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RESUMO

SILVA, Ivanildo José da. Pelo buraco da fechadura: identidade cultural em O beijo no asfalto, de Nelson
Rodrigues. Campo Grande: Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCHS — Universidade Federal de Mato
Grosso do Sul, 2010, 83p. Dissertacdo de mestrado (Mestrado em Estudos de Linguagens — Teoria literdria e
Estudos comparados)

Partindo do pressuposto da contribuiciio do dramaturgo Nelson Rodrigues para a revolucdo do teatro brasileiro e
no que diz respeito a sua importancia nesse cendrio artistico, bem como a sua funcdo social, o presente trabalho
demonstrard, na peca O beijo no asfalto (1960), de Nelson Rodrigues — a questdo da Identidade Cultural a partir
de uma perspectiva tedrica a luz dos Estudos Culturais. Neste sentido, o presente estudo visard elucidar como os
sujeitos se relacionam entre si e como eles reagem ao se depararem com situagdes que nao sao vistas como uma
prética sécio-cultural “adequada”. Ademais, mostraremos como uma orientagdo sexual se configura no interior
da tragédia rodriguiana. A andlise de O beijo no asfalto versard também sobre a relacdo de poder existente na
peca, tanto pela midia, quanto pela policia por meio dos posicionamentos assumidos pelos personagens no
espaco diegético, bem como pelas diddscalias de Nelson Rodrigues. Um perfil das personagens da peca serd
tracado a fim de ressaltar ligacdes entre os artificios artistico-discursivos e a ideologia subjacente no texto. A
pesquisa também delineia o lugar e importancia de Nelson Rodrigues na dramaturgia brasileira, o
expressionismo existente em suas obras, e para enriquecer a pesquisa foi feito um duo da peca escrita em 1960
em consondncia com as fotografias da representacdo de 1961. Para empreender tal andlise, lancaremos mao,
entre outras, das proposicdes empreendidas por Stuart Hall (2006), Eneida Maria de Souza (2007), Donis a
Dondis (2007), John Berger (1999), Ruy Castro (2003), Sdbato Magaldi (2004), Anatol Rosenfeld (1993) e
Ryngaert (1996).

PALAVRAS-CHAVE: Teatro rodriguiano; identidade cultural; dramaturgia; Estudos Culturais.



RESUMEN

SILVA, Ivanildo José da. Pelo buraco da fechadura: identidade cultural em O beijo no asfalto, de Nelson
Rodrigues. Campo Grande: Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCHS — Universidade Federal de Mato
Grosso do Sul, 2010, 83p. Dissertacdo de mestrado (Mestrado em Estudos de Linguagens — Teoria literdria e
Estudos comparados)

A través de las consideraciones de que el dramaturgo Nelson Rodrigues aporta muchas contribuciones para la
revolucién del teatro brasilefio, y por eso se convirtié en importante personaje en este escenario artistico, asi
como el hecho de que su teatro estaba cargado de funcién social, este trabajo considerard, con la obra O beijo no
asfalto, de 1961, de este autor, la cuestion de la Identidad Cultural a través de una perspectiva tedrica a la luces
de los Estudios Culturales. En este sentido, esta investigacién busca aclarar como los sujetos se relacionan entre
si y como ellos reaccionan cuando se les presentan situaciones diversas de las consideradas por la mayoria como
préactica socio-cultural adecuada. Demostraremos, ain mds, como la idea de la orientacién sexual se presenta y
se construye en el interior de la tragédia de Nelson Rodrigues. El andlisis de O beijo no asfalto se pautard
también sobre la relacién de poder en la pieza, tanto por la media, cuanto por la policia por medio de papeles
asumidos por los personajes en el espacio diegético del texto aqui presentado, bien como por las didascdlias de
Nelson Rodrigues. Se hard un perfil de los personajes para poner a la luz la relacién entre los artificios
artistico/discursivos del texto y la ideologia subyacente en él. La pesquisa también delinea el lugar e importancia
de Nelson Rodrigues en la dramaturgia brasilefia, el expresionismo en sus obras, y para enriquecer el trabajo fue
hecho un duo de la pieza escrita en 1960 en consonancia con las fotografias de la presentaciéon de 1961. Para
este andlisis, emplearemos las proposiciones emprendidas por Stuart Hall (2006), Eneida Maria de Souza (2007),
Donis a Dondis (2007), John Berger (1999), Ruy Castro (2003), Sabato Magaldi (2004), Anatol Rosenfeld
(1993) e Ryngaert (1996).

PALABRAS-CLAVE: teatro rodriguiano, identidad cultural, dramaturgia, Estudios Culturales.
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INTRODUCAO

Na tragédia participamos do naufrdgio do herdi, que, embora
sendo finito, aspira ao infinito. Mas mesmo no fracasso revela-
se a dignidade espiritual do homem. Sentimos exaltada a nossa
condi¢cdo humana na grandeza do herdi, na sua liberdade, na
sua vontade inquebrantdvel.

(Anatol Rosenfeld)

O dramaturgo Nelson Rodrigues escreveu O beijo no asfalto, em 1960, uma tragédia
carioca dividida em trés atos, a pedido da atriz Fernanda Montenegro; a obra estreou em 1961
com grande sucesso. Por meio do texto dramdtico podemos pensar em suas implicacdes e
desdobramentos para a compreensdo do autor e, por extensao, de sua produgdo cultural. Com
efeito, a producdo do espetdculo dramatico O beijo no asfalto possibilita ao leitor/espectador
refletir sobre o conceito de identidade cultural a partir dos posicionamentos assumidos pelas
personagens ao estabelecerem na obra uma dominac¢do de cunho psicolégico.

Na peca, portanto, expde-se a fragilidade do individuo como agente ativo ou vitima
passiva do processo de destrui¢do do ser humano. Ao se deparar com a relagdo de poder por
parte da midia e da policia, o homem enfrenta essas duas grandes forcas sociais. Entao, como
afirma Schiller (1991, p. 40), "O teatro ndo nos chama atencdo apenas sobre o homem e o seu
carater humano, mas também sobre destinos, ensinando-nos a excelsa arte de suporté-los".

Intitulamos a dissertacdo Pelo buraco da fechadura, pois € por ele se observa e se vé
toda uma intimidade, e sem nenhuma méscara. Como sempre dizia Nelson Rodrigues “Eu
vejo o amor pelo buraco da fechadura [...] essa € minha 6tica de ficcionista” S6 que dessa vez,
a Otica vai além, o olhar puro/malicioso do menino, se descortina pela fenda, na auséncia da
chave, para mostrar os impulsos mais primitivos comuns a todos os humanos no meio da rua,
num fio condutor e em confronto de amor versus 6dio, beijo versus asfalto.

No primeiro capitulo, a investigacdo aqui proposta tem suas bases na perspectiva
tedrica a luz dos Estudos Culturais, voltada para a identidade cultural-socioldgica. Dessa
forma, mostra como essa relacdo se configura dentro da tragédia rodriguiana ao fazer uma
andlise diegética da peca. Quanto a literatura dramatica de Nelson Rodrigues, sabe-se que

suas pecas escandalizaram a sociedade durante décadas, o que o caracterizou como autor



polémico e, mesmo assim, sua contribui¢do para o teatro brasileiro permanece como uma
referéncia inquestiondvel até os dias atuais, influenciando escritores, atores e diretores.

A analise da produ¢ao dramatica de Nelson Rodrigues tem uma visdo sécio-histdrica,
uma vez que seus textos s@o altamente ideoldgicos, seja pelo processo de representagdo de
seus personagens, seja pelas inumeras recorréncias de cunho historiografico que perpassam
sua poética. Além disso, importa acrescentar que o texto escolhido como corpus (O beijo no
asfalto) apresenta-se permeado por influéncias advindas da tragédia cléssica aristotélica e
deixa transparecer todo o percurso de criagdo artistica de Nelson Rodrigues ancorado pela
tradigdo literdria.

Além da questdo da identidade cultural, para situar o leitor sobre a andlise d’O beijo
no asfalto foi preciso fazer uma recomposi¢do ou reelaboracdo da memoria de Nelson
Rodrigues por meio de suas obras, numa tentativa de reescrever sua vida. Pois € “através do
método de recomposi¢cdo, proprio da arqueologia, em que o pedaco de jarro encontrado
impulsiona a reconstitui¢do suplementar do objeto, também os fatos e palavras vao atuar
como fragmentos da vida a ser reescrita”. (SOUZA, 2007, p.24)

Importa acrescentar que diante da angustia geral porque passam os personagens de
Nelson Rodrigues, principalmente na peca onde hd a instauracdo da tragédia carioca, o
personagem deve purgar — principio aristotélico da tragédia — para que haja a remi¢cdo dos
pecados. Perante essa ebulicdo, no tumulto interior dos personagens, principalmente no
personagem Aprigio, é que nos valemos do expressionismo rodriguiano existente na escritura
d’O beijo no asfalto. “A dramaturgia grega associou para nds a tragédia a inevitabilidade,
quase sempre a luta ingléria do homem como o destino que lhe € superior, € muitas vezes o
abate”. (MAGALDI, 2004, p.219) Nesse mesmo viés, tendo a base em criticos da dramaturgia
brasileira, fizemos uma abordagem sobre a importancia de Nelson Rodrigues para o moderno
teatro brasileiro.

No segundo capitulo, optou-se por um estudo predominantemente intrinseco, centrado
na exploragdo do texto dramadtico, enquanto forma (todo organico) e estrutura, enquanto
histéria e discurso, mas que envereda pela temdtica e seus vinculos socioldgicos (o fator
social visto como um “agente de estrutura”) e focaliza o personagem como signo ideolégico.

Outros elementos semioldgicos do teatro como espaco, tempo, teatralidade, conteddo e
forma contribuiram para uma leitura mais eficaz sobre as informag¢des importantes no texto.
Dessa maneira, foi por meio do olhar investigativo de um acidente de rua que fez projetar luz

no palco sobre os problemas e angustias oriundos da década de sessenta, salientamos também



a importancia do titulo da peca (os nomes beijo e asfalto) e as ocorréncias de falas de todos os
personagens.

No terceiro capitulo foi feita uma andlise das didascdlias da peca O beijo no asfalto em
consondncia com as fotografias da primeira encena¢do no ano de 1961 do referido texto
(arquivo FUNARTE). Para apreender dados significativos sobre a documentacdo da
representacio, confrontamos as rubricas e também falas dos personagens com as iconografias
(fotografias), e nos valemos de tedricos como John Berger, Maria Adélia Menegazzo e Donis

a Dondis.



CAPITULO I: CONTRIBUICOES DOS ESTUDOS CULTURAIS NA FORMACAO
DA IDENTIDADE DE O BEIJO NO ASFALTO

No6s somos diferenga. Nossas identidades sdo as diferencas das mascaras.

(Michael Foucault)

Nosso trabalho visa, por intermédio da tragédia carioca O beijo no asfalto, de Nelson
Rodrigues (1961) lancar uma reflexdo acerca da Moderna Literatura Dramatica Brasileira no
que diz respeito a sua importdncia no cendrio artistico nacional e sua func¢do social. As
proposi¢des de alguns pesquisadores no campo dos Estudos Culturais fornecem relevantes
elementos para analisar em como se configura hodiernamente a constru¢do do sujeito e da
identidade cultural. Tais proposicdoes tornam-se um rico material para as produgdes
draméticas da modernidade e, em especial, para a obra aqui estudada.

Eneida Maria de Souza (1993) centra-se na no¢do de sujeito e seu lugar no discurso
da critica contemporanea, ressaltando que, o sujeito é marcado, por conotacdes histéricas e
contextuais visiveis nas manifestacoes artisticas, consideradas filtros das observacdes agudas

do artista por meio da sociedade.

[...] a no¢do de identidade cultural estaria em concordincia com as transformagdes
sOcio-politicas, construindo-se ora como efeito, ora como participacdo simultdnea
dessas mudancas. As manifestacdes artisticas, por sua vez, entendidas ou como
reflexo do fato histérico — equivoco dificil de ser sanado — ou como parte integrante
do acontecimento, sempre apresentam em posi¢do critica diante das contradi¢des de
seu tempo. (SOUZA, 1993, p. 13-14)

Segundo Raymond Williams (2000), as “institui¢des culturais” e os “meios de
reproducdo da cultura”, dentro de uma sociedade, constroem e fazem circular significados e
valores que permeiam a literatura. Uma grande contribui¢ao de seus estudos diz respeito ao
fato de os Estudos Culturais trazerem a baila a discussdo acerca das manifestacdes culturais
de variados grupos sociais, inclusive aqueles historicamente rechacados, dando-lhes voz,
mesmo que por meio do Outro.

Para Hugo Achugar, o Outro se define como todo aquele que transgride o que

individualmente ou socialmente € aceito, uma vez que:



O Outro € um ser monstruoso que invade a minha nave espacial, o robé que me
deixa sem emprego, o estrangeiro que migra para minha terra, aquele a quem nao
entendo, aquele que canta o que ndo conheco, que escreve o que ndo entendo, que
pinta o que ndo compreendo. O Outro reza diferente, tem uma histéria diferente,
uma biblioteca diferente. O Outro usa chapéu, argola nas orelhas, nos labios, no
nariz. O Outro me odeia. Eu odeio o Outro. (ACHUGAR, 2006, p.314- 315)

Dessa forma, Hugo Achugar, por meio de uma construgdo textual poética, empreende
o desenho do que vem a ser o Outro, pois o Outro ndo passa do olhar do meu objeto de
discurso ou simplesmente a nega¢do do Outro em mim ou de uma sociedade de varios eus.
Nesse viés “[...] O discurso majoritario € o meu discurso, e o discurso minoritdrio € o discurso
do Outro.” (ACHUGAR, 2006, p.318). O estudioso uruguaio continua sua reflexdo afirmando
que: “A determinagdo de um ‘discurso minoritdrio’ pressupde a no¢do de um discurso ‘maior
e majoritario’”. (Idem, 2006, 318)

Essa observacao fica explicita na peca O beijo no asfalto, pois os olhares de carater
individual e coletivo das demais personagens presentes no universo diegético aos poucos
transformam Arandir' no Outro, pois ndo aceitam a sua suposta orientacdo sexual. Nesse
sentido, o Outro é aquele diante do qual estabeleco a diferenca ou categorizo como o

diferente.

Ha um “eu” e hd também esse Outro “eu”, esse outro sujeito que € o Outro. Mas o
Outro ndo € um sujeito quando eu olho para ele. O Outro é o objeto do meu olhar, é o
objeto do meu discurso ou, simplesmente, é a negacdo do meu eu plural e do meu eu
individual. (ACHUGAR, 2006, p.313)

De acordo com Homi Bhabha (2005, p. 214) aprendemos que os mais individualizados
sdo aqueles sujeitos colocados as margens do social, de modo que a tensdo entre a lei e a
ordem pode produzir a sociedade disciplinadora ou pastoral.

Nessa perspectiva, Ricard Johnson (2006, p. 10) afirma que “os Estudos Culturais sao
um processo, uma espécie de alquimia para produzir conhecimento util [...]". E por meio
dessa afirmagdo que podemos perceber a contribui¢do dos estudos de cultura como um local
das diferencas e de lutas sociais. Para o autor, uma dessas consequencias é compreender que
“[...] os processos culturais estdo intimamente vinculados com as relagdes sociais,

especialmente com as relacdes e as formagdes de classe, com as divisdes sexuais, com a

' A personagem que esté presente em todo o texto por supostamente ter cometido um ato de homossexualidade.



estruturacdo racial das relacdes sociais € com as opressdes de idade” (JOHNSON, 2006, p.
13).

E importante salientar a significativa contribuiciio de Stuart Hall para este campo, pois
participou da fundacdo do Centre for Contemporary Cultural Studies, da Universidade de
Birmingham, e como asser¢do fomentou didlogos com diversos segmentos sociais, se
preocupou com a forma de pensar a cultura, bem como de buscar respostas a questdes

complexas que determinados grupos e sociedades enfrentam.

Foi no periodo sob a direcao de Stuart Hall, de 1968 a 1979, que se consolidaram os Estudos
Culturais, a partir de uma preocupacdo politica e do projeto de colocar em bases tedricas
mais solidas as leituras de “textos da cultura, que incluiam desde o fotojornalismo e
programas de televisdo, até ficcdo romantica consumida por mulheres e as subculturas
juvenis britanicas (leia-se teds, mods, skinheads, rastas) as vésperas do movimento punk.
(HALL, 2006, p.11)

De acordo com a citagdo, podemos perceber que textos que antes nao eram Vvistos
como acontecimentos literdrios e culturais passam, entdo, a ser teorizados. As andlises
tedricas de Hall teriam demonstrado a necessidade de uma melhor percep¢do da cena cultural
contemporanea. Nessa esfera, os Estudos Culturais colaboraram e continuam colaborando
para deslocar a disposicdo ao dar voz, mesmo que ainda silenciosa, a textos que elucidam
determinados grupos e classes sociais. Assim, “Se a nossa linguagem critica passa no
momento por uma crise de identidade, € um bom sinal de que ndo foi o nosso ouvido que
entortou” (SOUZA, 2007, p. 24).

Com efeito, percebemos que algo mudou/deslocou e essas rupturas s@o significativas,
pois mostram que estamos diante de um novo desafio, diante de uma nova perspectiva e
também de um ousado discurso sobre o ‘“ndo-lugar” que a literatura passa a ocupar na
atualidade. “E por causa dessa articulacdo complexa entre pensamento e realidade histérica,
refletida nas categorias sociais do pensamento e na continua dialética entre ‘poder’ e
‘conhecimento’, que tais rupturas sdo dignas de registros”. (HALL, 2006, p.11)

Os Estudos Culturais, em sua formacgdo, nos possibilitam ver discursos multiplos e
profunda fluéncia tedrica, mas, para isso, foi necessario passar por momentos de impiedosas
criticas, tensdes e resisténcias, para hoje, ter seu legado tedrico e interveng¢do, uma vez que
“O trabalho do Centre for Comtemporaty Cultural Studies era mais apropriadamente chamado
de ‘ruido tedrico’, sendo acompanhado por uma quantidade razodvel de sentimentos

negativos, discussoes, ansiedades instaveis, e siléncios irados”. (Idem, 2006, p. 189)



Conforme as ideias alocadas, busca-se refletir acerca de O beijo no asfalto, de Nelson
Rodrigues, visto que esta peca, pensada pela 6tica dos Estudos Culturais, d4 voz a sujeitos
antes silenciados por pertencerem a determinados grupos sociais minoritdrios: religiosos,
étnicos, de orientagdo sexual mais vigiada. Sao, portanto, elementos marcadamente culturais
que permeiam o texto de Nelson Rodrigues e estdo dispersos em toda a arquitetura da obra,
compondo os caracteres dos personagens. Assim, a trama demonstra como os Estudos
Culturais podem revitalizar os Estudos Literarios e, por conseguinte, dar a sua contribui¢do ao
estudo de textos teatrais.

A questio da identidade em O beijo no asfalto, cunhada na teoria social
contemporanea, pode ser melhor entendida como uma questdo moderna ou tardia no conceito
de Stuart Hall em A identidade cultural na pos-modernidade (2006) haja vista as mudancas e
transformagdes estruturais porque a sociedade passou nas ultimas décadas do século XX,
especialmente no que concerne a relacdo sujeito/sociedade. De forma mais objetiva, a questdao
da identidade cultural fez surgir novas identidades e, por extensdo, a fragmentacdo do
individuo moderno. Tais fatores estdo associados ao processo da aparente perda da
estabilidade, deixando esse sujeito em total desequilibrio consigo e com o mundo social.

