tragédia

grega e a moderna dramaturgia de Garcia Lorca e de Nelson Rodrigues.

Sabato Magaldi se apropria dos gregos para analisar a obra do autor brasileiro, mas como para
ele a definigdo aristotélica ndo ¢ suficiente para abarcar a obra rodriguiana, o critico atualiza,

entdo, os conceitos de tragédia e assinala:

[...] (h)a uma distin¢do técnica, associada ao conceito grego, que sem duvida
ndo se aplica a peca. Ressumados todos os principios, a partir da Poética
aristotélica, resta a ideia de que tragédia se associa a inevitabilidade, quase
sempre a luta ingléria do homem com o destino que lhe € superior, e muitas
vezes o abate [...] (MAGALDI, 1981, p. 20).

A luz dessa concepcio, Magaldi considera a peca como sendo uma “tragédia anénima do
cotidiano”, uma vez que a personagem Alaide, por exemplo, ndo tem uma morte totalmente
motivada pelo destino, — “¢ apenas vitima de um automoével que a colheu” (MAGALDI, 1981,
p. 20). Mas, cabe aqui lembrar o didlogo entre Lucia e Pedro, ja no final da peca, em que os

dois discutem sobre a conveniente morte de Alaide — ela tinha que morrer, s6 assim o novo
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casal, Lucia e Pedro, se formaria e os conflitos vivenciados antigamente pelo tridngulo

amoroso seriam desvendados para os leitores.

Arturo Berenguer Carisomo (1987) também atualiza a denominacdo de tragico que era
empregada para caracterizar o teatro de Garcia Lorca, utilizando o termo “tragédia antiga” e
ndo “tragédia grega” para denominar o teatro lorquiano. Para Carisomo a escrita do
dramaturgo renovou o tratamento de alguns temas tradicionais nas pecas teatrais da Espanha,
pois, em suas palavras, com Garcia Lorca, “a tragédia (tomado o termo no conceito amplo do

espetaculo religioso-popular), se revigorava mais uma vez” (CARISOMO,1987, p. 98).

Segundo os preceitos aristotélicos, a tragédia acontece em meio a um relato de um infortinio
motivado por um erro inesperado e que ocasiona consequéncias de grandes proporcdes. Tal
incidente ocorre, habitualmente, com pessoas que eram consideradas dignas e respeitaveis,
normalmente pertencentes as mais altas camadas sociais. Por isso, os personagens das grandes
tragédias antigas eram deuses, semideuses ou lendérios her6is que eram desafiados a uma
batalha. Desses acontecimentos participa como personagem o proprio destino, e deles da
conta o coro, que se encarrega de cantar as acdes dos participantes. O tempo em que
transcorrem esses eventos ¢ o tempo mitico, que, segundo as palavras de Patrice Pavis (2011,
p. 402), no seu Dicionario de teatro, parece fazer um retorno a um “ritual que se produz fora
do tempo historico”. Essa sequéncia de agdes era passivel de ser assimilada por qualquer
leitor da época, uma vez que havia coincidéncia entre os episodios representados e o desejo

desse leitor de viver as aventuras em que se envolviam mitos e herdis.

Essas caracteristicas também estdo presentes nas obras analisadas, tanto em Vestido de noiva,
quanto em Bodas de sangre, temos personagens respeitaveis para a sociedade e pertencentes a
camadas sociais altas ou poderosas - Pedro e o Novio foram descritos no inicio das pegas
como sendo homens nobres e ricos -, que decidem se casar com mulheres apaixonadas e
devido ao envolvimento de uma terceira pessoa — Lucia e Leonardo, ambos paixdes do

passado -, ocorre uma quebra na sequéncia das acdes e também, na expectativa de felicidade.

E, nesse momento, entra o destino, as garras da Moira, responsavel por trazer a catastrofe aos
personagens, para tomar a vida de um dos apaixonados e assim, purificar o interdito cometido.
O coro esta presente em Bodas de sangre na figura dos lenhadores, que aparecem narrando a
persegui¢do ao casal de amantes, e da Mendiga, que canta com tristeza sobre as mortes dos

homens da pega para as mulheres que aguardam, em suas casas, noticias do combate. Em
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Vestido de noiva o coro esta representado pelos jornalistas que aparecem em variados
momentos ao longo da pega, em meio a acdo, para esclarecer os acontecimentos sobre o
acidente, por exemplo, e para antecipar a morte de Alaide para os leitores. Nas duas obras ¢
possivel verificar como sdo feitos recortes de espacos onde os personagens podem circular,

em um tempo que parece estar fora do cronologico e da marcagao historica.