Se observarmos pelo viés das mudangas nas estruturas sociais, o escritor coloca em
cena fatos que ja comecam a ser analisados pela sociedade, por exemplo, a orientagdo sexual.
Em O beijo no asfalto, o personagem Arandir presencia o atropelamento de um transeunte, e
de forma inusitada se aproxima, ajoelha e o encara fixamente, vai inclinando o corpo

vagarosamente até segurd-lo pelos bracos e, intrepidamente, dd-lhe um beijo na boca.

Arandir — Eu corri. Cheguei primeiro que os outros. Me baixei, peguei a cabeca do
rapaz. Gente assim. Peguei a cabeca do rapaz e ...

Selminha — Beijou. (Arandir volta-se, com uma certa ira.)

Arandir (agressivo) — Vocé também sabe? (desesperado) Todo mundo sabe!
Selminha — Papai contou. (RODRIGUES, 1995, p.37)

Também merece destaque o personagem Aprigio, sogro de Arandir que ¢

“homossexual enrustido”, apaixonado pelo genro e que no momento do beijo assiste ao fato.

APRIGIO - (sem ouvi-la e com mais vivacidade do que desejaria) — Vocé nio
acha? Nao acha que. Eu, por exemplo. Eu nao faria isso. Ndo faria. Nem creio que
outro qualquer. Ninguém faria isso. Rezar, estd bem, estd certo. Mas o que me
impressiona, realmente me impressiona. E o beijo. (RODRIGUES, 1995, p.18)



Relendo o descentramento® pelo O beijo no asfalto permite observarmos que as
estruturas sociais estdo fazendo com que o individuo perca sua importancia como sujeito
inserido na sociedade moderna pela questdo da identidade sexual. Dessa maneira, o
personagem Arandir sofre as penalidades (de ordem preconceituosa) da sociedade civil
organizada por ser interpelado e representado por uma politica da diferenca. Com efeito, sob a
perspectiva do descentramento, um dos grandes avangos ocorridos na teoria social e nas
ciéncias humanas diz respeito ao inconsciente de Freud. Por esse prisma, Nelson Rodrigues
aborda um teatro, como ele mesmo enfatizava “extremamente desagradavel”, que trata dos
desejos do inconsciente, dos conflitos ndao resolvidos, enfim do nosso ex mais profundo.

(RODRIGUES, 1981, p.104) Importa destacar, na perspectiva desses estudos, que:

Para a teoria de Freud nossas identidades, nossa sexualidade e a estrutura de nossos
desejos sdo formadas com base em processos psiquicos e simbdlicos do inconsciente,
que funciona de acordo com uma “légica” muito diferente daquela da Razdo, arrasa
com o conceito do sujeito cognoscente e racional provido de uma identidade fixa e
unificada — o “penso, logo existo”, do sujeito de Descartes. (HALL 2006, p.36)

Para compreendermos melhor a identidade cultural pela 6tica das personagens em O
beijo no asfalto, faz-se necessario ancorar em Stuart Hall para podermos argumentar acerca
do processo de mudanga/comportamento entre as personagens da peca. Dessa maneira, para
Hall, a identidade pode ser entendida por trés defini¢cdes historicas: a concep¢do do sujeito no
Iluminismo basicamente como individuo centrado, unificado, tendo como o centro o eu como
a identidade de uma pessoa; um pouco diferente, mas num continuo, difere deste o sujeito
sociolégico por perceber a complexidade do mundo moderno e vé que o nicleo interior do
sujeito ndo € mais auto-suficiente, mas sim na formacao da identidade e na interagdo entre o
eu e a sociedade — a identidade costura o sujeito a sociedade e, por conseguinte, 0 sujeito pds-
moderno, por estar situado no interior de uma sociedade permeada por constantes cambios,
nao tem uma identidade fixa, estética, essencial ou permanente. (HALL, 2006, p.13)

Ao assumir a postura de que a peca foi escrita nas décadas de sessenta, € a0 vermos

todas as agitacdes por que passou a sociedade, especialmente com relagdo as lutas de classes

% [...] estd fragmentando as paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raga e nacionalidade, que, no
passado, nos tinham fornecido sélidas localiza¢cdes como individuos sociais. Estas transformagdes estdo também
mudando nossas identidades pessoais, abalando a idéia que temos de nds proprios como sujeitos integrados. Esta
perda de um “sentido de si” estdvel é chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentracdo do sujeito.
(HALL, 2006, p. 9)



e emergéncia de novas identidades, observa-se que Arandir e os demais personagens
representam os tipicos sujeitos pds-modernos. Para Ernest Laclau (apud HALL, p.17), as
sociedades da modernidade “tardia” s@o caracterizadas pela différence causando uma

variedade de “posi¢des de sujeito”, ou seja, de identidades.

1.1 A Identidade no asfalto

A identidade € teatro e € politica, € representacdo e € acdo.

(Néstor Canclini)

Terry Eagleton (1994) avalia que houve uma agitacdo politica e ideoldgica no século
XX, e que, em meio as transformagdes, inclui, também, a agitacdo profundamente pessoal por
que passa o individuo. Para o autor, “Ela € tanto uma crise das relacbes humanas e da
personalidade humana, quanto uma convulsao social”. (EAGLETON, 1983, p.163).

Para a discussdo, vale observar o quanto pesa a transgressdo pelo prisma do Outro,
especialmente na configuracido da cena do atropelamento que deu origem a tragédia O beijo
no asfalto, como segue o trecho da conversa do reporter Amado Ribeiro e o delegado Cunha,

personagens que fomentaram a ideia de desvio de orientacdo sexual:

AMADO - Olha. Agorinha, na praga da Bandeira. Um rapaz foi atropelado. Estava
juntinho de mim. Nessa distancia. O fato é que caiu. Vinha um lotacao raspando.
Rente ao meio-fio. Apanha o cara. Em cheio. Joga longe. H4 aquele bafafd. Corre
pra cd, pra l4. O sujeito estava 14, estendido, morrendo.

CUNHA (que parece beber as palavras do repérter) — E dai?
AMADO (valorizando o efeito culminante) — De repente, um outro cara aparece,

ajoelha-se no asfalto, ajoelha-se. Apanha a cabeca do atropelado e di-lhe um beijo
na boca. (RODRIGUES, 1995, p. 12-13)

Na peca € evidente que toda a construg¢do dos didlogos gira em torno de Arandir e do
morto que abrem o teatro com o beijo na boca e, a posteriori, com o sogro Aprigio que fecha

a ultima cena matando o genro Arandir e dando-lhe também um beijo na boca.



Parafraseando Canclini no ensaio As identidades como espetdculo multimidia,
(CANCLINI, 1995) vemos que o jornal Ultima hora é utilizado pelo repérter Amado Ribeiro
para a elaboracdo e construcdo da identidade de Arandir, visto que € por meio de afirmacdes
enganosas dos jornais impressos que circulam na cidade que Arandir € vitima, depois de
passar pelo juizo condenatdério de uma massa de leitores, pois a midia faz com que os povos
estabelecam os modos legitimos de convivéncia. Conforme o fragmento extraido do didlogo

de Selminha, esposa de Arandir, com a irma Délia:

Selminha (cortando a voz) — Ddlia, escuta. E claro que eu. Mas todo o mundo acha,
tem certeza. Certeza! Que os dois eram amantes! (RODRIGUES, 1995, p.92)

Para Canclini (1995, p.151), “[...] a identidade € uma constru¢do, mas o relato
artistico, folclérico e comunicacional que a constitui se realiza e se transforma em relagdo a
condigdes socio-histéricas nio redutiveis a encenacdo. A identidade € teatro e € politica, é
representacao e ac¢ao.”

Nesse viés, sdo as relagdes e os conflitos petrificados que conduzem o personagem a
morte, como uma finalizagdo necessdria do conflito. Conforme Helio Pellegrino, O beijo no
asfalto é, acima de tudo, uma inquisi¢cdo metafisica sobre o problema da morte: “[...] 0 morto
€ o grande personagem invisivel, € aquele que encarna em si a morte de cada um e de todos
noés. [...] Arandir, ao beijar o agonizante, beijou a morte na boca”. (RODRIGUES, 1995,
p.-105)

Para Silviano Santiago,

Compete aos heterossexuais, isso sim, mudar de comportamento, adotando normas
contratuais de tolerdncia. Nao compete ao homossexual introjetar a culpa pela
conduta dita desviante, punindo a si pela expiagdo e, por ai, chegando a adotar
normas contratuais de vida publica em que ele se auto-exclui da sociedade como
um todo em vias de normatizac¢do. (SANTIAGO, 2004, p. 201)

N

Nesta perspectiva, a questdo diz respeito a persisténcia por uma identidade
multifacetada, que ainda perdura e que rechaca o que nao se ‘“enquadra” nos paradigmas
sociais e culturais, que despreza o que foi instituido por ela mesma como erroneo, no que nao

estd previsto nas convencdes sociais. Na mao avessa a essas ideias, Santiago (2004) é
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categérico ao afirmar que € necessdria uma mudanca de comportamento no interior da

sociedade e na cultura.

1.2 Anjo Pornogrdfico: memoérias de Nelson Rodrigues

Vejo restos de memoria, boiando num rio,

Num rio que talvez nio exista...

Passam na corrente gestos e fatos...
(Valsa n°. 6, Nelson Rodrigues)

Vivemos num mundo em que as pessoas parecem escrever histérias sobre elas
mesmas, e € por isso que acreditamos ser importante pensar no que propusemos a desenvolver
sobre a identidade cultural na pés-modernidade numa andlise de O beijo no asfalto, de Nelson
Rodrigues, bem como procurar entender o papel do dramaturgo, numa perspectiva que pode
ser observada por meio da memoria.

Por esse prisma, Nelson Rodrigues3 representa, no Brasil, na década de 40, um divisor

de 4guas para o teatro brasileiro ao configurar a ascensdo do género teatral com espetaculos

3Nelson Falcao Rodrigues nasceu no Recife, em 1912. Aos 5 anos, mudou-se com a familia para o Rio de
Janeiro, indo morar na Rua Alegre, em Aldeia Campista, bairro que depois seria absorvido pelos vizinhos
Andarai, Maracana, Tijuca e Vila Isabel. Em contato com a imagina¢@o fértil do futuro escritor, a realidade da
Zona Norte carioca, com suas tensdes morais e sociais, serviu como fonte de inspira¢do para Nelson construir
personagens memordveis e histérias carregadas de lirismo trdgico. Aos 13 anos, ingressa na carreira de
jornalista, trabalhando como repérter policial em A Manhd, um dos jornais fundados por seu pai, Mario
Rodrigues, que marcaram época — o segundo foi Critica, palco de uma tragédia que abalaria o dramaturgo
profundamente: o assassinato de seu irmao, o ilustrador e pintor Roberto Rodrigues, em 1929. Lado a lado com o
teatro, o jornalismo foi para ele um ambiente privilegiado de expressdo. Dentre seus textos propriamente
jornalisticos, destacam-se aqueles dedicados ao futebol, em que empregou toda sua veia dramatica,
transformando partidas em batalhas épicas e jogadores em herdis. Trabalhou nos mais diversos jornais e revistas,
assinando artigos e cronicas, como a popular e discutida coluna “A Vida Como Ela E...”. Em 1943, a
consagracdo no Teatro Municipal do Rio de Janeiro: sua segunda peca, Vestido de Noiva, montada por um grupo
amador, Os Comediantes, dirigida pelo polonés recém-imigrado Ziembinski e com cendrios de Tomds Santa
Rosa, revolucionava a maneira de se fazer teatro no Brasil. Sua peca seguinte, Album de Familia, de 1946, que
trata de incesto, foi censurada, sendo liberada apenas duas décadas depois. Dali em diante, sua obra despertaria
as mais variadas reagdes, nunca a indiferenca. O prestigio alcancado pelo reconhecimento de seu talento nio
livrou-o de contestacdes ou perseguicdes. Classificado pelo préprio Nelson Rodrigues como “desagradével”, seu
teatro chocou plateias, provocando ndo apenas admiracio, mas também repugnancia e 6dio, sentimentos muitas
vezes alimentados por seu temperamento inclinado a polémica e a autopromocao. Nelson Rodrigues morreu no
Rio de Janeiro, em 1980, aos 68 anos. Além dos romances, contos e cronicas, deixou como legado 17 pegas que,
vistas em conjunto, colocam-no entre os grandes nomes do teatro brasileiro e universal.
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/nelson-rodrigues/biografia-de-nelson-rodrigues/



que ndo obedeciam as convengdes dramdticas dos postulados estabelecidos por Aristételes
acerca da regra das trés unidades (tempo, lugar e acdo) e da chamada “peca bem feita”. O
autor ndo seguiu as formas anacrodnicas, os temas desgastados e a falta de inventividade do
teatro tradicional. Ao contrdrio, estabeleceu inovacdes com figurino, cendrio, iluminacio e
outros elementos teatrais. (FARIA, 1998, p.117)

De acordo com Sabato Magaldi,

Nelson Rodrigues tornou-se desde a sua morte, em 21 de dezembro de 1980, aos 68
anos de idade (ele nasceu em 23 de agosto de 1912), o dramaturgo brasileiro mais
representado - ndo sé o cldssico da nossa literatura teatral moderna, hoje
unanimidade nacional. Enquanto a maioria dos autores passa por uma espécie de
purgatério, para renascer uma ou duas geragdes mais tarde, Nelson Rodrigues
conheceu de imediato a gléria do paraiso, e como por milagre desapareceram as
reservas que, as vezes, teimavam em circunscrever sua obra no territério do
sensacionalismo, da melodramaticidade, da morbidez ou da exploragdo sexual.
(MAGALDI, 1998, p.23)

Para Eneida Maria de Souza (SOUZA, 2007) “[...] o préprio sujeito tedrico se inscreve
como ator nos discursos e personagem de uma narrativa em constru¢do.”Assim Nelson
Rodrigues ao escrever uma nova Literatura Dramética Brasileira, se inscreve no ser de papel a
corporificacdo de seu passado como repérter policial do jornal A Ultima Hora. Desse modo,
como sujeito que escreve, utiliza a narrativa teatral para contar 0s acontecimentos e
rememorar as experiéncias como profissional do jornalismo e, em 1960 produz O beijo no
asfalto com a retina atenta as questdes voltadas a sujeitos culturais fragmentados causando
nos textos/palcos um impacto na escrita/encenacdo na sociedade por meio de suas
personagens.

Nessa mescla de observacdo aguda da sociedade e producido, registra em suas obras
uma literatura que dd voz a determinadas categorias, como identidades de gé€nero que antes
eram caladas pela hegemonia que os silenciavam. Pois a sociedade ao utilizar as madscaras,
“esconde as sujeiras debaixo do tapete”.

Nesse quebra-cabeca de tentativas de escrever, de recompor o que lemos e na
reelaboracdo da memoria € que conseguimos construir parte dos eus de Nelson Rodrigues.
Nesse segmento, vem a mente a metidfora do vaso quebrado em Lapsos da memdria em que a
autora afirma que “[...] através do método da recomposicdo, proprio da arqueologia, em que o
pedaco de jarro encontrado impulsiona a reconstitui¢ao do objeto, também os fatos e palavras

vao atuar como fragmentos da vida a ser reescrita”. (SOUZA, 2007, p. 24)



Parafraseando o bovarismo de Nietzsche' (Idem, 2002, p. 115), ao abragar o pesco¢o
do animal e beijd-lo, este repete a cena lida em Dostoievski, assim faz Nelson Rodrigues nas
memorias de histérias vividas no jornal A iltima hora que aos poucos sdo desarquivadas e
repetidas. No decorrer do tempo, criticos irdo classifica-lo e criar a imagem de um dramaturgo
“cafajeste dionisiaco” que envereda por caminhos que antes ndo eram compreendidos pela
critica teatral, que o leva para outro destino, menos ao €xito, conhecido como produtor de um
“teatro desagraddvel por causar o tifo e a maldria na platéia.”

Em O anjo Pornogrdfico (2003, p.1), de Ruy Castro, vemos a epigrafe do livro que
abre todo o imagindrio real do autor Nelson Rodrigues diante da sua concepg¢do escritural de

ficcionista:

Sou um menino que vé o amor pelo buraco da fechadura. Nunca fui outra coisa.

z

Nasci menino, hei de morrer menino. E o buraco da fechadura €, realmente, a
minha 6tica de ficcionista. Sou (e sempre fui) um anjo pornogréfico. (Epigrafe do
livro Anjo Pornogrdfico, Ruy Castro)

Desse modo, o menino que observava pelo buraco da fechadura, hoje €, na verdade, o
representante da moderna dramaturgia no Brasil. Isso por ser no ato escritural, um pouco
autor, um pouco ator, um pouco anjo pornogriafico. Um pouco de tudo na
criacdo/representacao de um espetaculo. E ao escrever, acreditamos que ja estava encenando e
vendo o espetaculo que ele mesmo representava. Nelson Rodrigues tentou ndo deixar suas
marcas nos textos, mas como afirma Barthes “ndo € que a verdade sobre si mesmo s6 pode ser
dita na ficcdo, mas, quando se diz uma verdade sobre si mesmo deve ser considerada fic¢ao™.
(BARTHES, 1975, p.136)

As luzes dos palcos brasileiros nos anos 40 estavam apagadas, ou melhor, nao
existiam. Foi preciso o polonés Ziembinski fazer a travessia e chegar ao Brasil. Finalmente

chega aos palcos brasileiros as luzes com a ajuda de um profissional. Por sorte, ou por ajuda

* Uma das cenas mais famosas da histéria da filosofia é um efeito de poder da literatura. A comovedora situagdo
em que Nietzsche, ao ver como um cocheiro castigava brutalmente um cavalo caido, se abraca chorando ao
pescoco do animal e o beija. Foi em Turim, no dia 3 de janeiro de 1888, e essa data marca, num certo sentido, o
fim da filosofia: com este fato comeca a loucura de Nietzsche que, com o suicidio de Sécrates, € um
esquecimento inesquecivel na histéria da razdo ocidental. O notdvel é que a cena é uma repetigdo literal de uma
situacdo de Crime e castigo de Dostoievski (Parte I, Capitulo 5), na qual Raskolnikov sonha com uns
camponeses bébados que batem num cavalo até matd-lo Dominado pela compaixdo, Raskolnikov se abraca ao
pescoco do animal caido e o beija. / Ninguém parece ter reparado no bovarismo de Nietzsche, que repete uma
cena lida. (A teoria do Eterno Retorno pode ser vista como uma descri¢do do efeito de memoria falsa que a
leitura causa) Ricardo Piglia.



de Brutus, Ziembinski é apresentado para Nelson Rodrigues e por exceléncia aceita montar
Vestido de Noiva com o grupo teatral Os Comediantes. Para Castro (2003), os ensaios que o

estrangeiro fazia eram com muita frequéncia e rigor.

Eram aulas préticas de representacdo e direcdo, que caiam como pepitas douradas
nos ouvidos daqueles meninos completamente crus (os comediantes, grifo meu). E
fora preciso haver uma guerra mundial para desembarcar aquele génio no Brasil
(CASTRO, 2003, p. 166).

Dessa forma, entendemos a grande contribui¢do de Ziembinski para o teatro brasileiro
e a alteracdo em Vestido de noiva, escrito por Nelson Rodrigues. Mas sabemos que enquanto
texto, Oswald de Andrade ja havia escrito década antes ao utilizar a mesma forma e mesmos
recursos cénicos em O rei da vela, mas enquanto realizacao de representacao, esse mérito nao

podemos retirar de Nelson Rodrigues.