Diferenciam-se as duas pegas aqui analisadas principalmente no tocante ao espago em que se
desenrolam os fatos. Bodas de sangre, de Garcia Lorca, ocorre dentro de um cenario rural,
com a morte dos personagens através de uma luta de facas, imagem bem classica dos relatos
em que o amor da mocinha ¢ disputado pelos rapazes apaixonados, num duelo de vida ou
morte. Michelle Perrot (2009, p.260) trata dessa violéncia privada no mundo rural, em que
ainda era comum até a primeira metade do século XIX, encontrar homens nos arredores de
tabernas ou em terrenos baldios em rixas cruentas por uma mog¢a, em que se utilizavam da

violéncia como forma de vinganga.

J& Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, tem um carater mais urbano, e sua personagem
principal ¢ atropelada por um automovel, imagem classica da modernidade, em que a forca da
maquina se sobrepde sobre a vida. A rua se torna seu local de sacrificio, nela, Alaide se
desprende das amarras de seu casamento e encontra sua liberdade. Walter Benjamin (1989)
tratou da sobreposi¢cdo da modernidade sobre o homem, em que para ele: “As resisténcias que
a modernidade opde ao impulso produtivo natural ao homem s3o desproporcionais as forcas
humanas. Compreende-se que ele se va enfraquecendo e busque refiigio na morte”

(BENJAMIN, 1989, P.74).

Esses ambientes encontrados nas obras dos nossos escritores sdo recorrentes em outras obras
teatrais de ambos, provavelmente devido as circunstancias vivenciadas por eles no momento
da escrita. Na época em que Nelson Rodrigues iniciou sua escrita teatral o Brasil passava por
uma modernizacdo, com a vinda de empresas e siderurgicas estrangeiras. O governo de
Getalio Vargas teve inicio em 1930, e contou com o incentivo para o desenvolvimento do
setor industrial nacional no pais. A Espanha, por sua vez, passava por um periodo de crise,
apos diversos movimentos de oposicdo das esquerdas, com comandos de greve e
manifestagdes. Diante desse quadro, o regime absolutista espanhol abdicou do poder para
deixar a nagdo sob o controle dos militares que, governado por Primo Rivera, durou até 1930.
Depois de passar por uma frustrada tentativa de reconstituicio da monarquia pela Segunda

Republica, por novas tentativas de golpe militar, e pela polarizacdo politica em dois
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movimentos — em que o grupo dos tradicionalistas espanhdis procurou por apoio politico com
a Alemanha nazista e com o governo fascista italiano — tem inicio a Guerra Civil. Entre os
anos de 1936 e 1937 varios combates arrasaram a popula¢do espanhola, entre eles tem
destaque o grande bombardeio aéreo sobre a cidade de Guernica. Somente em 1939, com a
posse do general Franco, as batalhas se findaram e teve inicio naquele pais o longo periodo da

Ditadura Franquista (1939- 1975)

Bodas de sangre tem origem em uma noticia do jornal El defensor de Granada, em que
Garcia Lorca parece ter se inspirado na noticia sobre um assassinato cometido as vésperas de
um casamento e decide acrescentar elementos do teatro e criar sua obra. Em Vestido de noiva
encontramos também situacdes proximas do real, em que o escritor se inspirou nas noticias
que ele reportava para o didrio de seu pai, ja que por varias vezes, dentro da sessdo policial,
Nelson Rodrigues diz ter reportado casos de amores ndo correspondidos e traigdes que

terminavam em assassinato.

As pecas Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, e Bodas de sangre, de Federico Garcia
Lorca, tém como tema central o casamento. Ambas se ambientam dentro do circulo familiar,
as vésperas das bodas, mas em tempos e de formas diferentes. Em Bodas de sangre o pedido
de casamento e o matrimdénio se anunciam em um curto espago de tempo dentro de um
ambiente familiar e rural; j& em Vestido de noiva, o aniincio da unido se faz através de uma
espécie de flashback em que Alaide, a protagonista, apés um acidente de carro relembra

momentos da sua vida, como seu casamento.