A critica, a pouca historiografica, o consenso geral consideram Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, o primeiro marco da literatura dramdtica moderna no Brasil,
haurido do espirito da semana de 1922. Esse ponto de vista passou em julgado,
porque ao grande valor da peca se acresceu a admirdvel montagem de Ziembinski
para Os comediantes, estreada no Teatro Municipal do RJ em dezembro de 1943.
Quanto ao espetdculo - verdadeira realizacdo do teatro, esse juizo ndo pode ser
discutido. (MAGALDI, 2004 p.11)

Foi no dia 28 de dezembro de 1943 a estreia de Vestido de Noiva. A partir dai percebe-
se no Brasil uma nova visdo para o teatro brasileiro e para Nelson Rodrigues, mesmo com a
confusdo causada pelos espectadores durante a primeira apresentacdo do espetdculo. Nos
intervalos os comentdrios percorriam, pois os espectadores ndo estavam compreendendo o

que de fato estava acontecendo no palco, mas sabiam que estavam diante do novo.

Ponto de partida para uma carreira tumultuada, repleta de alto e baixo, de elogios
derramados a criticas inconsistentes, de incessantes problemas com a censura oficial,
além da oficiosa, por parte de intelectuais, da classe teatral e, é claro, dos préprios
espectadores. (FRAGA, 1998, p.59)

Remetendo ao texto A infinita fiadeira (COUTO, 2009, p. 73) “Todo bom aracnideo
sabe que a teia sempre cumpre as fatais funcdes: lencol de nipcias, armadilha de cagador”.Na
verdade, no inicio as pessoas nao compreenderam nos espetiaculos o verdadeiro emaranhado

inconsciente de teias escritas/representadas no palco. Como afirmava Nelson Rodrigues, “Se



todos conhecessem a intimidade sexual uns dos outros, ninguém cumprimentaria ninguém”.
Pessanha analisa que: “[...] se a aranha faz a teia, o homem tece biografias (PESSANHA,
2000, p. 46) E Nelson Rodrigues fez Vestido de Noiva”. Proust, diz que a constru¢do de um
texto € comparado ao trabalho do “costureiro que constréi o vestido.” (NOLASCO, 2006,
p.72).

Ao assemelhar A escrita de si - o retorno do autor com o autor em estudo verifica-se
que o escrito hd décadas sdo as personagens do eu proprio do dramaturgo ao se mostrar na
memoria de um didrio encontrado por Alaide que em estado de semiconsciéncia conversa com
Clessi em Vestido de Noiva; a visao doentia e fantasmdtica das aflices de Olegério, um
marido paralitico que desconfia de que estd sendo traido pela esposa Lidia, em A mulher sem
pecado; a triade de primas reprimidas pelo amor e desejo em nao poder dormir para nao
sonhar eroticamente, entram em confronto com a prima Dorotéia livre desse paradigma, pois
relembram o acontecido com a bisavd que traiu 0 amor, amou um homem e se casou com
outro, assim, o pecado contra o amor € tdo grande que se transmite de geracdo e geracgao,
como em Dorotéia.

Em Nelson Rodrigues a inscri¢do do si remete a estratégia do autor em utilizar uma
matéria folhetinesca para produzir um enredo de uma peca. Tal temdtica foi bastante
problemaética para a época, pois, com a confirmacdo de sua vivéncia no meio jornalistico
aliada as suas experiéncias, transformou-se, por meio de seus personagens, em homem etéreo.
Nessa esteira, constrdi a escrita nos papéis, um texto artistico que ao mesmo tempo pode ser
lido como as marcas da escrita do outro em si.

Diante do exposto, a ficcdo de Nelson Rodrigues faz o texto ser sustentado pela fusao
de vérios tempos de um mesmo espago. Parece que as histérias estdo tdo distantes, e ao
mesmo tempo sendo lidas no jornal amarelado e com o cheiro dos tempos passados
misturados com a experiéncia do vivido. Se houver obras precursoras, poderiamos até dizer
que a ultima obra do autor, A serpente assinalaria a volta no tempo até Vestido de noiva, e
que, a punicdo que quase todos os personagens sofrem ao final de cada peca, como em O
beijo no Asfalto, “nao € sendo a consequéncia logica de seus atos socialmente condendveis”.

(RODRIGUES, 1981, p.102)

As pecas rodriguianas ressaltam numerosas obsessdes, que poderiam sugerir a
imagem de um dramaturgo repetitivo. Procedimentos, situagdes, personagens siao
retomados, dentro de um universo coeso, em que nunca se sente a quebra de
unidade. Pessimismo inflexivel, fincado na condig¢do tragica da existéncia, serve de
base a filosofia da quase totalidade dos textos. Esse quadro tenderia a configurar,
sendo a monotonia, a0 menos uma obra pouco variada. (MAGALDI. 1981 p.96)



Assim, nas pecas, a tragédia instala-se no momento em que essas for¢as inconscientes,
esse destino humano, encontram o obstaculo social, o tabu, que frustram a sua realizacao [...]
A vida de Aprigio desmorona com a “traicdo” de Arandir. [...] SO através da destruicdo da
vida € possivel liberar-se da regra social, do preconceito. (RODRIGUES, 1981, p.104-105)
Dessa maneira, o autor mostra claramente a fragmentacdo da mente humana e a busca da

propria identidade. Com efeito,

O papel da escrita é constituir, com tudo o que a leitura constituiu, um ‘corpo’. E é
preciso compreender esse corpo nio como um corpo em doutrina, mas sim —
segundo a metafora da digestao, tdo freqlientemente evocada — como o préprio corpo
daquele que, transcrevendo suas leituras, delas se apropriou e fez sua a verdade
delas: a escrita transforma a coisa vista ou ouvida em forcas e em sangue.
(FOUCAULT apud KLINGER, 2007, p. 28)

Ao escrever a obra como uma ficcao, parte de elementos e observagdes vividas que ao
escrever sobre o Outro acaba por mostrar-se enquanto autor em observar a sociedade e
transpor a arte para o papel da a devolutiva e transforma o publico ao devolver a mostra de

uma representacao coletiva por meio de uma peca de teatro, neste caso, O beijo no asfalto.

Ficcionista de mil histérias inventou tramas muito diferentes, sustentadas por idéias
de originalidade palpdvel. Ndo se v€, em nenhum texto, um ponto de partida
concedendo ao convencionalismo. Até se admite que os pretextos dramadticos estejam
proximos do inverossimil. Faltasse medida literdria, prevaleceria folhetinesco. Em
Nelson, essa formula ajuda a agarrar o interesse imediato do espectador, provocado
desde a primeira cena. (MAGALDI, 1981, p.97)

No desempenho de assegurar verossimilhanca a histéria, sedimentando as suas
convicgdes sobre a criatura humana, Nelson Rodrigues elabora sadicamente os pormenores
em tratar de questdes sobre a crise da representagdo, questiona a fronteira entre a
representacdo e a “realidade” (MAGALDI, 1981, p.98). Arandir, personagem central de O
beijo no Asfalto percorre o itinerario mais complexo do texto. A tendéncia € a de inclui-lo no
rol das vitimas inocentes, que povoam a evolu¢do da dramaturgia. De certo modo, essa
focalizacdo tem fundamento. Importa, contudo, a tomada de consciéncia, o processo interior
da passagem de boneco acionado pelos outros a sujeito do destino. Forja-se, no percurso, a

grandeza do heroi.



1.3 O expressionismo rodriguiano

O homem mais poderoso do mundo é o que estd mais sé.

Nelson Rodrigues

De acordo com Maria Adélia Menegazzo, em Alquimia do verbo e das tintas, o
expressionismo surge como movimento estético e diz respeito ao lado técnico de resolugdo da
forma, e relendo, entendemos que o expressionismo contribui para o entendimento da
producdo rodriguiana por meio da revelagdo dos sentimentos e experiéncia humana, pois o
homem € apenas uma peca da engrenagem, porém a qualquer momento pode ser danificado,

destruido. Nesse sentido, o expressionismo:

(...) é empregado para descrever obras que apresentam acentuada valorizacdo da
sensibilidade em detrimento da racionalidade. Manipulada, a expressdo das
emocdes ultrapassa conceitos estéticos convencionais de forma e cor na pintura e de
sintaxe na literatura. Além disso, na temadtica se volta para a exploracdo de assuntos
que evoquem emogdes fortes como a morte, a angustia, a tortura e o sofrimento.
(MENEGAZZ0, 1991, p.51-52)

A peca O beijo no asfalto, além da abordagem de uma questao social, vai, além disso,
o texto de Nelson Rodrigues traz a problemaética dos sujeitos deformados/decomposic¢do, e faz
com que 0S personagens, mesmo as mais simples entre na aventura de uma busca que as
liberte de suas limitacdes ao utilizar uma linguagem com rendimento ritmico e auditivo
exatos. Vemos entdo, o continuum de uma nova estética teatral, pois esses conceitos vemos
desde Vestido de noiva, a interagdo simultanea do ser real e imagindrio que, para Jodo Roberto
Faria, “a acdo dramatica é fragmentada, a linguagem dos didlogos, a ilumina¢d@o e os recursos
sonoros sao os aspectos mais visiveis da modernidade” (FARIA, 1998, p.139-140). Assim,

Amir Haddad diz:

Eu acho que Vestido de noiva chamou atencdo porque, diante de outros tipos de
espetdculos da época, era um texto brasileiro altamente categorizado. Nele se
respirava a realidade do Brasil, e principalmente a realidade carioca. Isso o
transformava num momento de fraternidade extremamente grande. Além disso, o
que havia, no espetdculo, de expressionismo, o levava para além da realidade
comum. Principalmente porque seu expressionismo ndo pecava pelo formalismo
comum a outras expressdes do expressionismo. Era um expressionismo de forma,
mas baseado num extremo realismo, quase puxado a uma interpretacdo naturalista



do texto. (FARIA, 1998, p. 140 apud Amir Haddad et alli, Depoimentos VI. Rio de
Janeiro, SNT/MEC, 1982, p. 180)

O expressionismo em Vestido de noiva é apresentado ndo entre o conflito da
personagem Alaide e de Licia por causa de Pedro, mas entre Alaide e seus conflitos e
inquietudes mais profundos, assemelhando o acontecimento a catdstrofe tragica. Pois na peca,
Alaide € o resultado de uma construc@o de uma sociedade onde deve seguir o mesmo caminho
social de todas as mulheres de sua época: casar, ter filhos, reprimir os desejos, vontades
sexuais, entre outras convengdes € punicdes.

Nesse sentido, o que Alaide almeja € afrontar a existéncia burguesa e sua transgressao
maxima € querer a libertacdo das frustragdes cotidianas e dos desejos irrealizados. Para
Magaldi, “A iluminagdo poética do subconsciente, na franja imponderdvel em que se mistura
com a alucina¢do” (MAGALDI, 2004, 219). Porém suas vontades se substanciam com a
presenga, mesmo que em memoria de querer ser e conversar entdo com a prostituta que amava
rapazes jovens, madame Clessi. Uma busca infinita de Alaide entre e a crise sentimental com
a libido.

Ziembisnski, diretor da peca, percebeu que a sucessao de cenas rdpidas e divididas em
realidade, memoria e alucinacdo, construidas a partir da mente em desagregacdo de Alaide,
definem a incapacidade do ser humano em se realizar por conta das contradi¢des sociais que o
determina. E assim, o polonés observou que o texto prendia-se a estética do movimento, tendo

entao um tratamento expressionista.

Se Ziembinski optou por um tratamento expressionista de seus textos, ndo € s6
porque conhecia (e apreciava) o arsenal caracteristico desse tipo de encenagdo. Foi
por imediatamente observar que os textos, sem preocupacdes doutrindrias,
prendiam-se a estética do movimento(FRAGA, 1998, p. 64).

Mesmo assim, criou personagens que muitas vezes, nem chegam a atingir o status de
personagens, sdo apenas frutos da mente de quem almeja o desejo mais profundo. Segundo
Fraga, “A intencdo de Nelson Rodrigues ndo era, evidentemente, escrever um texto
expressionista e pode-se até imaginar que ndo se preocupasse com as teorias literdrias”
(FRAGA, 1998, p. 64).

A capacidade de organizar o caos diante dos trés planos € que o diferencia dos demais
escritores expressionistas, pois ndo fica preso somente a perspectiva de mostrar o espago
interno da consciéncia. “A fragmentacdo das cenas leva ndo a uma unidade rotineira, mas a

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



poética” (MAGALDI, 2004, p.220). Mas por mostrar a condi¢do humana, diante dos medos,
duvidas e frustragdes. “Nelson desafivela sadicamente a mdscara, para que a personagem
expluda o intimo reprimido. Seu teatro propde sempre uma sessdo publica de psicandlise”.
(MAGALDI, 2004, p.299)

No empenho de criar novos entrechos escreve O beijo no asfalto em 1960, onde o
beijo foi o acontecimento deflagrador da tragédia. Por conta disso, os conflitos se multiplicam
e Arandir pode dentro das suas aflicdes, manter o seu direito de ter a sua verdade individual e
o valor do gesto solitdrio. Para Nelson Rodrigues €, “A profunda soliddo do homem e a
importancia da fidelidade ao pensamento individual, ndo contaminado pelas crencas
massificadas”. (RODRIGUES, 1993, p. 97-98)

O suposto homossexualismo se beneficia de ddvida, por meio de afirmagdes
enganosas da policia, midia, colegas de trabalho, familia, e que assumem aparéncia de
verdade e toma propor¢do pela cidade, mas o expectador sabe que € mentira. E para dar
continuidade a histdria, cria o fato de que os dois eram amantes, constituindo assim a cena
como um ato de morte, consumando o fato como crime. “AMADO (num berro) — Mas parei a
cidade! S¢6 se fala do “Beijo no asfalto”! Eles tém que respeitar! Tém que respeitar! Eu nao
dou bola! Nao dou pelota! (Amado parte o grito num soluco)” (RODRIGUES, 1995, p.91)

De acordo com José Francisco Quaresma,

Nelson Rodrigues apresenta seu herdi e o circunscreve com um caminho tragado de
acordo com suas acdes. O ato herdico de Arandir estd em correr para prestar
socorro ao agonizante no momento do acidente. Entretanto, quase a0 mesmo tempo
em que realiza seu ato herdico ele cede ao pedido do moribundo e se defronta,
entdo, com a consciéncia existencial de sua finitude, o que determina sua ruina.
Ocorre que Arandir ndo cai em desgraga unicamente por causa de suas acdes, mas
pelo modo como estas sdo interpretadas a partir de um processo minucioso de
manipulagdo. Fragilizado diante da pressdo, mesmo tendo consciéncia da grandeza
e da pureza de sua atitude, a hostilidade da qual € vitima o estigmatiza, esmaga e o
destitui de objetivos e responsabilidade. (QUARESMA, 2008, p.14)

Em O beijo no asfalto vemos que os desejos mais intimos e reprimidos ndo estdo em
Arandir, mas em Aprigio, o sogro que sempre nutrira sentimento e desejo pelo genro,
chegando a ponto de nao chama-lo pelo nome, sempre dizia para a filha Selminha: “seu
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noivo”, “seu marido” ou “meu genro”.



SELMINHA (interrompendo com outra irritagcdo) - Uma coisa, papai. O senhor sabe
que, desde o meu namoro, o senhor nunca chamou Arandir pelo nome? Serio!
Duvido! Papai! O senhor dizia “seu namorado”. Depois: “seu noivo”. Agora é “seu
marido” ou entdo, “meu genro”. (RODRIGUES, 1995, p.17)

Nelson Rodrigues ao escrever o texto, retrata em Aprigio (sogro apaixonado por
Arandir) o lado obscuro, marcado pelo sentimento de angustia e de medo, com manifestagdes
notoriamente oriundas da arte expressionista. E partindo do pressuposto de Bornheim, [...] “a
expressao da subjetividade expressionista confina-se a sua raiz, a sua forma mais primitiva: a
tendéncia geral do movimento € densificar tudo em um grito”. (BORNHEIM, 2007.p. 66) Af,
observamos ‘“personagens destituidas de identidade; ou bem a identidade se fragmenta,
chegando mesmo a plurificar-se em diversas personagens, ou entdo ela é negada por uma
espécie de estaticizacdo que a transforma em marionete” (Idem, p. 66-67).

O expressionismo do sogro vem a tona quando liberta tudo em “um s6 grito”ao dizer
para o genro que o seu 6dio é amor, no desfecho da peca. Isso € evidenciado pelo inconsciente
de Aprigio que liberta tudo do seu interior de forma visual ao utilizar metaforas exageradas
e/ou grotesca, pois desde que ainda era adolescente, sempre nutrira um amor intimo,

sufocante e escondido. “Eu perdoaria tudo.(mais violento) S6 nao perddo o beijo no asfalto.

S6 ndo perddo o beijo que vocé deu na boca de um homem! (RODRIGUES, 1995, p.103)

A punicdo que o personagem de O beijo no asfalto sofre infligida pelo “Outro” € em
consequéncia de seus atos socialmente condendveis. E no texto o destino humano encontra o
obstaculo social. Porém, ocorre algo marcante porque novamente hd ruptura com o que era
socialmente aceito: Aprigio, o sogro, desmorona-se com a “traicdo” de Arandir. O sogro
revela-se apaixonado por ele e tem ciimes pelo fato do genro ter beijado outro homem, assim,
mata Arandir e di-lhe o dltimo beijo na boca.

Aprigio demonstra o objeto da paixdo do sogro pelo genro. Em termos gerais, nao
podemos falar, pelo menos nos moldes da sociedade contemporanea que Aprigio era um vildo
porque precisava matar o objeto no sentido de esquecé-lo, mas seu homicidio vai para além
do assassinio psicoldgico. O sujeito deveria ser eliminado por ser inatingivel; eliminado ndo
no sentido hebraico do termo, espiritual, mas no sentido grego do fazer/concretizar.

Mesmo com as superagdes do ardor polémico, Nelson Rodrigues procurou fazer por
meio de um amadurecimento, o publico assimilar as propostas vanguardistas que permeavam

suas produgdes dramaturgas. Para Sdbato Magaldi,



Ninguém, antes de Nelson, havia apreendido tao profundamente o caréter do pais. E
desvendado, sem nenhum véu mistificador, a esséncia da prépria natureza do
homem. “O retrato sem retoques do individuo, ainda que assuste em pormenores, é
o fascinio que assegura a perenidade da dramaturgia rodrigueana”. (MAGALDI,
1998, p.23)

Nelson Rodrigues soube de forma singular escrever acerca da novela familiar e seus
conflitos exteriores e interiores. Com relacdo ao exterior, queremos pensar no sujeito que nao
se enquadra nos moldes sociais e/ou culturais vigentes, como € o caso de Arandir, sujeito
execrado por toda a sociedade carioca por haver dado um suposto beijo na boca de alguém
que agonizava no asfalto, depois de um acidente. Dito de outra forma, o personagem nao se
adéqua aos paradigmas culturais vigentes, uma suposta pratica rechacada ndo apenas pela
sociedade carioca da época em que foi escrito O beijo no asfalto, mas hodiernamente em
varias sociedades. Estes elementos de desprezo a homossexualidade, ao Outro, ao diferente,
aquele que ndo se parece com os demais € tdo arraigado que Arandir sofre tal acusagcao de
maneira forjada para que o delegado Cunha pudesse sair de foco com relacido a acusacdo de
ter agredido uma mulher grdvida e provocado aborto. Imaginemos qudo grave € para a
sociedade a figura do homossexual, pois os cariocas preferiram esquecer-se da violéncia
praticada pela policia e voltar toda sua revolta contra Arandir.

No tocante ao conflito interior, pensemos em Apigrio, sogro de Arandir e pai de
Selminha, vidvo, apaixonado pelo préoprio genro. Por um lado, enquadrado na sociedade
preconceituosa da qual comungava 0os mesmos preceitos, por outro, desprezava Arandir pela
suposta homossexualidade e o acusava, quando na realidade, Aprigio o era. Este atua de
forma hipdcrita por ndo poder revelar seu objeto de desejo e prefere acusar injustamente o
Outro, o diferente, o desenquadrado. O conflito interno de Aprigio se resolve com os
assassinatos psicoldgico e fisico contra Arandir, o primeiro, entre outras coisas, por nunca
pronunciar o nome do genro, sendo por ocasido de estar frente ao seu caddver; o segundo
assassinato diz respeito a morte fisica de Arandir perpetrada por Aprigio que elimina
juntamente com o genro, o objeto da paixao.

Conforme se observa, a tragédia € instaurada por um dos membros da mesma
sociedade a qual acusa Arandir por sua atitude considerada “imoral”. Nesse aspecto, as
palavras de Magaldi ganham destaque ao exprimir acerca das relagdes que se estabelecem

entre o homem e a sociedade. Para o critico teatral, a obra O beijo no asfalto é:



[...] um libelo violento contra a falsidade, o juizo fundado na aparéncia, as convicg¢des
undnimes. Ndo foi necessdrio muito esforco para que se transformasse Arandir,
publicamente em homossexual — mobilizaram-se testemunhas e produziram-se provas, ainda
que enganosas. A fragilidade torna o individuo agente ativo ou vitima passiva desse
processo de destrui¢do do ser humano. (RODRIGUES, 1995, p.105)

Ademais, as pecas de Nelson Rodrigues apresentam personagens com tragos
obsessivos, com desfechos inesperados, como O beijo no asfalto, sempre fragmentando as
personagens por meio da catarse — ao se ler ou ver — causa terror ou piedade ao levar também
o espectador a se redimir e purgar os pecados. Em suas pecas pululam vdrias tematicas como
jogo de aparéncias, as vizinhas fofoqueiras, mulheres velhas com varizes, como também a
questdo do sexo, onde mostra “[...] personagens que se odeiam falsamente se amam, se
incestuam, se fornicam, se masturbam, [...] se matam, eixados [...] no dinheiro, poder,
ostentacdo, vinganca, miserdavel sobrevida cotidiana, dentro de um prostibulo geral que € a

sociedade [...] (LINS, 1979, p.13)

1.4 Nelson Rodrigues: o cenario do teatro brasileiro moderno

H4 quem arrisque até explicacdes espiritas para certos
lampejos de Nelson. Para alguns, era um santo; para
outros, um canalha; para todos, sempre, uma surpresa
ambulante.

Ruy Castro

Para Ronaldo Lima Lins, foi em 1943 que Nelson Rodrigues, pela primeira vez na
histéria do teatro, invade na dramaturgia brasileira os dominios da arte nacional com a peca
Vestido de Noiva, mesmo depois da Semana de Arte Moderna de 22, o marco da aragem de
expressoes artisticas no Brasil. Somente anos depois, por circunstincias histdricas, vemos que
Oswald de Andrade se antecipara ao escrever O rei da vela em1933, mas infelizmente nao foi
levado a cabo porque sua potencialidade como dramaturgo nao foi apreciada, fora preciso o

periodo de guerra para que seu talento surgisse e desse demonstra¢do de maioridade.

O marco inicial da moderna dramaturgia brasileira fixa-se em 1943, quando Os
comediantes, sob a direcdo de Ziembinski, encenam Vestido de noiva. Tanto a
concep¢do da montagem quanto o texto de Nelson Rodrigues trazem & nossa cena
elementos totalmente novos. (LINS, 1979, p.54)



A encenacdo da peca deu a Nelson Rodrigues um nivelamento para uma carreira
tumultuada, pois a critica ndo compreendeu a inovacdo formal, entdo veio uma enxurrada de
criticas inconsistentes sobre a peca, advindas dos intelectuais do teatro, além da censura e o
nao entendimento da plateia. Mesmo assim, o espeticulo marca uma época feliz pela unido de
inimeros fatores que antes ndo havia nas pecas teatrais, da mesma forma que o espeticulo
ganha direc@o do polonés Ziembisnski que sendo transfuga da guerra, veio parar no Brasil, e

ajudou /trouxe inovagdes para a representacado teatral para o Brasil.

Como bem demonstra a leitura de suas pecas, poucos autores brasileiros
identificaram-se tdo bem, e de modo tdo intenso, com os mitos da sociedade que os
gerou, e, em particular, com um de seus compartimentos mais fascinantes e
complexos — a vida na grande cidade. (...) Quer dizer, entretanto que, consciente ou
inconscientemente, foi levado a explorar, talvez mais do que ninguém, os
elementos de tragédia ou de comédia, o material humano, em suma que, com o
passar do tempo, gracas a permanéncia de determinados valores e de determinadas
caracteristicas, mostrou possuir um contetido original e interessante, sem perder o
seu aspecto fundamental de criacdo quatidiana (sic) em nossa Histéria. (LINS,
1979, p.214)

Nelson Rodrigues encontra na arte teatral a forma de expressdo que dd molde nos
textos/palcos a forma de vida da sociedade, de como driblar a realidade, por meio da sua
linguagem carregada de expressdes de emocdes € maneira astuta ao tirar proveito de sua
profissdo de jornalista e dar a devolutiva a sociedade e sua cultura. Pois, como mostra
Magaldi, surgem novos talentos teatrais advindos de Nelson Rodrigues. “Afirma em todo o
Brasil uma nova geracdo de autores teatrais, que, direta ou indiretamente, se valeram das

conquistas do criador de Vestido de Noiva. MAGALDI, 2004, p.227)

Que razdes de natureza pessoal contribuam para tal visdo do mundo, ndo resta
ddvida. O que também parece fora de divida, entretanto, é que, mais do que razdes
de natureza pessoal, ou somando-se a elas, motivos de muito maior amplitude
expliquem as obsessdes de Nelson Rodrigues. Eis porque, examinando o seu teatro,
inevitavelmente temos de pensar em termos globais de sociedade e literatura.
Nelson Rodrigues pode ndo ser a unica. E sem ddvida uma das tendéncias e
proposicdes da realidade. (LINS, 1979, p.217)

Diante das dificuldades econdmicas que passara, sobretudo com a familia, escreve em

meados de 1941 sua primeira peca A mulher sem pecados, e como deu certo, resolveu



escrever Vestido de Noiva, pensou a peca em planos diferentes e comegou a escrever
furiosamente. “Chegava em casa todo dia as 10 horas da noite, jantava,m descansava e fazia a
metade de um ato de Vestido de Noiva.” (RODRIGUES, 1981, p.4) Para Joao Roberto Faria,
em O teatro na estante, Nelson Rodrigues além de Vestido de Noiva, apresenta as demais
obras dramdticas dialogando com a modernidade e tenha sofrido influéncia, seja do

conhecimento por via do cinema, por anseios de modernizacdo, ou outros fatores.

Embora nao tivesse tido acesso as pecas européias, o dramaturgo brasileiro, seja
por meio da leitura de Eugene O’Neill, seja pelo conhecimento do cinema de seu
tempo, seja pelos anseios de modernizacdo teatral no meio intelectual, seja pela
arma poderosa da intuicdo, soube criar e exprimir um universo ficcional com
recursos formais modernos, dando sua contribuicdo decisiva para a renovagdo da
dramaturgia brasileira. (FARIA, 1998, p. 142)

Em Panorama do teatro brasileiro, Sdbato Magaldi mostra a lufada e a defini¢ao de
Nelson Rodrigues com originalidade de dramaturgo. “Vestido de noiva veio rasgar a
superficie da consciéncia para apreender os processos do subconsciente, incorporando por fim

a dramaturgia nacional os modernos padrdes da ficgao.” (MAGALDI, 2004, p.218)

A lufada renovadora da dramaturgia contemporanea partiu de Vestido de Noiva —
ndo se contesta mais. Nelson Rodrigues conheceu de stibito a gléria teatral e a
repercussdo transcendeu os limites do palco, irmanando-se ele as outras artes.
Talvez, em toda a histéria do teatro brasileiro, nenhuma outra peca tenha inspirado
tantos artigos, tantos elogios, um pronunciamento macico dos escritores e
intelectuais. Apds a estréia de Os Comediantes, em 1943, cada poeta, jornalista ou
curioso se sentia no dever de expressar o seu testemunho sobre uma obra que
igualava o teatro a nossa melhor literatura, conferindo-lhe cidadania universal.
(MAGALDI, 2004, p.217)

Para Eudinyr Fraga “Seus conflitos envolvem basicamente: amor (sexo) e
representacdo social, autoconservacdo e autodestruicdo”. [...] misturando grotesco,
vulgaridade, obsessdo por detalhes desagradaveis [...] e a recusa a tudo através do nao ser.
(FRAGA, 1998, p. 67-68)

Em O beijo no asfalto vemos o poder da midia e da policia apresentado na escritura de
Nelson Rodrigues, com efeito, ndo ha qualidade ética na figura do delegado e muito menos no
reporter que cria o fato. E o fato em conluio vem equiparar essas duas for¢as de poder na

sociedade como um ato de misericordia para Arandir e de libertacdo do repérter e do



delegado. O autor escreveu “O beijo no asfalto, sua dltima obra encenada, € no primeiro més
de cartaz, foram batidos todos os recordes de bilheteria no género dramatico. Essa peca

atestou a encruzilhada em que se encontra Nelson Rodrigues”. (MAGALDI, 2004, p.225)



CAPITULO II - O ASFALTO EM CENA: A SEMIOLOGIA TEATRAL EM NELSON
RODRIGUES

2.1 Tragédia rodriguiana: O beijo em agonia

ARANDIR [numa alucina¢do] __ Ddlia, faz o seguinte. Olha o
seguinte. Diz a Selminha. [violento] Diz que em toda minha
vida, a tUnica coisa que se salva é o beijo no asfalto. Pela
primeira vez. Délia, escuta! Pela primeira vez, na vida! Por um
momento, eu me senti bom!

(O beijo no asfalto, Nelson Rodrigues)

Nelson Rodrigues € apresentado como autor de tragédias cariocas, pois sua construcao
teatral contribuiu para pensar por outra perspectiva a Literatura dramadtica brasileira

contemporanea, o que difere muito da forma dramaética de tradi¢do aristotélica.

De acordo com Aristételes, tragédia é:

[...] imitacdo de uma acfio de cardter elevado, completa e de certa extensdo, em
linguagem ornamentada e com as vdrias espécies de ornamentos distribuidas pelas
diversas partes [do drama], [imitagdo que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante
atores, € que, suscitando o “terror e a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas
emocdes”. (ARISTOTELES, 1973, p. 447)

A partir das producdes de Nelson Rodrigues, a concep¢do de tragico se alterou em
relacdo a concepgdo aristotélica, seu teatro pode ser considerado como uma (re) criacdo do
género ao levar em conta a maneira como as tragédias cariocas estdo estruturadas, uma vez
que, segundo Ryngaert (1996, p.35): “[...] toda obra dramatica pode ser apreendida, em
primeiro lugar, na sua materialidade, no modo como sua organizacdo de superficie se
apresenta sob forma de obra escrita”. Desse modo, ndo se pode questionar apenas ‘“como o
teatro fala, mas, sobretudo do que se permite falar, que temas aborda [...]”, quais as

“mudancas de ‘formato’, as origens das personagens, a organiza¢do da narrativa e a natureza



da escrita”, escolhas que ‘“correspondem a projetos dos autores, inevitavelmente atravessados

pela histdria e pelas ideologias” (RYNGAERT, 1996, p. 9)

Ruy Castro, por sua vez, caracteriza o dramaturgo Nelson Rodrigues como a imagem
de O anjo pornogrdfico, ao perceber que o didlogo “imoral” das obras de Nelson Rodrigues é

também, altamente moral no pensamento das personagens pela expressao de uma tragicidade

7z

moderna. (CASTRO, 2003, p.7). Contudo, vemos que essa tragédia rodriguiana é uma
tragédia com uma reconfiguracdo ‘carioca’ e contemporanea, pois no teatro antigo o olhar era

para ag@o, e no contemporaneo € para o homem.

A peca esteve em cartaz num periodo de sete meses, e segundo Castro, o maior

sucesso de Nelson Rodrigues, no entanto, ndo foi um sucesso tranquilo.

Quando a pega estava na Maison, Nelson ia todas as noites para o teatro e ficava no
sagudo, de guarda-chuva no braco, com seu filho Joffre, tomando satisfacdes de
quem safa indignado no meio do espetaculo:

Corria atrds do sujeito e o interpelava:
“Mas vem cd. Me diz uma coisa. O que o ofendeu nessa peca?”

As vezes o cidaddo engrossava e Nelson engrossava de volta. Mas quase sempre
conseguia convencé-lo a voltar e ver o resto. (CASTRO, 2003, p.315)

Para Tom Jones de Fielding (apud ADORNO, p. 58), “[...] o romance teve como
verdadeiro objeto o conflito entre os homens vivos e as relacdes petrificadas”. Ao ler a
tragédia carioca O beijo no Asfalto, observa-se que todas essas relacdes foram criadas pela
sociedade, relacdoes de familia, como pai, mae, filho etc. Tais relagcdes familiares ganham

relevo e dimensao na relacao sogro/genro, como podemos ver no trecho a seguir:

ARANDIR (aténito e quase sem voz) — O senhor me odeia por qué. Deseja a
propria filha. E paixdo. Carne. Tem ciimes de Selminha.

APRIGIO (num berro) — De vocé! (estrangulando a voz) Ndo de minha filha.
Citimes de vocé. Tenho! Sempre. Desde o teu namoro, que eu ndo digo o teu nome.
Jurei a mim mesmo que s6 diria teu nome a teu caddver. Quero que vocé morra
sabendo. O meu 6dio é amor. Por que beijaste um homem na boca? Mas eu direi o
teu nome. Direi teu nome a teu caddver.

(Aprigio atira, a primeira vez. Arandir cai de joelhos. Na queda, puxa uma folha de
jornal, que estava aberta na cama. Torcendo —se,abre o jornal, como uma espasmo
de dor, Arandir rasga a folha. E tomba, enrolando-se no jornal. Assim morre.)

APRIGIO — Arandir! (mais forte) Arandir! (um iiltimo canto) Arandir!



Cai a luz, em resisténcia, sobre o caddver de Arandir. Trevas. (RODRIGUES,
1995, p.104)

Em atual montagem do espetiaculo O beijo no asfalto (dezembro de 2008) em Sao

Paulo, o diretor Marco Antdnio Braz lembra:

[...] que a tragédia carioca foi uma encomenda de Fernanda Montenegro. Nelson a
escreveu em 21 dias, inspirado na histéria de um repérter de "O Globo", Pereira
Rego, que fora atropelado por um 6nibus no largo da Carioca. Ao ver-se no chao,
na iminéncia da morte, Rego pedira um beijo a uma jovem que se debrugara para
socorré-lo. Na peca de Nelson, o atropelado pede o beijo a um homem chamado
Arandir. Um repérter do jornal "Ultima Hora", Amado Ribeiro, presencia tudo e,
em conluio com o delegado, transforma o episédio em escandalo. Arandir é
perseguido por sua suposta homossexualidade. (Ilustrada, 2000, p. E1)

As vezes tentamos definir o que vem a ser esse género dramdtico chamado tragédia,
por exemplo, a tragédia carioca O beijo no asfalto. Pode-se pensar no personagem Arandir
como um dos pressupostos do homem tragico, e assim parece ser sine qua non voltarmos a
Grécia para entendermos o que venha ser ou configurar tal género. Nesse jogo de busca do
classico em comparagdo com a literatura rodriguiana, percebemos que Nelson Rodrigues
apresenta aos leitores/espectadores tracos da evolugdo e a0 mesmo tempo mostra o que

permanece constante no género.

Os estudiosos sdao undnimes em admitir que a tragédia alcangou o seu maximo
esplendor, a sua forma mais perfeita, na Grécia cldssica. Sua influéncia permaneceu
soberana: toda aquela parte da dramaturgia ocidental que se subordina ao gé€nero
tragédia foi elaborada a sombra dos gregos.

(BORNHEIM, 2007, p.69)

A busca pela defini¢do do que vem a ser tragédia, sempre € bebida em A poética, de
Aristételes, mesmo que ele ndo chegue a definir a palavra, delimita seu objeto e enfatiza como
ela se estrutura. O que se pretende mostrar € a vigéncia do fendmeno tragico hodiernamente
na peca estudada. Pois para Bornheim (2007) “[...] o trdgico é possivel na obra de arte porque
ele € inerente a prépria realidade humana, pertence de um modo precipuo, ao real”

Na esteira desse pensamento, relendo Bornheim, o homem é um dos pressupostos do
tragico em contraponto com a ordem ou pelo sentido que forma o horizonte existencial do

homem, que pode ser o cosmo, os deuses, a justica, 0 bem ou outros valores morais, 0 amor e



até mesmo o sentido ultimo da realidade para caracterizar o conflito na acdo trigica. E ndo
limitando assim entender a tragédia somente pelo homem, mas como afirma Aristételes, “A
tragédia ndo é a imitacio de homens, mas de uma agdio e de uma vida”. (ARISTOTELES,
1973 p. 4)

Nesse viés, Anatol Rosenfeld fornece afirmativas sobre o seu conceito, “Na tragédia
participamos do naufragio do heréi, que, embora sendo finito, aspira ao infinito. Mas mesmo
no fracasso revela-se a dignidade espiritual do homem. Sentimos exaltada a nossa condicdo
humana na grandeza do her6i, na sua liberdade, na sua vontade inquebrantdvel”.

(ROSENFELD, 1993, p.14)

2.2 O teatro no espaco e no tempo

Para Anne Ubersfeld (2005), o teatro possui duas caracteristicas, sendo que a primeira
estd ligada a relagcdo da utilizacdo de personagens para representar seres humanos e a segunda
de um espago para a existéncia desses seres vivos. Para a autora, “[...] a prética teatral &
singular: ndo se funde com declamacdo ou narracdo. [...] o texto de teatro necessita, para
existir, de um lugar, de uma espacialidade em que se desenvolvam as relagdes fisicas entre as
personagens”. (UBERSFELD, 2005, p.91). O espaco teatral, no campo de representacao de
atividades humanas, “é a imagem e a contraprova de um espaco real”. Diante de sua
especificidade, o texto teatral sé pode ser lido sob o viés de signos sincronicos, uma vez que
estd disposto no espaco espacializado’.

Para melhor entendimento, aqui vemos os personagens da pe¢a, como exemplo, temos
Arandir, Selminha, Amado, Aprigio, dentre outros representando seres humanos cariocas. E
com relacdo ao espaco, vemos que a peca ocorre tanto em ambientes expostos ao publico,
como também espagos fechados e escondidos no Rio de Janeiro.