Essa mistura de tempos estd presente nas duas pecas, em que se evidencia a existéncia de dois
tempos, o tempo citado, que ocorre antes do tempo em que a obra esta sendo lida e ¢
apresentada ao leitor por meio de lembrangas ou flashbacks; e o tempo narrado, em que a obra
estd acontecendo, e o leitor acompanha a movimentagdo por meio das falas dos personagens.
As duas pecas jogam com esse recurso e se utilizam deles como estratégia para desvendar
muitos dos mistérios presentes no primeiro ato das obras, desvendados, através das narrativas

das personagens principais.

Michelle Perrot (2009, p. 257) comenta em seu texto como a sexualidade feminina, “[c]ausa
permanente de angustia”, era controlada pela familia da moga, pela igreja e pela lei, que

assegurava ao noivo o direito de receber sua esposa virgem.
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No Brasil, somente com a promulga¢do da Constitui¢do Federal de 1988 em relagdo ao direito
de familia, ¢ que os direitos da mulher e do homem se tornaram mais igualitarios dentro do
casamento em pontos como: a fidelidade reciproca, a vida em comum no domicilio conjugal,
a mutua assisténcia e o sustento, a guarda e a educagdo dos filhos com o acréscimo do
respeito e consideragio mutuos. Segundo o portal do Ambito Juridico, no texto Alteracées no
Direito de Familia a luz do Novo Codigo Civil, de Uélton Santos, o cédigo Civil anterior, que
tem sua base em 1916, em que o Brasil tinha uma economia agricola e uma base familiar
patriarcal, d4 & mulher status claramente inferior ao de seu companheiro. Vejamos nas
palavras do comentarista:
[...] por mais absurdo que possa parecer, permitia a anulagdo do casamento, caso o
marido venha a descobrir que a mulher ndo ¢ virgem, a época do casamento. Por
sorte, esse dispositivo desaparece do novo cddigo, ja que se encontra totalmente
divorciado do nosso ordenamento juridico, em face da disposi¢do constitucional que

iguala homens e mulheres; e ndo sendo possivel a verificagdo da virgindade do
homem, ndo se pode exigi-la da mulher.

Por tanto, no casamento da época em que a obra brasileira foi escrita, deveria estar garantida a
virgindade das mulheres, a ingenuidade de sentimentos e a paixdo pelo noivo com o qual
ocorrera a unido sob a bengao de Deus e dos homens. Vestido de noiva, no entanto, mostra um
cenario que se afasta dessa situagdo, ideal sob a 6tica do patriarcalismo. Na composi¢do das
personagens rodriguianas tem lugar a dessacralizagdo de valores como a pureza e a castidade
e ganha protagonismo a representa¢do da infidelidade, da discoérdia e da perversdo. Recorde-
se que Pedro se decide por Alaide porque esta concordou em ir para a cama com ele, atitude a

que Lucia se havia recusado por pudor.

Ja em Bodas de sangre, a Novia se relaciona primeiro com Leonardo, com quem desmancha o
noivado, e depois se casa com o Novio. Em toda a obra a castidade da noiva tem grande
importancia para todos os envolvidos no casamento e, at¢ em uma das ltimas falas da Noiva
ela faz questdo de mensurar o fato de se manter intacta no tocante ao aspecto fisico. Mas, no
momento da sua fuga, seu desejo de romper com a ordem aparece e se mostra maior que sua
obrigacdo com o matrimonio. A paixdo entre os amantes retorna desde os encontros durante
as madrugadas na janela da noiva, e se torna tao forte que ela decide fugir com o apaixonado.
Depois da fuga o leitor pode encontrar varias declaragdes feitas pela Noiva, em que ela mostra

que deseja unir-se a Leonardo e permanecer ao seu lado:
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LEONARDO: Ya dimos el paso; jcalla!
porque nos persiguen cerca

y te he de llevar conmigo.

NOVIA: jPero ha de ser a la fuerza!
LEONARDO: (A la fuerza? ;Quién bajo
primero las escaleras?

NOVIA: Yo las bajé.

LEONARDO: ;Quién le puso

al caballo bridas nuevas?

NOVIA: Yo misma. Verdad.
LEONARDO: ;Y qué manos

me calzaron las espuelas?

NOVIA: Estas manos que son tuyas,
pero que al verte quisieran

quebrar las ramas azules

y el murmullo de tus venas.

iTe quiero! jTe quiero! jAparta!

Que si matarte pudiera,

te pondria una mortaja

con los filos de violetas.

iAy, qué lamento, qué fuego

me sube por la cabeza! (LORCA, 2007, p157).

Em Vestido de noiva o desfecho da peca se d4 com a marcha finebre sobrepondo-se a marcha
nupcial, ja em Bodas de sangre tem-se a mengdo a morte ¢ a0 medo da morte presente logo
nas primeiras linhas do primeiro ato, nas falas da mae do noivo, e a pe¢a termina também com
a morte dos dois envolvidos amorosamente com a Novia. Em ambas as pecas a morte esta
muito préxima ao casamento, € muitas vezes as duas acdes se relacionam nas obras. Com
sobreposi¢ao dos temas, nas obras teatrais a constru¢do de uma nova familia estd diretamente
atrelada a perda de um dos envolvidos no relacionamento amoroso. Provavelmente essa perda

ocorre como forma de purifica¢do das condutas.

Nas pecas também encontramos referéncias ao significado do casamento na visdo das
mulheres, e nas duas obras essas referéncias se aproximam. Em Bodas de sangre, o casamento
estd sempre relacionado com a devogdo das mulheres aos seus maridos, os cuidados com a
casa e a preparagdo para os filhos que virdo, mas sem grandes expectativas de felicidade ou de
amor eterno. Nas palavras da mae do noivo, o casamento estd resumido em “[u]n hombre,
unos hijos y una pared de dos varas de ancho para todo lo demés” (GARCIA LORCA, 2007,
p. 94), assim como nas palavras da criada, para quem o casamento se define em “una cama
relumbrante y un hombre y una mujer” (GARCIA LORCA, 2007, p. 103). Em Vestido de
noiva, vemos que nao se atribui ao casamento grande importancia tampouco. Numa das
conversas entre Alaide e as mulheres que trabalhavam na casa de Madame Clessi, comenta-se

sobre o anel de casamento de Alaide, como se mostra o fragmento seguinte:
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3* MULHER (para Alaide) - Isso ¢ alianga?

ALAIDE (mostrando o dedo) - E.

3* MULHER (olhando) - Alianga de casamento

2* MULHER - A da minha irma € mais fina.

3* MULHER (céptica) - Grossa ou fina, tanto faz. (dd4 passos de danga)
(RODRIGUES, 2010, p. 13)

No trecho citado vemos como o casamento, representado pela alianga, parece ndo ter grande
prestigio para os personagens femininos; o mais importante naquele local era a diversdo e a
liberdade das mulheres, que podiam dangar sem preocupagdes. E, na obra, temos em Madame
Clessi, dona de uma casa de prostituicdo e que poderia ter o homem que desejasse, toda a
inspiracdo de Alaide, em querer se tornar livre e independente. Numa das falas de Clessi,
aparece sua opinido sobre o casamento, num momento de confusdo com Alaide, em que elas
discutem sobre o homem que Alaide teria matado, Clessi diz “Marido ou noivo, tanto faz”
(RODRIGUES, 2010, p. 20). Alaide desejava fazer parte do ambiente festivo e alegre
encontrado na casa de madame Clessi, mas ela s6 consegue adentrar aquele espago em seus
delirios, na sala de cirurgia. Vemos, entdo, como nas obras analisadas o casamento sempre ¢
visto de forma menor, como sendo um contrato de fins financeiros e uma prisdo para as

mulheres.

Também nas personagens principais das pegas analisadas podemos notar como as mulheres,
mesmo subordinadas aos seus maridos tentam se desprender das amarras da sociedade. A
Novia, Alaide e Lucia, mulheres que, mesmo aprisionadas numa sociedade que assinala a
mulher como Unico caminho o casar-se, ter filhos e frequentar reunides sociais e teatros,
lutam de todas as formas pelo que desejam, mesmo que para isso elas tenham que passar por
cima de outro personagem, envolvido na trama. Alaide, uma mulher inconformada com a
felicidade de Lucia, decide assumir o seu desejo irresistivel de transgredir, seduzindo seu
Pedro e casando-se com ele. Lucia, por sua vez, trama a morte de sua irma, e quando esta ¢
atropelada, ela casa-se com o viuvo. Ja a Novia deseja se unir com seu grande e Unico amor
desde a época da sua adolescéncia e foge com ele, minutos apds a cerimonia de seu casamento
com o Novio ter sido oficializada. Essas personagens passaram por cima de todas as barreiras
da sociedade em busca da realizagdo de seus desejos, agindo de forma muito proxima do que
Gerard Lebrun, em seu livro O conceito de paixdo, considera como pratica comum aos
apaixonados:

Esses movimentos da alma sdo um dado da natureza humana e nfo se trata de
extirpa-los nem de condena-los. Com efeito, ndo ¢ em razdo dos pathé que sentimos,
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diz Aristoteles, que somos julgados bons ou maus: isto seria absurdo, pois eles estdo
inscritos em nosso aparelho psiquico, € ndo podemos deixar de senti-los. Ninguém
se encoleriza intencionalmente. Ora, a qualificagdo bom/mal supde que aquele que
assim julga escolheu agir assim. Um homem ndo escolhe as paixdes. Ele ndo &,
entdo, responsavel por elas, mas somente pelo modo como faz com que elas se
submetam a sua a¢do (LEBRUN In: CARDOSO et al, 1987, p. 19).

Em ambas as pegas as mulheres se mostram dispostas a transgredir o que lhes ¢ imposto pela

sociedade e migrar de seus locais de esposas e subordinadas para donas de seus destinos.

Alaide, no entanto, s6 consegue alcangar a felicidade em seu leito de morte, indo parar, em

seus delirios, na casa junto de Madame Clessi, local tantas vezes sonhado por ela e presente

em seus desejos:

ALAIDE (microfone) - Sabe para onde eu vou agora?

LUCIA - Nio me interessa!

ALAIDE - E nem digo - minha filha! Vou ter uma aventura! Pecado. Sabe o que é
isso? Vou visitar um lugar e que lugar! Maravilhoso! Ja fui 14 uma vez!

LUCIA (sardénica) - Imagino!

ALAIDE (com provocagdo) - Na ultima vez que fui, tinha duas mulheres dangando.
Mulheres com vestidos longos, de cetim amarelo e cor-de-rosa. Uma vitrola. Olha:
querendo, pode dizer a Pedro. Ndo me incomodo. Até é bom!

LUCIA (sardonica) - Mentirosa!

ALAIDE (microfone) - Ah! Sou?

LUCIA (afirmativa, elevando a voz) - E! Nio foi 14, nunca! Nunca! Tudo isso que
vocé esta contando - as duas mulheres, os vestidos de cetim, a vitrola - vocé leu num
livro que esta 14 em cima! Quer que eu va buscar? Quer?

ALAIDE (microfone) - Estd bem, Liicia. Ndo fui, menti. (dolorosa) (RODRIGUES,
2010, p. 73).

Ja a Novia, ao sair em busca de seu amor por Leonardo, acaba por perder os dois homens que

a disputavam. Ela foge de seu casamento para tentar ser feliz ao lado de Leonardo e, ao perder

seu grande amor, ela perde também sua vontade de viver:

NOVIA: ;Oyes?

LEONARDO: Viene gente.

NOVIA: jHuye!

Es justo que yo aqui muera

con los pies dentro del agua,

espinas en la cabeza.

Y que me lloren las hojas,

mujer perdida y doncella.

LEONARDO: Callate. Ya suben.

NOVIA: jVete!

LEONARDO: Silencio. Que no nos sientan.
T1 delante. {Vamos, digo!

(Vacila la novia)

NOVIA: jLos dos juntos!

LEONARDO: (Abrazandola) jComo quieras!
Si nos separan, sera

porque esté muerto.

NOVIA: Y yo muerta. (LORCA, 2007, p. 161).
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As obras analisadas tratam da concep¢do de uma familia e trabalham com o mundo da
aparéncia e o mundo da realidade, em que estd na maioria dos leitores uma visdo idealizada
do casamento e das familias, e 0os nossos escritores abrem as cortinas para o abismo existente
entre a familia aparentemente feliz e o que realmente acontece embaixo de cada teto.
Trabalhando com temas que embaracam e inclusive perturbam os leitores, como o suicidio, a
paixao arrasadora, o assassinato, a virgindade, a trai¢do, a vinganga, Rodrigues e Garcia Lorca
mostram um mundo préoximo do cotidiano, inclusive em suas nuances violentas. Ruy Castro
(1992) menciona em seu livro O anjo pornogrdfico, como o publico brasileiro, acostumado a
pecas de comédia, vindas do exterior e traduzidas para o portugués, se impressionou ao
assistir Vestido de noiva, que tratava de um tema considerado muito opressivo para a época.
Nas palavras de Castro: “Apesar da explicagdo lida por Nelson Vaz, grande parte da plateia
sentia-se ofendida por ndo estar entendendo. E outra parte sentia-se ofendida pelos temas do
adultério e da prostituigdo ou por frases como ‘E tio facil matar um marido”” (CASTRO,

1992, p. 172).