De acordo com o ambiente cé€nico, o espaco teatral “[...] € um lugar cénico a ser
construido, e sem o qual o texto ndo pode encontrar seu lugar, seu modo concreto de
existéncia. [...] e também os elementos essenciais da espacialidade para a construg¢do do lugar
cé€nico sdo extraidos das didascdlias” (UBERSFELD, 2005, p.100). Vejamos na peca:”Trevas.
Quarto ordindrio, onde Arandir estd hospedado. Jornais pelo chdo. Supde-se que Ddlia

acaba de chegar. Arandir segura a cunhada pelos dois bragos. (RODRIGUES, 1995, p.95)

> Manter no espaco qualquer instrumento ou elemento espacial. (HOUAISS, 2001, p.1221)



Dessa maneira, esta é a imagem que temos do espago/hotel onde Arandir estd refugiado. O
espaco teatral também nos possibilita uma maultipla variedade de defini¢des. Nessa esfera, “A
no¢ao de espaco, cuja fortuna na teoria teatral tanto quanto nas ciéncias humanas é hoje
prodigiosa, € usada para aspectos muito diversos do texto e da representacdo” (PAVIS, 1999,
p. 132).

Na delimitacdo do espaco, os significantes, enquanto indicacdes cé€nicas podem ser

indicacdes de metafora do espagco. Dessa forma, compreende-se que:

Discursos, objetos, gestual, signos acusticos, qualquer significante teatral pode, na
realidade, ser metafora do espago e, portanto, ajudar a estabelecer esta relagdo, ou
melhor, esta tensdo entre lugar cénico e espacos draméticos. Esta é a razdo pela
qual o texto teatral, que comporta muitas lacunas no que se refere ao plano de
realizacdo cé€nica posterior ao estdgio da escrita, sublinha a necessdria presenca
destes significantes privilegiados sob a forma de indica¢des c€nicas (“Na mesa, um
retrato”’; “Ele se demora na janela”; “Ele se apodera da carta” etc.). (ALCANDRE,
2003, p.16)

Para Ubersfeld (2005), o espaco teatral possui alguns modos de abordagem, sendo que
o teatro € para o publico objeto de percepc¢do, como um ponto de partida textual. O espaco se
constréi a partir do texto teatral, como c6digos de representacdo e percepcao do espectador.
Com efeito, o texto teatral consegue traduzir, ou representar uma realidade, assim, “O texto de
teatro nao imita a realidade, ele propde uma construcao para ela, uma réplica verbal prestes a
se desenrolar em cena. (RYNGAERT, 1998, p.05)

No sentido de encantamento, espetdculo teatral, o representado no palco, € uma troca
entre personagens € outros seres humanos. Ao criar um espaco para mostrar diversos lugares,
o dramaturgo procura representar, em poucas horas, acontecimentos que as vezes requer um
espaco de tempo de semanas ou até mesmo anos. Em O beijo no asfalto, as rubricas indicam
trevas € as cenas se iniciam em ambientes e momentos diversos. Nessa esteira, importa

acrescentar que:

O teatro repousa, desde sempre, sobre o jogo entre o que estd escondido e o que é
mostrado, sobre o risco da obscuridade que de repente faz sentido. A representacio,
derrisdria em seu proprio projeto, esfalfa-se para mostrar o mundo em cena com 0s
meios rudimentares do artesanato de feira e pela linguagem (RYNGAERT, 1998,

p-5)



Com relagdo a unidade de lugar, Roubine, apdia-se na identificacao do representado e
do real pela formulacdo de Castelvetro por meio da poética de Aristételes: “A tragédia deve
ter como tema uma acgio que se passou em um pequeno espacgo de tempo, ou seja, no lugar e
na época em que os atores estdo ocupados em atuar.” (Aristételes apud ROUBINE, 2003, p.
47)

O espaco e o tempo para Bhabha (1998) € colocar a cultura nos tropos do além, pois
essa discussdo tem sido tomada pelos estudos de cultura e [...] “neste fim de século,
encontramo-nos no momento de transito em que espaco e tempo se cruzam para produzir
figuras complexas de diferenca e identidade, passado e presente, interior e exterior, inclusdo e
exclusdo. (BHABHA, 1998, p. 19) Pensar o lugar é fundamental, especialmente onde a arte
contemporanea nao tem lugar certo, como se estivéssemos entrando em uma nova cultura
cada vez que nos deparamos com o texto/representacao.

Como a arte dramdtica possui dois espacos, da mesma maneira, o teatro também
possui duas temporalidades distintas: a temporalidade da representacio cénica e a
temporalidade da acio representada. Assim, toda forma de relagdo temporal determina o
conjunto de significagdo teatral, (UBERSFELD, 2005, p. 125) como o tempo do casal Smith
em A cantora careca de Eugene Ionesco que faz o relégio soar, ou um sino ao longe, e
também em Esperando Godot, Becket marca a passagem da estacio ao fazer crescer as folhas

da unica arvore do cenéario. De acordo com Patrice Pavis:

O tempo € um dos elementos fundamentais do texto dramdtico e/ou da manifestacio
cénica da obra teatral, de sua apresentacdo (“presentificacdo”) cénica. Noc¢do que
tem a forca da evidéncia e que ndo é, contudo, facil de descrever, pois, para fazé-lo,
seria necessdrio estar fora do tempo, o que, evidentemente, ndo € uma coisa comoda.
Dirfamos de bom grado como SANTO AGOSTINHO: “Sei o que € o tempo, se ndo
me perguntam”. (PAVIS, 1999, 400)

z

O tempo para Roubine (2003) também € visto entre a distdncia do tempo da
representacdo e o tempo da acdo. Esse pensamento engenhoso mostra que o dramaturgo terda
que fazer uma atribuicdo de um tempo, por exemplo, de doze horas, corresponderem a duas
horas de acdo. “Como vemos, a problematica da unidade de tempo deve ser considerada de
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um duplo ponto de vista: o da verossimilhanca e o da agcdo’. Para os aristotélicos, a primeira

® Para a dramaturgia cldssica, a verossimilhanca é aquilo que, nas agdes, personagens, representagdes, parece
verdadeiro para o publico, tanto no plano das ac¢des como na maneira de representd-las no palco. A
verossimilhanga € um conceito que estd ligado & recepcdo do espectador, mas que impde ao dramaturgo inventar
uma fabula e motivagdes que produzirio o efeito e a ilusdo de verdade. (PAVIS, 1999, p. 428)



z

deve primar sobre o andamento da segunda. Para seus adversarios, € naturalmente o
contrario”. (ROUBINE, 2003, p. 46) Vemos, entdo, que ha o tempo cénico, ou seja, o tempo
em que a representacdo estd desenrolando e o espectador estd assistindo e o tempo de fic¢ao,
da qual fala o teatro, o tempo que reconstruimos pelo sistema simbdlico, o extracénico
(dramatico).

Notemos entdao que um texto tem, portanto as recorréncias espaciais e temporais, pois
os textos nomeiam os lugares e revelam a existéncia de um tempo. Para Ryngaert,
“Entretanto, as marcas espago-temporais de um texto sdo o signo de sua estética. Elas
organizam o microcosmo da fic¢do e a estruturam segundo principios decisivos”.

(RYNGAERT, 1995, p. 75)

2.3 Teatro e teatralidade: a dramaturgia d’O beijo no asfalto

O teatro é um filho da mde que ndo morre nunca.
(Gianni Ratto)

Em Prismas do teatro, Anatol Rosenfeld (1993, p.21-26) mostra as vertentes pela qual
podemos entender o teatro, uma vez que este ¢ uma obra de arte. Sendo assim, o “teatro” ¢ um
instrumento do autor e da literatura, enquanto a “peca” € o material do teatro. Nesse aspecto,
O beijo no asfalto, esta centrado sobre esses dois prismas: o texto que Nelson Rodrigues nos
legou em 1960 e a representagdo materializada no palco em 1961 sob a direcdo de Fernando

Torres. Dessa forma, Décio de Almeida Prado compreende que:

Alguns tedricos chegam inclusive a definir o teatro como a arte do conflito porque
sémente (sic) o choque entre dois temperamentos, duas ambigdes, duas concepgdes
de vida, empenhando a fundo a sensibilidade e o cardter, obrigaria todas as
personalidades submetidas ao confronto a se determinarem totalmente. Esta seria a
fun¢do do antagonista, bem como das personagens chamadas de contraste,
colocadas ao lado do protagonista para dar-lhe relevo mediante jogo de luz e
sombra [...] (PRADO, 1972, p. 92)

" Definicdo tradicional: A defini¢do tradicional da acdo (“seqiiéncia de fatos e atos que constituem o assunto de
uma obra dramdtica ou narrativa”, diciondrio Roberf) é puramente tautoldgica, visto que se contenta em
substituir “acd0” por atos e fatos, sem indicar o que constitui esses atos € fatos e como eles sdo organizados no
texto dramdtico ou no palco. Dizer, com ARISTOTELES, que a fibula é “a juncdo das acdes realizadas” (1450a)
ainda ndo explica a natureza e a estrutura da a¢do; trata-se, em seguida, de mostrar como, no teatro, esta “‘juncao
das agdes” € estruturada, como se articula a fabula e a partir de que indices pode-se reconstitui-la (PAVIS, 1999,
p. 02).



Nesse viés, verifica-se que o texto para Rosenfeld torna-se teatro a partir do momento
em que é representado®; o teatro é uma arte dudio-visual, pois sdo seres imagindrios que
medeiam as palavras - o homem como a fonte da palavra - pelo preenchimento inventivo que
no momento da criagdo a qual é imagindria, apaga entdo a presenca do ator e aparece a
imagem do personagem, fazendo aquele ser carnal desaparecer e surgir milhares de outros
seres pelo processo da metamorfose’ por meio de um trabalho conjunto e miltiplo do ator e
demais componentes do espetdculo. Outros fatores também podem contribuir como a prépria
interagdo e envolvimento do publico nesse processo imaginario. Para Anatol Rosenfeld, o

teatro ndo compreende apenas o palco, mas também a plateia e o publico que a ocupa.

z

Evidentemente a metamorfose nio é real. E apenas simbdlica. O processo é
imagindrio. Nenhum ator sente realmente as dores do martirio no palco. Se de fato
as sentisse, estarfamos diante da realidade e ndo poderiamos permanecer
calmamente nas poltronas. Tanto os atores como o publico, no mais intenso €xtase
do auto-esquecimento, mantém aberto um pequeno olho vigilante, reservando-se
uma margem de lucidez e de distancia. Se Dioniso € o deus da fusdo e do abrago
ébrio, Apolo € o deus da distancia e da lucidez. (ROSENFELD, 1993, p.23,24)

E bem entendido que em O beijo no asfalto hd varias cenas de agressdo, tanto nas
rubricas de Nelson Rodrigues (1960 - peca), quanto nas expressdes dos atores (1961 -
fotografias), pela policia e pela midia, e se os espectadores ndo tivessem um olhar apolineo,
ou seja, de lucidez, com certeza levantariam das poltronas e tomariam uma atitude, mesmo
sabendo que o espetdculo estd pautado no real.

Ap6s todo um esfor¢co do autor, diretor e posteriormente do elenco, a peca ja estd
pronta para ser levada ao publico. Em consonancia com o processo de representacao cénica,
emerge a teatralidade. Esse componente, tdo necessario a toda producao dramdtica, “[...] € a
potencialidade de um texto que sé se torna visivel no palco, que vai exigir envolvimento
harmonioso entre todos os elementos que compdem o espetdculo para, s6 depois, solicitar a
colaboracdo do espectador, estabelecendo aquela cumplicidade dindmica entre a plateia e a

cena’. (FRAGA, 1998, p.63) Jean-Pierre Ryngaert em Introducdo a andlise do teatro avalia

¥ O francés insiste na ideia de uma representacdo de uma coisa que jd existe, portanto (principalmente sob forma
textual e como objeto dos ensaios) antes de se encarnar em cena. Representar, porém, é também tornar presente
no instante da apresentacio cé€nica o que existia outrora num texto ou numa tradi¢ao teatral. Esses dois critérios —
repeticdo de um dado prévio e criagdo temporal do acontecimento c€nico — estdo, com efeito, na base de toda
encenacdo. (PAVIS, 1999, p. 338)

® Mudanga completa de forma, natureza ou de estrutura; transformaco, transmutacio. (HOUAISS, 2001, p.
1.908)



que de acordo com a nova formula do diretor Antoine Vitez, o teatro comega a ser

interpretado de outra maneira, deixando o texto apenas como um caminho.

Quando a encenacdo se afirma todo-poderosa, a natureza do texto perde em
importancia. Durante duas décadas, grosso modo dos anos 60 aos 80, o espetdculo
prevaleceu sobre o texto; a teatralidade foi buscada fora da escrita teatral. Nao havia
mais necessidade de responder a esta, jA que a encenacdo declarava-se capaz de
dissimular as caréncias do texto e os diretores de transformar em espetdculo
qualquer escrita, fosse qual fosse sua origem. (RYNGAERT, 1995, p. 5-6)

Torna-se relevante apontar que, por um lado, ha essa discrepancia; por outro, hd o
texto, o qual ndo passa de um bloco de pedra, grosso modo, como a literatura - no sentido de
que as palavras € que sdo as fontes do homem - pois o texto apenas projeta, € nds criamos a
partir do nosso ouvido interior. O texto, entendido como bloco tragico e conflituoso, escrito
por Nelson Rodrigues, serve apenas de instrumento para ser materializado no palco, tendo em
vista que o texto € uma arte temporal-auditiva, ou seja, literdria. Destaca-se que esta
manifestacdo artistica (teatro) nao abarca todas as defini¢des do que realmente venha a ser o
teatro em relagdo texto-representacao.

No entanto, essa questdo acerca do teatro € bastante divergente, pois a critica divide as
opinides ao enfatizar que as relacdes entre palco e literatura sdo complexas, ndo podendo,
assim, reduzir o teatro a literatura. Podemos ter a experiéncia do espetaculo O beijo no asfalto
também numa poltrona da nossa casa, ou seja, na leitura do texto configurado por meio dos
sinais tipograficos, enquanto no teatro (auditério) as mudancas ocorrem por meio da
representacao cénica.

Compreende-se, nesse viés, que o teatro € uma palavra com mais de um sentido, vista
além do ato da representacdo do artista, ao que implica a presenca do ator. A palavra “teatro”,
conforme a etimologia grega do termo apresenta, no minimo, duas acepg¢des: o local onde se
realiza um espeticulo, ou seja, um imével, ou mesmo odeion, auditério, e também teatron
correspondente a platéia, ou seja, “[...] uma arte especifica, transmitida ao publico por meio
do ator” (MAGALDI, 1991, p.07).

No campo da dramaturgia, Renata Palotini afirma que “[...] a dramaturgia é (ou
deveria ser) um ato de criagdo. E o poder criativo, em sua propria esséncia, nega a submissao
a quaisquer cédigos ou padroes estabelecidos” (PALLOTTINI, 2005, p.08). Para a autora, a
dramaturgia € um conjunto de técnicas para se organizar eficientemente um texto, e nesse

prisma, a literatura dramadtica estd profundamente inserida no processo sécio-histdrico e



também depende das relacdes e producdo de poder. Assim como em Nelson Rodrigues, que
pelo seu dificil trabalho criativo do irrecusdvel mundo real, assume a forma criativa da
liberdade de expressdo, tendo a dramaturgia como teoria e processo de transformagdo sem
sufocar o seu processo criativo.

A grandeza ideal da dramaturgia, tendo em vista a defini¢do primeira de que tragédia é
imita¢do de acdo, em Theories of the drama, de Barrett Clark, apud (PALLOTTINI, 2005,
p.25) é que “A poesia € a imitagdo, para ser apresentada no Teatro, de fatos completos e
perfeitos quanto a forma e circunscrito na sua extensdo. Sua forma nao é a da narragdo; ela
apresenta em cena pessoas diversas, que agem e conversam.” Assim, entendemos que na
tragédia rodriguiana a preocupacdo ndo estd na construcdo perfeita das personagens, mas sim
em mostrar as suas agdes. Para complementar, Pallottini cita o conceito de Hegel sobre a
poesia dramadtica: “A poesia dramadtica nasce da necessidade humana de ver a agdo
representada; mas ndo pacificamente, e sim por meio de um conflito de circunstancias,
paixdes e caracteres, que caminha até o desenlace final. (PALLOTTINI, 2005, p.27)

Enveredando por esse olhar, pode-se compreender um novo direcionamento pelo qual
o teatro encontra na contemporaneidade, uma vez que “[...] o panorama do teatro de hoje &,
inegavelmente, de uma riqueza imensa, de uma pluralidade de experiéncias jamais vista em
nenhuma fase da histéria da dramaturgia e da arte cénica.” (BORNHEIM, 2007, p. 09). Nesse
segmento, importa ainda mencionar que “[...] o teatro atual aceita todos os textos, qualquer
que seja sua proveniéncia, e deixa ao palco a responsabilidade de revelar sua teatralidade e

[...] ao espectador a tarefa de encontrar ai seu alimento”. (RYNGAERT, 1996, p.17)

2.4 O beijo em contetido: o asfalto em forma

O que ndo é ligeiramente disforme parece
insensivel — donde decorre que a irregularidade,
isto é, o inesperado, a surpresa, o espanto sejam
uma parte essencial da caracteristica da beleza.
O belo sempre é estranho.

(Baudelaire)

Nesse percurso de estranheza, onde todo o conflito é que da a forma da peca teatral,

nosso olhar € atravessado pelo conteido e pela forma. Primeiramente, analisaremos o



conteddo e, apds, da forma, mesmo sabendo que ambos articulam-se dialeticamente na peca O
beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues. Para Antonio Candido, “[...] a poesia, [...] manifesta o
seu conteido na medida em que € forma, isto é, no momento em que se define a expressao. A
palavra seria, a0 mesmo tempo, forma e conteido, e neste sentido a estética nao se separa da
lingiiistica”. (CANDIDO, 2000, p. 20-21).

A tragédia O beijo no asfalto foi um texto que demorou oito meses para ficar pronto,
isso por conta da demora do autor para elaborar a encomenda. A ideia da peca comeca com
uma matéria de jornal e, para complicar, Nelson Rodrigues coloca no conteido uma proposta
bastante polémica para a época, mas que obteve um grande sucesso tanto de publico quanto
de critica.

De acordo com o dudio da entrevista de Nelson Rodrigues por Fernanda Montenegro,
produzido em 1974, que estd alocado no sitio da Fundagao Nacional de Artes, o dramaturgo
afirma que foi uma obstinac@o linda de Fernanda Montenegro o pedido dessa peca, e ela
refor¢a enfatizando que “foi linda porque originou uma peca espantosa”. Nessa perspectiva,

as afirmacdes na entrevista ddo a dimensao do que foi o espetaculo para a década de 60.

FERNANDA MONTENEGRO: [...] e imediatamente se pensou numa pega
nacional, e Fernando Torres entdo disse eu quero dirigir Nelson Rodrigues, entdo
foi procurar o Nelson e pediu uma peca ao Nelson. Ai, entdo comegamos a nos
entrosar humanamente também.

NELSON RODRIGUES: Vocé levou meses... Uns oito meses telefonando pra
mim.

FERNANDA MONTENEGRO: Eu levei uns oito meses, né? Nelson. Eu sou uma
persistente. Eu me lembro eu que semanalmente, as vezes, duas vezes por semana,
eu pegava o telefone, e o Nelson vinha e dizia que era o Lovoa, né? De vez em
quando ele tomava outra personalidade. Era uma conversa completamente
kafikiana, um negdcio incrivel de absurdo, mas no fim de oito...

NELSON RODRIGUES: Eu chamava vocé de musa serenissima.

FERNANDA MONTENEGRO: A musa. A musa serenissima imagino eu, a musa
serenissima. Eu sei que no fim de uns oito meses, j4 nem sei mais Nelson, porque
eu perdi essa, essa, 0s meses.

NELSON RODRIGUES: Foi incrivel, uma obstina¢éo linda.

FERNANDA MONTENEGRO: Linda porque deu uma peca espantosa.

NELSON RODRIGUES: E toda vez que [...] uma paciéncia sem esperanga.

FERNANDA MONTENEGRO: Sem esperanga. Exatamente.

NELSON RODRIGUES: Sem esperanca. Vocé telefonava achando que era
absolutamente indtil o telefonema, mas por uma questdo de honra profissional e



artistica voc€ pedia mais uma vez a peca, € eu achando que jamais faria essa peca,
prometi a vocé€, de pé no chdo, mas a sua insisténcia foi de tal maneira que
comecou a doer tanto em mim.

FERNANDA MONTENEGRO: Te incomodar...

NELSON RODRIGUES: E a me deixar triste porque eu ndo cumpria uma
promessa tantas vezes repetida, que eu resolvi entdo fazer a peca. Deslumbrado
[...], tava cumprindo a minha palavra, essa coisa, eu tive que cumprir a palavra me
deixou num deslumbramento atroz e eu subi no meu préprio conceito.

FERNANDA MONTENEGRO: Bom Nelson, entdo foi essa peca que vocé nos deu
e foi aquele estouro que vocé sabe... Foi o acontecimento teatral [...] O beijo no
asfalto. Fernando estreava como diretor foi uma gléria de momento teatral no
Brasil, eu1 0acho, inclusive por todo escandalo, por toda luta dentro da prépria dltima
hora. [...]

Fernanda Montenegro entrevista Nelson Rodrigues em depoimento para o Servico Nacional de
Teatro - Divulgacao/FUNARTE.

O que difere O beijo no asfalto das demais pecas, € que o trago, “a forma”, a
arquitetura que Nelson Rodrigues utiliza diante desse conteido cotidiano — a relac@o
homoafetiva — é que d4 contraste e efeito estético, o emaranhado de sensa¢des no publico ao
ser levado a pensar sobre o que estdo vendo. A tragédia € instaurada no momento em que a
leitura/espetaculo termina, € ai que temos que pensar sobre o espetdculo, pois o autor nos faz

pensar o conteido a partir do momento em que saimos da poltrona de nossa casa ou mesmo

"“Transcrigdo livre da entrevista de Nelson Rodrigues por Fernanda Montenegro feita pelo mestrando Ivanildo
José da Silva. Disponivel em: <http://www.funarte.gov.br/portal/2009/12/03/serie-depoimentos-nelson-
rodrigues-entrevistado-por-fernanda-montenegro/> Acesso em 01/06/2010.




na cadeira do teatro. Para Aristételes, as tragédias que tinham maior eficiéncia eram aquelas
em que ocorria mudancga de sorte do protagonista, como acontece aqui, em que o beijo € o
libelo violento para a destrui¢do do personagem.

Dessa forma, Sdbato Magaldi mostra que o mais importante era justamente esta forma
e estrutura de uma linguagem nova que construira. “Tem-se a impressdo sob a aparente
pobreza literdria do didlogo rodriguiano, que as palavras s6 poderiam ser as que se encontram
ali, como uma cadeia de notas exatas, as inicas capazes de obter o maior rendimento ritmico e

auditivo” (MAGALDI, 2004, p.218)

2.5 Atos d’0 beijo no asfalto

De acordo com o prospecto de estreia (RODRIGUES, 1995, p. 05) de O beijo no
asfalto, a pega foi apresentada no Teatro Ginastico, Rio de Janeiro, em sete de julho de 1961
em que a Sociedade Teatro dos Sete apresentou O beijo no asfalto, uma tragédia carioca de
Nelson Rodrigues em trés atos e treze quadros. A pega ocorre nos seguintes espagos: 0s atos
acontecem no distrito policial; casa de Selminha, no Grajau; escritério da firma onde trabalha
Arandir; na casa da Boca do Mato; Quarto do repérter Amado Ribeiro e no quarto de um
Hotel.

O cendrio foi construido por Gianni Ratto e dirigido por Fernando Torres e teve como
elenco, por ordem de entrada e cena, os respectivos atores e personagens: Marilena de
Carvalho como uma prostituta, Renato Consorte como o investigador Aruba, Sérgio Britto
como o repérter Amado Ribeiro, Italo Rossi como o delegado Cunha, Mério Lago como
Aprigio, Fernanda Montenegro como Selminha, Suely Franco como Ddlia, Labanca como
comissdrio Barros, Oswaldo Loureiro como Arandir, Zilda Salaberry como Dona Matilde,
Francisco Cuoco como Werneck, Ivan Ribeiro como Pimentel, Suzy Arruda como Dona
Judity, Carminha Brandao como a vitiva e Henrique Fernandes como o vizinho.

Nelson Rodrigues utiliza uma linguagem carregada de significados, uma vez que cada
palavra apresenta uma considerdvel simbologia. As palavras sdo truncadas, dando-nos a
sensacdo de os personagens dizerem tudo em apenas uma Unica palavra. Percebemos, entdo,
que a estrutura/arquitetura utilizada na constru¢io do texto pelo dramaturgo recai no sentido
ndo causar no leitor/espectador nenhum contorno de tranqiiilidade, nem tampouco passividade

diante das mudancas/comportamentos das personagens, tanto no ambito diegético quanto no



mimético. Isso causa uma espécie de afunilamento abissal dos sentidos ocasionado pelo
sentimento de catarse provindo da capacidade criadora do artista.

A estética de Nelson Rodrigues repousa na mudanca da construcdo convencional do
texto dramdtico, pois sua poética rompe com aquele texto “todo entendido” presente nas
comédias de costumes e no convencionalismo estrutural/tematico da chamada “peca bem-
feita” tdo presentes nas producdes do século XIX a qual “[...] descreve um protétipo de
dramaturgia pds-aristotélica que leva o drama de volta a estrutura fechada [...]” (PAVIS, 1999
p. 281). O estilo presente no artista permite um processo de desconstrucdo das madscaras
sociais das personagens, trazendo o leitor/espectador para o universo da agonia e da ndusea
por meio da leitura do texto/espetdculo. E oportuno observar que todas as acdes contidas na
peca sao recortes, fragmentos dispostos de forma descontinua e que precisamos junta-los para
alcancar o plano da significacdo, ou seja, aquilo que ndo estamos lendo/vendo, o ndo
dito/representado € o mais importante no texto/encenagdo, destruindo, assim, a tranquilidade
contemplativa da fruicao.

Desde o inicio do primeiro ato'', Nelson Rodrigues apresenta os rumos que o
espetaculo devera trilhar por meio das rubricas (didascdlias), as quais segundo Pavis (1999, p.
96) sao “Instru¢des dadas pelo autor a seus atores [..] para interpretar o texto
dramético”.Assim, a peca O beijo no asfalto, encontra-se dividida em trés atos. Importa
mencionar que o autor determina certas mudancas de luz em algumas partes do proscénio a
fim de formar vdarios ambientes para desenrolar as a¢des draméticas como se fosse um black
out ndo na luz, mas na paralisacdao dos personagens. Cumpre destacar que, segundo Pavys, o
“termo iluminagcdo vem sendo substituido, cada vez mais, na prética atual, pelo termo luz,
provavelmente para indicar que o trabalho da iluminag@o ndo € iluminar um espaco escuro,
mas sim, criar a partir da luz”. (PAVIS, 1999, p.201-202)

A iluminagdo € um procedimento que permite explorar e real¢ar outros meios de

expressdo,

[...] a iluminagd@o teatral pode delimitar o espaco cé€nico: os focos concentrados
sobre uma parte do palco significam o lugar da ag@o, nesse momento. A luz do
projetor permite também isolar um ator ou um acessorio. Isso é feito ndo s6 para
delinear o lugar fisico, como também para pOr em relevo esse ator ou esse objeto
com relacdo a seu contorno; converte-se entdo em signo da importincia,
momentanea ou absoluta, da personagem ou do objeto iluminado. Uma funcio
importante da iluminacdo consiste na possibilidade de ampliar ou modificar o valor
do gesto, do movimento, do cendrio, e até de acrescentar um valor semioldgico
novo; o rosto, o corpo do ator ou o fragmento do cendrio as vezes sdo modelados

"' Do latim actus, acdo. Divisdo externa da peca em partes de importincia sensivelmente igual em fungio do
tempo e do desenrolar da a¢do.(PAVYS, 1999, p.28)



pela luz. A cor difundida pela iluminacdo também pode desempenhar um papel
semiolégico. (KOWZAN , 1977, p. 74)

Com efeito, cumpre ressaltar que os didlogos presentes na obra apresentam uma
sucessividade de micro agdes, o que resulta no dinamismo na constru¢do da acdo maior. As
informacdes presentes em cada cena ocorrem sem a presenca de cenas preparatérias ou
explicativas, uma vez que a pega ja inicia em tensao elevada, surgindo, de imediato, o conflito
(n6 dramatico).

O espetéaculo apresenta um processo temporal cronoldégico, e as cenas se desenrolam
em vdrios ambientes, como a casa de Arandir, delegacia, empresa, mas ndo hd a presenca
inicial do asfalto. Dessa forma, os ambientes sdo apenas as memorias a partir de
monumentos'> que os personagens criaram a partir da cena que presenciaram. No que tange
receptividade critica acerca da obra O beijo no asfalto cremos que estd no conteido, que para
a época foi bastante provocador, mas ndo podemos deixar de entender, também, o processo
criativo de Nelson Rodrigues, pois, de acordo com Candido, “[...] o artista, sob o impulso de
uma necessidade interior, orienta-o segundo os padrdes de sua época; escolhe certos temas;
usa certas formas; e a sintese resultante age sobre o meio (CANDIDO, 2000, p.20). E um
desmonte quando o publico pensa e desvia o olhar o tempo inteiro para o personagem
Arandir, como vitima ou nao da barbarie do poder exercido pela policia e também pela midia,
olhando-o como o Outro e tentando antecipar, por meio de “pistas” fornecidas pelo autor, o
desfecho da peca.

No que concerne ao terceiro, € mais precisamente no ultimo quadro, descobrimos que
o sogro € que permeava, com a sua for¢a de poder para esconder sua orientagdo sexual, é ai
que vemos que Arandir fora mais uma vitima do processo de um estrangulamento mais
contundente: o sufocamento da personagem por meio das convengdes e regras estabelecidas
pela sociedade civil organizada. Todo o processo da tragédia rodriguiana € construido por
meio das falas e pela angustia das agdes que desenrolam e aumentam de forma gradativa a
tensdo do conflito. O cerne dessa a¢do dramadtica € construido a partir do conflito interior de
cada personagem, pois s6 compreendemos a funcdo primordial das imagens contidas no teatro
e a relacdo de poder (diante das rubricas do texto dramatirgico) ou quando o espetdculo
termina.

No primeiro ato temos quatro quadros que acontecem no espaco da delegacia e na casa

da personagem Selminha. Nesse locus de poder e dominacao social (delegacia), aparece, em

"2 O monumento assegura, ratifica, trangiiiliza, ao conjurar o ser do tempo. Garante as origens e acalma a
inquietude causada pela incerteza dos comecos. CHOAY apud (ACHUGAR, 2006, p. 168)



cena, o reporter Amado Ribeiro para confabular com o delegado Cunha, os quais maquinam a
ideia de “pederastia” como crime e alimentando, com novos ingredientes, o ‘“delito” de
Arandir. Este é chamado para prestar declaracdes e, a partir desse instante, comecam a forjar
“provas” por meio de um falso interrogatério. Na casa de Selminha, hd o didlogo entre esta,
sua irma Délia e o pai Aprigio, sogro de Arandir, que presenciara “o lotacdo” atropelando o
rapaz e, por conseguinte, o pedido do agonizante por um beijo. Em conversa tensa com a
filha, Aprigio conta para as filhas sobre o que seu genro (Arandir) havia feito quando estava
na rua. Observamos que as falas dos personagens e as didascdlias na peca sdo de grande

tensdo, como segue nos trechos:

CUNHA - Diz a ele, ouviu? Que se ele. Porque ele ndo me conhece, esse cachorro!
(Amado Ribeiro aparece. Chapéu na cabeca. Tem toda a aparéncia de um cafajeste
dionisiaco.)

[...]
CUNHA (furioso) — Retire-se!

AMADO — Cunha, um momento! Escuta!

CUNHA (apoplético) — Saia!
(RODRIGUES, 1995, p.9)

No segundo ato, as cenas acontecem na casa de Selminha no escritério da firma onde
trabalha Arandir e uma casa em Boca do Mato. Selminha tenta explicar para o pai que a
matéria do jornal Ultima Hora é mentirosa e o pai afirma que tudo o que estava escrito no
jornal sdo informacdes verdadeiras, chegando até a acreditar que Arandir conhecia o morto.

Na empresa onde Arandir trabalha vém a tona fontes nada fidedignas por parte dos
colegas, os quais afirmam, contundentemente, que os dois realmente mantinham um caso
amoroso, inclusive com provas. Nesse interim, Amado Ribeiro vai ao velério e 1a procura a
vitva. Ao interrogé-la, diz saber informacgdes comprometedoras sobre ela (a vitiva mantinha
um relacionamento extraconjugal), ameacando-a e chantageando-a a fim de que ela o auxilie
na elaboracdo de “provas” contra o falecido. Nao obstante, a vidva aceita, entdo, ser conivente
com essa inverdade sobre o “relacionamento” de seu esposo com Arandir. Nesse mesmo ato,
Arandir pede, por meio da cunhada Délia, para que Selminha va até o hotel onde estava
refugiado. Como ela ndo vai, Arandir volta para sua casa as escondidas.

No terceiro e dltimo ato, o delegado e o repdrter levam Selminha para uma casa

distante da delegacia para interrogagdes e esclarecimentos sobre Arandir e o falecido. Para



tanto, levam a esposa do vitvo para mentir e fazer Selminha realmente acreditar que tinham

um relacionamento, conforme as didascélias de Nelson Rodrigues na peca:

O delegado Cunha e Amado Ribeiro estdo na casa de um amigo, na Boca do Mato.
Entram o investigador Aruba e Selminha. (esta vem assustadissima) S6 ao vé-la, o
delegado Cunha, em mangas de camisa, os suspensérios arriados, um vasto
revélver na cinta, vem ao seu encontro. Exuberante e sérdida cordialidade de
cafajeste. (RODRIGUES, 1995, p. 69)

Esse processo massificador e o retorno do pai a sua casa, reforca a ideia de que os dois
realmente eram amantes. Aprigio também vai a imprensa a procura de Amado Ribeiro para
tirar satisfacdoes sobre as injusticas que causara a sua filha Selminha. O dltimo quadro
acontece, conforme indicacdes contidas nas didascdlias, num “quarto de um hotel ordinério”
(RODRIGUES, 1995, p.95). Nesse espago, Arandir conversa com Dalia, e esta declara seu amor
por ele. Arandir recusa e, nesse momento, entra o sogro afrontando-o ao dizer que perdoaria
tudo o que acontecera até entdo, at€ mesmo a seduc@o com a filha menor, mas nao perdoaria o
beijo: “[...] Eu perdoaria tudo. [...] S6 ndo perddo o beijo no asfalto que vocé deu na boca de
um homem!” (RODRIGUES, 1995, p. 103). Para Sédbato Magaldi (2004, p.146) “[...] Nelson
Rodrigues erige Arandir em porta-voz de sua verdade. Sacrificado pela rinocerite geral,
contrariando todas as hipocrisias, ele ndo se arrepende e julga o beijo no asfalto o encontro da

pureza e a sua dignificacdo como criatura superior”.

2.6 Tal titulo, tais nomes: beijo versus asfalto

ARANDIR (sofrego) — Eu te contei. Propriamente, eu
ndo. Escuta. Quando eu me abaixei. O rapaz me pediu
um beijo. Um beijo. Quase sem voz. E passou a mdo por

trds da minha cabega assim. E puxou. E, na agonia, ele
me beijou. (RODRIGUES, 1995, p.65)

O titulo “O beijo no asfalto” € fruto de um acidente que realmente ocorreu com o
reporter de O globo que foi atropelado por um “arrasta sandélia” no largo do Carioca. Caido

ao chdo perto de morrer Pereira pediu um beijo a uma jovem que se debrugara para socorré-lo.



Para apimentar mais o drama, Nelson Rodrigues fez o homem atropelado na praca do
Bandeira pedir um beijo a outro homem. A matéria sai em jornal impresso “Ultima hora” e
vira noticia na cidade. (Importa mencionar que o préprio nome do jornal é permeado de

conotacdes tragicas — Ultima hora)

AMADO - O senhor vai dizer que é mentira. Que é uma mistificacdo colossal, ndo
sei o que 14. Nao adianta. O jornal estd rodando. Rodando. Tem uma manchete do
tamanho de um bonde. Assim: “O beijo no Asfalto Foi Crime!” Crime!

APRIGIO (apavorado) — Crime?

AMADO - Crime! E eu provo! Quer dizer, sei 14 se provo, nem me interessa. Mas
a manchete estd 14, com todas as letras: CRIME! (RODRIGUES, 1995, p.89)

Na hora do beijo estava presente o reporter Amado Ribeiro que depois em conluio
com o delegado tentam a reabilitacdo na midia e na sociedade ao criar um caso em cima do
beijo dado no asfalto, classificando-o como um ato de pederastia, chegando até a criar
testemunhas. Assim, “O repdrter e o delegado forjam testemunhas e transformam o que fora
um beijo de piedade num caso amoroso e sinistro entre dois homens”. (CASTRO, 2003,
p.314) Nelson Rodrigues, desenvolve entdo a tragédia carioca em cima desse fato, pois usa a
relacdo de poder existente tanto na midia, quanto na policia, nas pessoas do reporter Amado e
o delegado Cunha. “[...] Amado e Cunha cruzam as perguntas para confundir e levar Arandir
ao desespero”. (RODRIGUES, 1995, p.26)

No entanto, é importante ver que a peca recebe dois nomes que abrigam uma relacao
metonimica e metaférica latentes: beijo’ e asfalto. Para Jean Chevalier, em Diciondrio de
Simbolos, “[...] beijo significa ‘adesdo de espirito a espirito’, razao pela qual o 6érgio corporal
do beijo € a boca, ponto de saida e fonte de sopro: os beijos de amor uniriam espirito a
espirito. Assim, € o signo da unidade, da concérdia, da submissao, do respeito e do amor”.
(CHEVALIER, 1999, p.127-128). E, de acordo com Houaiss, asfalto é “pavimentacdo
asféltica; nas grandes cidades, espaco urbanizado, de conotagdo social privilegiada, em
oposic¢do, esp. a favela, ou de modo extensivo ao ambiente rural (‘roca’)”. (HOUAISS, 2001,
p.314). Dessa forma, compreende-se que o beijo € o signo que rege toda a peca e que remete,

ao mesmo tempo, um processo de fragmentacdo e unido, pois na Histéria da humanidade

'3 BEIJO: simbolo de unido e de adesdo miituas que assumiu, desde a a Antiguidade, uma significagdo espiritual.
No Zohar, hd um comentdrio cuja fonte € o Cantico dos Canticos (I, 1) — Biblia Sagrada); outra fonte seria a
concep¢do rabinica (também de natureza religiosa) segundo a qual certos justos, tal como Moisés, foram
poupados da agonia e da morte, tendo partido do mundo terrestre no arroubo extatico do beijo.



sempre foi “Simbolo de unido, o beijo guardava, com efeito, a polivaléncia e a ambiguidade
das inumeraveis formas de unido.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1999, p. 128)

Na peca, a poderosa for¢a obscura da qual Arandir fica exposto no asfalto é mediante
o ultimo sopro do agonizante a seus ldbios. No plano simbdlico, o beijo tem intimeras
interpretacdes, mas diante do sonho e da fantasia do beijo dado é que Arandir sentiu perante a
sociedade, a aspereza e a impenetrabilidade do asfalto, pois ficou exposto, enrijecido ao passo

que se condenou diante da dura e cruel realidade.