Também pertencente ao ambito do secreto, o sexo ¢ outro tema que aflora nos textos
examinados. Os dois escritores trazem esses desejos sexuais presentes nas mulheres das pecas
como forga motriz dentro da obra. E o desejo pelo amado e a paixdo que as faz sair do
caminho tranquilo que a elas estavam predestinadas e ir em direcdo ao proibido e ao

desconhecido.

As condi¢des vivenciadas pelas noivas, em que a expectativa do casamento se transforma em
tragédia, ¢ uma situagdo bastante proxima da realidade. O conflito amoroso perpassa a historia
de todas as pessoas em algum momento de suas vidas, e interessa aos leitores porque ¢
facilmente encontrado no cotidiano de cada um. E comum, no entanto, a ilusio sobre o
casamento, com seus romanticos finais felizes, representado como fonte de felicidade, e nela
ndo cabe uma perspectiva tragica das bodas. Quando se apresenta de forma clara, até violenta,

esse outro olhar sobre o matrimonio ocorre uma quebra dessa expectativa padrao.

Nelson Rodrigues trata em suas obras de temas comuns ao ser humano, como a trai¢do, a
culpa, a honra, o desejo, o ddio, os dramas familiares e pessoais, € principalmente a vida
conjugal e o fracasso da instituicdo familiar. Décio de Almeida Prado em Apresentacdo do
teatro brasileiro moderno discorre sobre como Vestido de noiva traz um enredo repleto de

desejo e sexo, mesmo com uma narrativa sobre um tema aparentemente comum, a
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infidelidade e a formagao de um triangulo amoroso, em sua pe¢a o amor sai de foco. Em suas

palavras:
Salientemos, de inicio, que a peca é carregada de sexo. De sexo dissemos, ndo de
amor. O que explica as relagdes exasperadas do trio principal — Alaide, Lucia e
Pedro — ¢ o sexo, da mesma forma que € o sexo a nota dominante no dueto
complementar de Mme. Clessy e seu jovem apaixonado. E até no veldrio
imaginario, o sexo desempenha discreta e comicamente a sua parte. Ndo se trata,
contudo, em nenhum dos casos, de uma simples atragdo sexual, forte e direta, como
entramos nos romances populares de um Jorge Amado, por exemplo. Em Vestido de

noiva ha sempre a inten¢do de um elemento equivoco que vem perturbar a pureza do
impulso, dando-lhe um carater moérbido, de fruto proibido [...] (PRADO, 2007, p. 3).

As pecas teatrais analisadas aqui sdo escritas com uma diferenca de dez anos, e ainda assim
podemos ver como elas possuem pontos semelhantes. Buscando analisar esses pontos
coincidentes, podemos ver ndo s6 o fato de as mulheres serem o centro dessas obras, mas
como os conflitos e os entornos presentes nas vidas de ambas se assemelham. Aprisionadas
em triangulos amorosos, as mulheres buscam a propria felicidade e a liberdade das amarras
que a sociedade lhes impde, dentro da configuracdo da dona de casa, mae de familia e esposa

competente, com seus afazeres domésticos € com os cuidados com os filhos e com o marido.