Na pratica, o titulo nos interessa como “primeiro sinal” de uma obra, intensdo de
obedecer ou ndo as tradigdes histdricas, jogo inicial com um conteddo a ser revelado
do qual ele € vitima ou o antincio, o chamariz ou o selo de qualidade. As informagdes
que ele fornece, por mais frageis que sejam, merecem ser consideradas
(RYNGAERT, 1996, p.37-38)

Com relagdo as falas dos personagens vemos que os discursos sao sempre interrompidos
pelo assalto da fala de outro personagem. Os didlogos parecem ndo se concluirem, mas essa
pratica € recorrente em Nelson Rodrigues e fica latente em O beijo no asfalto. E de acordo

com Sérgio Ferreira em seu artigo O beijo no asfalto e as estruturas de apelo, esse texto:

Foi sua peca de maior sucesso, a que ficou mais tempo em cartaz. Com ela, o autor
introduz também uma novidade em seus didlogos, a supressdo de palavras nas falas
das personagens, substituindo-as por um corte brusco, para logo depois serem
retomadas e novamente cortadas. Para muitos criticos essa foi a inven¢do de maior
destaque dentro de um texto igualmente inovador. (FERREIRA, s.d, p.1)

A construcdo da peca O Beijo no asfalto € permeada pela presenca de doze
personagens que estdo imersas num conflito que sé desmorona com a destruicao da vida. No
entanto, a tragédia estd configurada pelas vozes dos personagens numa relacao de poder que é
exercido pelo reporter Amado Ribeiro, delegado Cunha, Aprigio, dentre outros que querem a
ruina de Arandir. Para eficdcia, notamos o poder instituido nas didascdlias, que de acordo
com Ryngaert sdo: “Indicagdes cénicas na pratica moderna, elas reinem os elementos do
texto (“texto secundario”) que ajudam a ler e/ou interpretar a obra dramatica”. (RYNGAERT,
1998, p. 224) e também pelas falas dos personagens, bem como pela arquitetura das

personagens desenhadas por Nelson Rodrigues.



O primeiro personagem a ser analisado € Aprigio, que, com 154 ocorréncias de falas,
traz a imagem de um senhor que aparentemente preza pela continuidade de uma boa
constru¢do familiar. Vidvo, teve que criar e educar as duas filhas, da qual a mais velha, casa-
se com Arandir, seu genro. Para a familia, conforme rubrica “Querendo vender, rapidamente
o seu peixe”, (RODRIGUES, 1995, p.15) é quem conta o fato ocorrido no asfalto. Olhar
apreensivo, desconcertado e pensativo, busca a todo instante proteger as filhas, mas percebe-
se também que tem uma certa perplexidade e irritacdo cruel ao falar do atropelamento e do
beijo que Arandir deu no morto. O pensamento distante mostra a personalidade confusa, pois
as falas sdo interrogativas e com ar de decep¢do. Dessa maneira, nutre um amor interior pelo
genro, € por isso, ndo diz o nome do genro, somente quando morto. A todo instante, mesmo
com olhar distante, desatinado e ofegante, tenta provar para a filha que o escrito na matéria, é
verdade. “SELMINHA (frenética) — E o jornal pde que o meu marido beijou outro homem na
boca! APRIGIO — E verdade! Selminha (atonita, quase sem voz) — Arandir me diria ...
APRIGIO (triunfante) Beijou.” (RODRIGUES, 1995, p.54)

Na casa de suas filhas fica preocupado com o sumi¢o de Selminha, pois depois do
genro ter sumido, sua filha foi levada a delegacia para prestar esclarecimentos sobre o esposo
e o ocorrido. Ao conversar com Dadlia, diz ferozmente que Arandir conhecia o morto, pois
quando o beijou, ele ja estava morto. “APRIGIO (desesperado) — Cala a boca! (muda de tom e
falando com stubita ferocidade) Eu estava junto de meu genro. Quando ele se baixou, eu
estava ao lado. Juntinho, ao lado. E vi e ouvi tudo. (baixo e violento) Olha! Ninguém pediu
beijo! (radiante) O rapaz ja estava morto! (RODRIGUES, 1995, p.84) Com toda essa
confusdo vai até a casa de Amado Ribeiro, e no quarto conversam sobre o que fizera com a
filha e também sobre os rumos que a midia estava dando sobre a histéria do beijo.

No ultimo ato, chega até o hotel onde Arandir estd e encontra a filha junta ao genro.
Arandir diz que ele ndo perdoa o ocorrido porque ama e tem ciimes da propria filha, porém
Aprigio finaliza o espetdculo dizendo que ele ndo tem ciimes da filha, mas sim, dele.
“APRIGIO (num berro) De voce! (estrangulando a voz)[...] Quero que voc€ morra sabendo.
O meu 6dio é amor. Por que beijaste um homem na boca? Mas eu direi o teu nome. Direi teu
nome a teu cadaver. (RODRIGUES, 1995, p.104)

Selminha ¢é o personagem que mais fala na peca, com 251 ocorréncias de fala. Esposa
de Arandir vive as conturbagcdes causadas pela imprensa sobre a suposta traicdo do marido
com outro homem. Mesmo com a noticia dada pelo pai e pelo jornal, nos primeiros quadros
ainda acredita em seu companheiro e ndo vé anormalidades sobre o caso do beijo

“SELMINHA - Mas até eu acho bonito” (RODRIGUES, 1995, p.18) A personalidade de



Selminha é uma mulher meiga, inocente, de acordo com a rubrica: “Esta é a imagem fragil de
uma moga, de uma intensa feminilidade”. (RODRIGUES, 1995, p.14) Porém, quando esté
com o pai apresenta uma postura desafiadora, pois nos dois primeiros atos tem aprovacao total
pelo esposo Arandir, somente no terceiro ato é que dd sinais de angustia e desconfianca. A
noticia toma dimensdo e Selminha em sua agonia de dona-de-casa comega a acreditar que 0s
dois realmente tinham um caso. Em casa conversa com o esposo Arandir e quer afirmagdes

sobre o jornal e sobre a saida do emprego:

ARANDIR - Vocé me nega um beijo?
SELMINHA - Na boca, ndo”. (RODRIGUES, 1995, p.66)

z

E levada para uma casa do amigo de Amado Ribeiro, do jornal Ultima hora, 14 é
interrogada pelo delegado Cunha e Aruba sobre o paradeiro do esposo Arandir e também lhe é
apresentada a vidva que “confessa” que os dois eram amantes. “SELMINHA (numa espécie
de histeria) — Eu ndo sei onde estd meu marido! (RODRIGUES, 1995, p.75) Em conversas
com a irma Ddlia, parece escutar a prépria voz interior sobre o que a vitdva dissera, por isso
tem medo de ir ao hotel onde Arandir pediu que fosse para vé-lo. “Se eu for, j4 sei. Ele vai
querer beijar. Na certa. Eu ndo quero um beijo sabendo que. (hirta de nojo) O beijo do meu
marido ainda tem a saliva de outro homem!”(RODRIGUES, 1995, p.95)

Quanto ao personagem vitima da peca € a figura de Arandir, com 167 falas. Homem
honesto e com sofrida humildade sente a pressdo de novo ambiente que paira sobre “a
problemaética” de ter dado o beijo noutro homem. Afirma que daria o beijo em qualquer

pessoa, pois € lindo ver alguém morrendo e pedir um beijo, como segue:

AMADO (furioso) — Escuta! Se um de nds, aqui, fosse atropelado. Se o lotagdo
passasse por cima de um de nés. (Amado comega a rir com ferocidade) Um de nos.
O delegado. Diz pra mim? Vocé faria o mesmo? Vocé beijaria um de nds, rapaz?
(Riso abjeto. Arandir tem um repeldo selvagem)

ARANDIR - Era alguém! Alguém! Que morreu! Que eu vi morrer!

Ao ser interrogado na delegacia olha em torno do repérter e do delegado como um

bicho apavorado, mas fica com pensamento lento e desespero por ser ameacado por



homossexualidade e homicidio. Dessa maneira, Nelson Rodrigues da a descri¢do de Arandir:
“[...] Uma figura jovem, de uma sofrida simpatia que faz pensar num coragdo atormentado e
puro”. (RODRIGUES, 1995, p. 23) Ja no emprego fica irritado e descontrolado quando vé os
amigos de trabalho rindo da matéria que leem no jornal, principalmente com Werneck que
num repeldo furioso diz que ele tinha ficado vitivo € nem avisou. Também fica s6frego com
dona Judith por dizer que o morto parecia com um moco que fora procurd-lo no emprego na
semana anterior. Em casa com a esposa Selminha fica febril, encerrado no medo e com uma
falsa alegria querendo ser natural, mas diante dos didlogos fica desesperado e suplicante.
“ARANDIR - [...] Escuta Selminha, escuta! Eu quero sentir, saber, entende! Saber que vocé

estd comigo, ao meu lado! Voceé € tudo que eu tenho!” (RODRIGUES, 1995, p.66)

No hotel espera Selminha, mas quem chega é a cunhada Délia e diz que Selminha nao
podera vir, mas que ela o amava e veio. Entdo Arandir tenta controlar a cunhada que declara
ama-lo, mas se esquiva. Quando chega o sogro e vé a cena, fica abismado. Délia sai e os dois
comecam a discutir. Aprigio acusa Arandir de conhecer o rapaz. “ARANDIR (desesperado) —
Vi pela primeira vez! APRIGIO — Cinico! (muda de tom, com uma ferocidade) Escuta! Vocé
conhecia o rapaz. Conhecia! Eram amantes! E vocé matou. Empurrou o rapaz!
(RODRIGUES, 1995, p.102) Até que o sogro resolve mata-lo e dizer que estd fazendo isso
por amor. De acordo com a diddscalia:” Aprigio atira a primeira vez. Arandir cai de joelhos.
[...] Aprigio atira, novamente, varando o papel impresso. Num espasmo de dor, Arandir rasga
a folha. E tomba, enrolando-se no jornal. Assim morre”. (RODRIGUES, 1995, 104)

Com 160 ocorréncias de fala, Dalia é uma adolescente interrogativa, fala com certo
fervor e ndo apresenta sofrimento. Mesmo sendo bem jovem, possui uma personalidade de
mulher adulta com decisdes e objetivos taxativos. “Adolescente cuja graca leve parece
esconder uma alma profunda”. (RODRIGUES, 1995, p.15) Mesmo com falsa e frivola
naturalidade esconde o amor que nutre pelo cunhado Arandir, mas deixa perceber um olhar
dissimulado. Sua postura é sempre afirmativa e convicta das vontades, de modo que tem
inveja da irma. Na casa de Selminha, em didlogo com o pai, conta que Selminha fora presa e
que Arandir fugiu no momento em que a policia chegou. Também no seu espanto brutal diz
acreditar na inocéncia do cunhado.”APRIGIO (exultante) Meu genro mentiu pra ti e pra
Selminha. DALIA (cara a cara com o pai) — Arandir ndo mente!”(RODRIGUES, 1995, p.84)
Quando Selminha chega em casa, o pai ja ndo estd, entdo conta o trauma que passara com a
policia. Ddlia diz para Selminha que Arandir ligou e a espera no hotel perto do largo de Sao

Francisco, mas esta resiste. Como nao vai, € Ddlia quem chega ao hotel e declara, beija e diz



ao cunhado que o aceita como ele realmente é. “DALIA (sofrida) — Selminha ndo te beija,
mas eu. [...] — Te beijei.[...] (quase sem voz) — Agora me beija. Vocé€. Beija. (RODRIGUES,
1995, p.99)

Outro personagem importante na peca ¢ Cunha, que com exatamente 100 falas,
demonstra o tipo de profissional (delegado) fracassado, as vezes agressivo pela sua condi¢dao
de trabalho e poder social, sempre com a aparéncia de um homem insatisfeito. E ameacador e
sempre agindo com segundas intencdes. Carregado de cinismo por suas condutas anteriores
ao caso do beijo, que o livraria entdo e apagaria as suas impressdes perante a cidade — como o
fato de ter dado o tapa ou ter chutado a barriga da mulher gravida que abortara. E comandado
pelo convencimento do reporter Amado Ribeiro que o deixa vislumbrado com as ideias
confabuladas para condenar Arandir, mesmo que socialmente. E um homem mal-humorado,
fala rapido, ndo ¢ inteligente e nem profissional para o cargo que exerce, quando interrogado
fica perdido e agressivo nas respostas. Conforme fragmento: CUNHA (lancando a pergunta
como uma chicotada)- Vocé € casado rapaz? [...] (num berro) — Tira a cera dos ouvidos!
(RODRIGUES, 1995, p. 25) Na casa da Boca do Mato, juntamente com Aruba leva Selminha
para provar via testemunha, que os dois eram amantes. Além da violéncia psicoldgica, tenta
agredi-la ao querer informagdes sobre o paradeiro de Arandir

Amado Ribeiro, pelo nome e pelas atitudes sorrateiras e aproveitadoras, vemos que ha
uma inversdao do nome (ndo)Amado por um suposto passado amargo do reporter, tem 95
falas.Seus didlogos sao criados a partir de uma estrutura grotesca para tirar proveito da midia
ao armar a trama e criar um fato de homossexualidade e posteriormente diante da repercussao
das vendas dos jornais, enredar ainda mais o sensacionalismo , cria o fato de que o motivo do
beijo foi seguido de assassinato. Vai ao velério do atropelado juntamente com Aruba, e
colhem informagdes sobre a viiva e descobrem que ela tinha um amante. Entdo, é a partir dai

que eles forjam e forcam-na a dizer que os dois tinham um relacionamento homossexual.

AMADO (furioso) — Que se dane. (para a viiiva) Olha aqui. Ou a senhora diz a
verdade. A policia ndo tem esse negécio de mulher, ndo. Mulher apanha também!
(muda de tom) Sua burra! Pde na tua cabeca o seguinte. Vocé tem um amante. E por
que, por que tem um amante? Porque seu marido, escuta, escuta! Seu marido
mantinha relagdes anormais. Relagdes anormais com um cara. Entendeu? (melifluo)
Seu marido tinha um amigo chamado Arandir; amigo esse que a senhora estd
reconhecendo pela fotografia. (RODRIGUES, 1995, p.60)



Em sua casa, recebe a visita inesperada de Aprigio que vai perturbado pedir
esclarecimentos sobre a barbérie que fizeram com a filha e sobre a matéria jornalesca que esta

tomando dimensio de crime.

AMADO - [...] Botei que teu genro esbarrou no rapaz. (triunfante) Mas ndo esbarrou!
Af é que estd. Nao esbarrou. (lento e taxativo) Teu genro empurrou o rapaz, o amante,
debaixo do lotagdo. Assassinato. Ou ndo é? Aprigio, a pederastia faz vender jornal pra
burro! Tiramos, hoje, estd rodando, trezentos mil exemplares! Crime, batata!
(RODRIGUES, 1995, p.89-90)

A personagem D. Matilde, com 26 ocorréncias, de fala € a vizinha que chega a casa de
Selminha apoplética de satisfacio com o jornal em que estd a matéria e a foto de Arandir
estampada na capa do jornal. O préprio nome ja denota a expressdao “boca de Matilde”,
entende-se que € vizinha alcoviteira e gosta de cuidar da vida dos outros. Na peca, Nelson
Rodrigues diante das rubricas, a denomina como uma mulher euférica, meliflua, pérfida,

mexeriqueira. Chega até a levantar suposi¢oes de que Arandir conhecia o rapaz.

D. MATILDE - Claro que! Evidente! Acredito na senhora, nem se discute. Mas
interessante, d. Selminha. Sabe que. Pela fotografia do jornal, a fisionomia do rapaz
ndo me parece estranha. (bruscamente e com vivacidade) O morto ndo é um que
veio aqui, uma vez? (RODRIGUES, 1995, p.43) (... D. Matilde (implacdvel,
nitida, incisiva) — O jornal diz: (ergue a voz) “Nao foi o primeiro beijo! (triunfante)
Nem foi a primeira vez!”. (RODRIGUES, 1995, p.45)

Assim como o morto ndo recebe nome, Nelson Rodrigues faz da mesma forma com a
esposa do morto, a Vidva. No velério é chantageada por Amado Ribeiro e por Aruba, que
implacdveis convencem-na de que o marido e Arandir mantinham uma relagdo anormal pelo
fato de saberem que ela tinha um amante. Tem apenas 17 falas “AMADO - [...] A senhora
arranjou um cara quando percebeu, entende? Ao perceber que seu marido mantinha relacdes
anormais com outro homem, a senhora. Nao é fato?” (RODRIGUES, 1995, p.59) Quando
estd, as escondidas, na casa na “Boca do Mato” solta as mentiras para convencer Selminha de
que os dois eram amantes. “AMADO — A senhora vai repetir aqui. (indica Selminha sem

dizer-lhe o nome) A senhora conhece o Arandir? VIOVA — Conheco. [...] De fato. Uma vez,



ele foi 14 em casa. Foi 14 em casa e os dois. [...] Os dois tomaram banho juntos.

(RODRIGUES, 1995, p.77)

O personagem Werneck é um dos colegas de trabalho de Arandir. Quando Arandir
chega a firma € o primeiro a triunfar de felicidade com o jornal na mao e a questionar sobre o
beijo. (27 ocorréncias de fala) Numa euforia brutal briga com Arandir e 1€ o titulo da matéria
onde estd o retrato de Arandir e o atropelado/morto. “WERNECK (apontando) — Viuvo de
atropelado! Ou vitva! Beijou o sujeito na boca. O sujeito morreu. E a viuvez. Batata”.
(RODRIGUES, 1995, p.47). Esse personagem, no sexto quadro, conduz os didlogos com

Arandir, os demais colegas simplesmente complementam o que ele afirma.

D. Judith, com 07 ocorréncias de fala, é a datilégrafa da empresa “Tipo convencional
da datilégrafa. Inclusive de 6culos”. (RODRIGUES, 1995, p.47) Mesmo com apenas sete
falas € demolidora de Arandir, pois afirma ter visto um rapaz na empresa parecido com o da

fotografia, mas Arandir ndo estava.

Niao com tanto prestigio e importancia nos didlogos, € o investigador Aruba quem di
o anuncio da chegada de Amado Ribeiro. Pelas falas, percebe-se que é o alcoviteiro de Cunha,
pois reproduz o mesmo discurso proferido pelo delegado, tem 22 falas. Quando estdo na casa
em Sao Jodo de Meriti no Boca do Mato tem uma gesticulacdo de cafajeste. “CUNHA (aos

berros e espetando o dedo na cara do auxiliar) — Cala a boca! [...] Retire-se! [...] Saia!

(RODRIGUES, 1995, 70)

Com apenas 05 falas, Barros é o comissario que trabalha com o delegado Cunha, tem
postura reverente e tom baixo ao falar com o delegado, mas ao interrogar Arandir, tem uma

obtusa e generosa falta de tato.