Benedetto Croce (1994) em seu texto sobre a literatura comparada comenta 0s novos passos
que essa literatura segue, em que:
E oportuno, entdo, perguntar: “O que é literatura comparada?” A resposta a tal
pergunta deve comecgar por descartar, imediatamente, a definicdo que, primeira e
mais facilmente, se apresenta: a literatura comparada ¢ a forma de pesquisa que se
serve do método comparativo. O método comparativo, sem duvida, porque simples

método de pesquisa, ndo pode bastar para tragar um campo de estudo. (CROCE In.
COUTINHO; CARVALHAL, 1994, p. 60)

Croce vai tratar entdo do campo da literatura comparada, em conjunto com a histdria literaria,
como uma pesquisa de coleta de dados literarios feitos em momentos em que ndo se tem
registro historico de um determinado fato que se queira provar. Tentando seguir os passos de
Croce, aproximamos aqui as duas pegas de escritores separados por continentes diferentes.
Estando as duas obras dentro do campo do teatro, acreditamos existir a grande possibilidade
de que Nelson Rodrigues tenha lido alguma peca de Garcia Lorca, mas pelo curto espago de
tempo entre as suas publicagcdes nos parece ter havido coincidéncia quanto a proximidade dos

temas.
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Outro motivo pode vir do extenso registro de tridngulos amorosos na Literatura Universal,
desde a literatura classica, como em Otelo, de Shakespeare ou em Dom Casmurro, de
Machado de Assis, e também aparecem em outras obras dos nossos teatrologos analisados
aqui, como em La casa de Bernarda Alba (1936), de Garcia Lorca, e Asfalto Selvagem

(1959), de Nelson Rodrigues.

Nas palavras de Aristoteles em sua Poética (335-323 a.C), entre as causas que,
aparentemente, geraram a poesia estd o fato de que o “imitar ¢ congénito no homem (e nisso
difere dos outros viventes, pois, de todos, ¢ ele o mais imitador, e, por imitacdo, aprende as
primeiras nogdes), ¢ os homens se comprazem no imitado” (ARISTOTELES, 1992. VI, 27).
Nao s6 a imitagdo ¢ comum ao homem, como o fato de reproduzir o grotesco, aquilo que lhe
chama a atencdo e provoca a catarse de sentimentos. Ainda segundo Aristoteles:

Sinal disto € o que acontece na experiéncia: noés contemplamos com prazer as

imagens mais exatas daquelas mesmas coisas que olhamos com repugnéncia, por

exemplo, [as representagdes de] animais ferozes e [de] cadaveres. Causa € que o

aprender ndo s6 muito apraz aos filésofos, mas também, igualmente, aos demais
homens, se bem que menos participem dele. (ARISTOTELES, 1992. 1V, 14)

Vemos nas palavras de Aristoteles que a imitacdo ¢ algo que faz parte do ser humano, nas
pecas teatrais ela ¢ feita pelos personagens e buscam o efeito da purificagdo das emogdes

daqueles que leem as pegas e, sente nelas, terror e piedade.

No final das pecas se percebe que as historias de amor narradas quase que retornam ao seu
inicio, repetindo os temas encontrados desde o comec¢o da pecga. Essa imagem nos lembra o
simbolo do Oroboro, representado por uma serpente, ou um dragdo, que, ao se voltar contra
si mesmo, morde a propria cauda num movimento de esfera, em que ndo se ver seu inicio nem
o seu fim. No Oroboro, o movimento ¢ continuo e simboliza a eternidade o ou perpétuo

retorno.

Nas duas pecas notamos a presenga da morte desde os seus atos iniciais, em Bodas de sangre,
a Madre abre a obra lamentando a morte de um dos seus filhos € do seu marido, mortos em
conflitos entre familias rivais, em Vestido de noiva a morte estd presente em Madame Clessi.
Apoés todos os eventos passados entre os casais enamorados, a morte retorna e leva um
participante do tridngulo amoroso, em Bodas de sangre a morte chega para o Novio e para

Leonardo, e em Vestido de noiva a morte toma Alaide, protagonista e narradora da pega.
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Podemos ainda diferenciar as duas obras quando relacionamos aqueles que perdem as suas
vidas. Em Vestido de noiva, Alaide, ao descobrir os indicios de trai¢do entre seu marido e sua
irma, morre em meio a rua, abrindo assim caminho para a unido permanente dos amantes, ja
em Bodas de sangre, os homens morrem por amarem a mesma mulher e decidirem duelar por
ela, presos no proprio machismo, eles decidem disputar o amor e a companhia da sua amada

numa briga de facas.
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Consideracgoes finais

Em nosso trabalho buscamos averiguar, na leitura das obras Bodas de sangre de Federico
Garcia Lorca e Vestido de noiva de Nelson Rodrigues, os pontos de semelhanca e os pontos
de afastamento no tocante aos temas, aos elementos textuais proprios do género e a recepgao

alcangada no periodo entre a sua produg@o e o0s nossos dias.

Verificamos na investiga¢cdo que sdo comuns as duas pegas, funcionando como eixo central,
os tridngulos amorosos. O espaco em que se movem as personagens ¢ do ponto de vista da
extensdo bastante aproximado: os fatos correm dentro de uma sociedade que parece estar
isolada, e movimentam pequenos espagos acanhados. Em Vestido de noiva tudo se passa no
plano da alucinagdo e da memoria dentro da cabeca de Alaide que, na verdade, estd presa a
uma cama numa sala de cirurgia. Seu universo ¢ o pequeno mundo burgués dos sentimentos
amorosos € os acontecimentos giram em torno da familia e da casa. Bodas de sangre se
inscreve num espaco também estreito, entre as casas da protagonista e a dos homens que se

apaixonam por ela.

Embora ndo nos tenhamos aprofundado no estudo da questdo do tempo histérico em que se
inserem as obras dos dois dramaturgos, podemos constatar que o entorno em que se moviam
os autores e as circunstancias pessoais, sociais e politicas que lhe couberam, determinaram o
tipo de texto que produziram. O mundo entre duas guerras mundiais e uma guerra civil ndo
podia deixar de influenciar dois intelectuais sensiveis como Rodrigues e Garcia Lorca e o
tratamento que deram as relagdes amorosas e familiares ndo ficou imune a tais condigdes em

sua produgao.

Quanto a disposi¢do dos fatos no desenvolvimento da narrativa, verificamos coincidéncias
que merecem apontamento. Constatamos que, seguindo o que ocorre no mundo “real”
ocidental, as familias e os conhecidos se envolvem na preparagdo das bodas e, no momento da
crise ou perda de entes queridos, os familiares se afastam dos amigos e preferem isolar-se no
seu sofrimento, como podemos ver no exemplo da Madre do noivo, que, em Bodas de sangre,
se fecha em sua casa apos o climax representado pela morte do filho; e, no exemplo de Lucia,
que, em Vestido de noiva, decide sair em viagem, e fica também longe de sua familia apds a

morte tragica da irma Alaide.

As obras também se aproximam na apresentagdo dos acontecimentos, que seguem uma ordem

bastante similar: toma-se conhecimento da existéncia do casal que ird subir ao altar, por meio
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de didlogo entre outros atores, e em técnica de flashback o leitor/espectador ¢ informado da
existéncia de outro relacionamento mal resolvido — ndo concluido— na vida dos protagonistas
e esta estabelecido o fatidico tridngulo. De toda forma a relagdo entre os noivos segue e se
encaminha para as bodas, que promete algum sucesso para os nubentes, apesar da nuvem que
paira sobre suas cabecas. No entanto, no momento principal do espetaculo, quando os noivos
e as familias vao celebrar a unido dos felizes apaixonados, entra em cena o amor do passado, e
a tragédia se instala, com cenas de paixdo proibida, citme e vinganga que culminam na cena

da morte de personagens principais.

Nao tivemos folego para relacionar de forma apropriada o impacto que a producdo dramatica
desses teatrologos provocou na historia da teoria do teatro. Tampouco nos ocupamos de
analise em obras de outros autores do mesmo periodo histoérico, como foi discutido, por
exemplo, por Benedeto Croce. Outro ponto que certamente mereceria a atencdo desta
investigadora ¢ a influéncia que autores canodnicos ou ndo — Lope de Vega como leitura de
Garcia Lorca para citar um exemplo—, tiveram na produ¢do da obra dos dramaturgos. Esse

pode ser, talvez, um caminho a trilhar em futura pesquisa.

Por fim assinalamos que nas obras analisadas espreitamos, ao lado do indiscutivel aspecto
poético de Garcia Lorca e da originalidade quanto a abordagem do tema de Nelson Rodrigues,
a representacdo dos problemas sociais e psicoldgicos como forma de falar diretamente ao
leitor/espectador e, assim, desconstruir crengas do senso comum. Assinala-se, como exemplo,
a frequéncia, nos dramas que tém o casamento como matéria, da tematica da morte que se
sobrepde ao mote da vida, surpreendendo o leitor e tirando-o da expectativa do “felizes para

sempre”.
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Vestido de Noiva: a referéncia histérica

cenas da montagem original, dirigida por Ziembinsky, e
retomada pelo grupo Os Comediantes, com diferentes
elencos.
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