Ja o personagem Sodré é um dos colegas de trabalho, ha somente 02 falas desse

personagem, tanto € que o autor nio o apresenta no prospecto da peca.

Também colega de trabalho de Arandir, com 05 falas, Pimentel faz gracejos ao dizer
que ndo fora convidado para o funeral, tenta controlar o tumulto quando a confusdo toma de

conta do ambiente de trabalho.

E o Vizinho da vitva (03 falas), e acompanha o funeral, inclusive diz ao delegado que

o caixao precisa ser fechado, pois o corpo ja estd com odor. Tem somente trés interferéncias.



CAPITULO III - DIDASCALIAS D’0 BEIJO NO ASFALTO: A ICONOGRAFIA DA
REPRESENTACAO TEATRAL DE 1961

Eu gostaria muito de ler o teu retrato. E uma idéia que
se apoderou de mim.

(Charles Baudelaire, Carta que escrevera a mde em 1865)

De igual modo que Album de familia"* altera o nosso olhar quando tentamos
rememorar 0 que registramos por meio de um momento que se tornou recorte, também
faremos com as fotografias do espetdculo — agora em momento de encenacdo — contando a
histéria pela iconografia, ou seja, pela representacdo fotografica, analisando, assim, o ensaio
das fotos da apresentacdo do espetaculo O beijo no asfalto no Teatro Gindstico, em 1961 em
contraponto com as didascélias da peca.

Na expectativa de melhor compreender a peca, tomamos, além dos textos e criticas,
as fotografias, as quais serdo utilizadas como um conjunto de documentos que servem de
elementos simbodlicos para elucidar o drama. Esses elementos sdo indicios de um dado
acontecimento, que possibilita um olhar sobre o espeticulo, uma vez que a principal
caracteristica da encenacao € sua efemeridade. E, apesar da fotografia nos oferecer multiplas
leituras, elas se configuram como documentos de uma criagdo e, por isso, caracterizadas como
documentos histdricos.

Ao se referir sobre os estudos historicos de Carlo Ginzburg acerca da maneira como
podemos nos remeter aos pequenos sinais e indicios que os documentos artisticos podem nos
revelar — sobretudo se nao é mais possivel seu acesso presencial como recepcao direta da obra

— Dolores Puga afirma:

[...] assim como o programa da peca, as fotos devem ser consideradas enquanto
instrumentos reveladores de sinais; vestigios do espetdaculo e do posicionamento do
diretor, apontando sua organizacdo estética e as questdes e problemdticas que
pressupde sobre a época em que a obra foi levada aos palcos. H4 que se considerar

' Peca com uma narrativa sobre o inconsciente das personagens. Nelson Rodrigues discorre sobre as relagdes
familiares a partir de um 4lbum. Elabora um mergulho radical na inconsciéncia primitiva de suas personagens,
que se tornam arquétipos, trabalhando sua narrativa sobre as verdades profundas e inimagindveis do ser humano
a partir da célula da familia. Aqui o tema se aloja em um dos maiores tabus sociais - o incesto em todas as
direcdes, entre irmdos, mae e filho, pai e filha.



os diversos elementos da encenacdo justamente por meio das fotos, uma vez que
. 1z ! 15
ndo ha como retornar a0 momento em que o espetaculo ocorreu.

Entdo, é a partir da anélise dos pequenos elementos que nos permitem redimensionar a
apresentacdo da peca — uma vez que ela ja aconteceu e ndo nos retorna como foi — € que
tentaremos retratar o lugar que o visual ocupa em cada espagco desenhado pelo fotégrafo no
dia do espetaculo, de acordo com suas estratégias ao conseguir apreender dado momento.
Nessa esfera, um dos mais importantes registros do dia da representacdo c€nica repousa na
arte fotografica, uma vez que esta nos leva a entender, de forma mais compacta, o texto de
Nelson Rodrigues a partir de um momento ad eternum. Agora, estabelecendo um contato com
a leitura de O beijo no asfalto - o documento imagético da peca — procuraremos estabelecer
uma relagdo dialégica.

Vemos que a arte mostra o corpo no espago e, nessa condicdo, faremos uma
descricdo da imagem de forma verbal. Nesse didlogo, entendemos a arte a partir da constru¢do
do homem no seu processo de selecionar os melhores angulos, luz, cor, de acordo com a sua
imaginagdo produtora, pois este cria a obra de arte como uma expressao artistica e estética.
Nao podemos esquecer, entdo, que a obra de arte, dentro de uma determinada cultura, altera
seu conceito, de acordo com as préticas sociais, pois olhar é compartilhar, é ser ciumplice.
Aquele que “l€” a fotografia também aponta para ela seus significados, reconstréi aquilo que

poderia ser transmitido.

3.1 Retratos do asfalto

Partindo das proposi¢cdes empreendidas por Maria Adélia Menegazzo, em seu A
alquimia do verbo e das tintas, o artista transforma matéria bruta como fazem,
metaforicamente, os alquimistas. Nesse sentido, o trabalho com artes € produzido a partir de
matéria bruta, como acontece com as palavras, no texto literdrio € com as tintas, nas artes
plésticas. Assim, o trabalho empreendido por Nelson Rodrigues em O beijo no asfalto, coloca
em evidéncia o didlogo inter-semidtico entre imagens (fotografias) e o texto dramdtico; estes
elementos transformam-se em um desafio para o leitor que se angustia ao buscar a relacdo

entre os textos imagéticos escritos:

S PUGA, Dissertacio: Pode ser a gota d’dgua: em cena a tragédia brasileira da década de 1970, p. 168



[...] percebendo as imagens — lingiiisticas e plésticas, o leitor participa do processo
criador do discurso. No entanto, tendo em vista as dificuldades que este discurso se
lhe apresenta pela fragmentacdio e abstracdo, reforca-se a necessidade do “olhar
desconfiado”, ou seja, de ndo aceitagdo da aparéncia primeira da mensagem
proposta. O que parece ser desconexo e fragmentario num primeiro momento, pode
se tornar fonte absoluta da realidade do homem quando verificado em sua esséncia.
(MENEGAZZO0, 1991, p.48)

Por meio da experiéncia de leitor, vemos que a leitura das fotografias, assim como dos
didlogos na peca, € intensa. Ao deparar com a experiéncia sublime, mesmo suscitando o
horror e o prazer em algumas imagens/textos, estes nos dao conforto ao 1é-los a partir do
contato com a peca. Mesmo entendendo que a fotografia passou por muito tempo
despercebida, sem saber se ela realmente era ou nao uma arte, nao se pode deixar de entender
o valor politico latente e a recep¢ao. Para Benjamin, “Muito se escreveu, no passado, de modo
tao sutil como estéril. Sobre a questio de saber se a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se
colocasse sequer a questdo prévia de saber se a invencao da fotografia ndo havia alterado a
propria natureza da arte”. (BENJAMIN, 1994, p. 176)

A profundidade das imagens revela elementos estéticos importantes, uma vez que com
o auxilio da ilumina¢do no palco, as cenas sdo construidas em determinados ambientes
conforme as rubricas de Nelson Rodrigues e observagdes nas fotos, onde a passagem se da
pela resisténcia da iluminagdo em maior ou menor grau. Na peca, a luz é direta sobre os
personagens, dando um tom de espanto e palidez, para o cendgrafo da peca, Gianni Ratto, “a
quantidade minima de elementos favorece a grandeza do espetdculo”. Sabe-se que todos esses
elementos contribuem para a arquitetura da peca ao ser representada, desde iluminagdo,
cendrio, figurino, etc, carregam metaforas que dialogam com o espetdculo.

Nas fotografias'®.em geral, observamos que hd pouca utilizacdo de elementos cénicos,

uma vez que:

Simplicidade é o lema ao qual devemos nos ater; uma adjetivacdo decorativa pode
levar melancolicamente a orgasmos de prancheta, mas o projeto assim concebido
revelard sua inconsisténcia dramatica. Por qué? Porque uma cenografia somente é
“bela” quando deixa de ser gratuitamente bonita, assimilada como deverd ser pelo
espetdculo, lembrada como um dos detalhes interpretativos do texto, amalgamada no
contexto de um projeto geral em constante evolu¢do.(RATTO, 1999, p.24)

' As fotos provavelmente foram feitas por ensaio no dia do espeticulo, devido o 4ngulo de captacio do
fotégrafo. Arquivo da FUNARTE.



Relendo Ratto (1999), acerca da cenografia, vemos que a imagem (forografia 01)
traz uma carga de simplicidade ao retratar os poucos elementos em cena, pois para ele, “a

cenografia é um personagem”. Nessa perspectiva Tadeus Kowzan, diz que,

A tarefa primordial do cendrio, sistema de signos que também se pode denominar
aparato c€nico ou cenografia, consiste em representar o lugar: lugar geogrifico
(paisagem com pagodes, mar, montanha), lugar social (praca publica, laboratdrio,
cozinha, café) ou os dois de uma sé vez (rua dominada por arranha-céus, saldo com
vista para a torre Eiffel). O cendrio ou um de seus elementos pode também significar
tempo: época histérica (templo grego), estacdo (tetos cobertos de neve), hora (sol
poente, lua). Além de sua func¢do semioldgica de fixar a acdo no espago e no tempo. O
cendrio pode conter signos relacionados com as circunstancias mais diversas.
(KOWZAN, 1977, p.74)

Para maior clareza acerca da mensagem visual que as fotografias da peca trazem,
temos que observar nas fotos a caixa de elementos bdsicos que a comunicagdo visual
apresenta, como dire¢do, forma, ponto, linha, tom, cor, propor¢cdo, dentre outros. “Os
elementos visuais sdo manipulados com énfase cambidvel pelas técnicas de comunicagdao
visual, numa resposta direta ao cardter do que estd sendo concebido e ao objetivo da
mensagem”.(DONDIS, 2007, p.23)

Donis A. Dondis em Sintaxe da linguagem visual delineia o impacto da fotografia por

meio do uso da camara, isso por conta do modo de vida contemporaneo.
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O ultimo baluarte da exclusividade do “artista” é aquele talento especial que o
caracteriza: a capacidade de desenhar e reproduzir o ambiente tal como este lhe
aparece. Em todas as suas formas, a camara acabou com isso. Ela constitui o dltimo
elo entre a capacidade inata de ver e a capacidade extrinseca de relatar, interpretar e
expressar o que vemos, prescindindo de um talento especial ou de um longo
aprendizado que nos predisponha a efetuar o processo. H4 poucas dividas de que o
estilo de vida contemporidneo tenha sido crucialmente influenciado pelas
transformagdes que nele foram instauradas pelo advento da fotografia. (DONDIS,
2007, p.14)

Segundo a autora, quando vemos somos capazes de criar imagens mentais, entio, ver
passou a significar compreender. “E esse ato de ver significa expandir nossa capacidade de
entender uma mensagem visual, e, o que € ainda mais importante, de criar uma mensagem
visual”. (DONDIS, 2007 p.13) E ndo esquecer que a evolugdo da linguagem comegou com a

percepc¢do das imagens, para hoje, termos a linguagem verbal.



3.2 Do asfalto ao palco: um olhar sobre os retratos da vida

Vemos nas fotografias que a luz é pouca no palco, lembrando sempre um lugar com
um ambiente tumultuado, amalgamado por situagdes problemadticas. Em primeiro plano
(verificar fotografia 01), vemos o reporter Amado Ribeiro sentado numa cadeira, nessa
disposicdo, demonstra a hierarquia social sobre os demais personagens que estdo atrds, sobre
o plano de fuga, partindo do pressuposto que no texto € ele, Amado Ribeiro, quem articula

toda a trama para resolver seus problemas e do delegado.

Fotografia 01 - Ttalo Rossi e Claudio Correa e Castro em O beijo no asfalto. Fotégrafo
desconhecido. Cedoc-FUNARTE

Na fotografia 01, a cena acontece no Distrito Policial, correspondente a Praca da
Bandeira. Estdao reunidos na sala: o delegado Cunha, o repérter Amado Ribeiro e o detetive
Aruba. A cena é um didlogo em que o repdrter conversa com o delegado para criar um fato
em conluio — a suposta homossexualidade de Arandir, a partir do visto, um sensacionalismo
para escamotear outros, como os atos grotescos do delegado e também a profissao fracassada
do reporter que precisa de matérias para ganhar dinheiro e midia. Para representar a imagem
de um ambiente com a agressividade policial, temos um cendrio com modulacdes de negros

profundos no palco, em contraste com o tom luminoso das indumentérias, o figurino do



delegado Cunha, camisa em manga, gravata despojada, suspensérios dando forca de
autoridade com o uso constante do revolver na mao e na cintura, conforme rubricas.““Distrito
policial correspondente a praca da Bandeira. Sala do delegado Cunha. Este, em mangas de
camisa, os suspensorios arriados, com um escandaloso revolver na cintura”. (RODRIGUES,
1995, p.8)

De acordo com Kowzan:

No teatro, “o habito faz 0 monge”. A indumentdria transforma o ator X ou o figurante
Y em maraji hindu ou em clochard parisiense, em patricio de Roma antiga ou em
capitdo de navio, em pdroco ou cozinheiro. [...] A indumentdria assinala o sexo, a
idade social, a classe social, a profissdo, uma posicdo social ou hierdrquica particular
(rei Papa), a nacionalidade, a religido, e determina as vezes a personalidade histérica
ou contemporanea. (KOWZAN, 1977, p.71)

Fotografia 02 - Francisco Cuoco, Fernana ontenegro e Maria Esmeralda em O beijo no
Asfalto. Teatro Gindstico, 1961. Fotégrafo desconhecido. Cedoc  FUNARTE

Com relacdo ao figurino, Roland Barthes (1975) afirma que as vestimentas ajudam na
composi¢do do espetidculo e tem o papel fundamental de dar clareza e ajudar a ler melhor a
representacdo teatral, dando fundamental importancia ao entender que o figurino torna para o
artista o adere¢co intimo da formagdo da personagem e também dd um posicionamento na
narrativa do recorte de tempo/espaco realizados. Na fotografia 01 a cena acontece na casa de

Selminha, estdo reunidos Arandir, Selminha e Dalia, nesse momento, conversam sobre o



acidente no asfalto e sobre a sua estada no distrito policial: “SELMINHA (angustiada) — Meu
bem. Mas claro. Nunca. Ou vocé. DALIA — Vocé viu o rapaz morrer? ARANDIR (crispado) -
Quem? Dalia (sofrega) — Era rapaz?” (RODRIGUES, 1995, p. 36)

O figurino cénico da peca O beijo no asfalto é composto por cores que desenham a
personalidade das personagens e estimulam a dramaturgia corporal do espetaculo, uma vez
que as roupas escolhidas pelo figurinista Gianni Ratto, se observadas pelas fotografias, dao a
dimensao de quem e como sdo as personagens conforme estudos de laboratério e de época.
Nesse sentido, segundo Ratto “... o figurino é exatamente aquela imagem impalpéavel de algo
que pode vir a ser, o que surge de uma soma de solicitacdes técnicas, historicas”.

E, para o diretor russo Alexander Tairov, “Na encena¢do contemporanea, o figurino
tem papel cada vez mais importante e variado, tornando-se verdadeiramente a segunda pele
do ator”. E importante observar que o figurino das personagens é marcado por uma época da
historia, pelo estilo de narrativa da histéria, pelo perfil psicolégico das personagens, dentre
outros. Situando com esses elementos o tempo do espetdculo na representacdo. A estética do

figurino com a narrativa d4 a personagem a personalidade.
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Fotografia 03 - Fernanda Montenegro, Sergio Britto, Cldudio Correa e Castro e Italo Rossi em O
beijo no Asfalto. Fotégrafo desconhecido. Cedoc-FUNARTE




Nas fotografias 03 e 04, vemos que Selminha € constantemente coagida pelo delegado
e pelo reporter, pois as demonstragdes dos bracos € maos que protegem o corpo, confirmam a
agressividade que sofre por eles, enquanto o delegado tenta convencé-la de que os dois
(esposo e o morto) eram amantes. A cena acontece numa casa na Boca do Mato, estdo
presentes, o delegado Cunha, Amado Ribeiro, Aruba e Selminha. E 0 momento em que
tentam provar para Selminha que os dois se conheciam e tinha um relacionamento, causando-

lhe desprezo e humilhagao.

AMADO - A policia sabe que havia. Havia entre seu marido e a vitima uma
relacdo intima.

SELMINHA — (no seu espanto) - Rela¢do intima?

AMADO - Uma intimidade, compreendeu? Um tipo de intimidade que nio pode
existir entre dois homens. Um instante Cunha. A vitiva ja desconfiava. O negécio
do banheiro, entende? E quando leu o “Beijo no asfalto”, viu que era batata.”.
(RODRIGUES, 1995, p.79)

A relacdo estética entre essas linguagens mostra que o artista transforma a arte e o
individuo contemporaneo. Assim como o proprio desnudar da (suposta) identidade de Arandir
diante do Outro, a fotografia também revela o registro do espetdculo teatral ao deslindar o
estético escritural de Nelson Rodrigues no “clardao” versus “tensdo” que as imagens
fotograficas e as didascdlias provocam no receptor/leitor/espectador, aqui alocadas como
forma de dialogar e mostrar como a fotografia e as didascdlias podem (re) construir o

espetéaculo.

Fotografia 04- Italo Rossi e Fernanda Montenegro Fotografia 05 - Fernanda Montenegro e Zilka
em O beijo no asfalto. Cedoc-FUNARTE Salaberry em O beijo no asfalto.



Ao lermos as fotografias, percebemos que dao o preenchimento exato sobre a peca,
signos estes que completam o que parece ndo estar nas partes escritas por Nelson Rodrigues,
pois o nosso olhar comeca a fazer a reconstitui¢io, se € que é possivel, pela interferéncia do
que conseguimos ver/ler, e a partir dai, dar mais sentido. Na fotografia 05, observamos o
retrato de Arandir estampada na primeira pagina do jornal Ultima Hora, com o titulo um tanto
poético “Beijo no asfalto”, verificamos também que no palco, a luz € direta sobre os
personagens, dando um tom de espanto e palidez.

Entendemos Selminha com uma inflexdo de sonho refletido pelo olhar por nao
acreditar no jornal “Ultima hora” que fora entregue pela dionisiaca de olhar dissimulado, dona
Matilde — vizinha alcoviteira - que se anima por ser a portadora da novidade. E também os

olhares de espanto e desespero da irma de Selminha, a Ddlia. Conforme fragmento da peca:

D. MATILDE (indicando o jornal) — Ja leu?

[...]

DALIA (no seu espanto) — Ultima hora!

D. MATILDE (euférica) — O titulo!

Selminha (lenta e estupefata) — O beijo no asfalto! (muda de tom) O retrato do
atropelado! E aqui o Arandir na delegacia!l (RODRIGUES, 1995, p.63)

O jornal impresso fora escrito por Amado Ribeiro e vira documento e, para o teatro, o
discurso como signo que traduz uma situacdo social. Nesse segmento, importa acrescentar

que:

A expressdo lingiiistica no teatro é um sistema de signos constituidos nio sé de
signos do discurso, mas também de outros signos [...] o discurso teatral, que deve
ser o signo da situacd@o social de uma personagem, é acompanhado pelos gestos do
ator, completado por seu figurino, pelo cendrio, etc, que sdo igualmente signos de
uma situacgdo social. (BOGATYREV, 1977, p.24)

O estudo da fotografia € importante porque da a dimensao do que o espetaculo foi, ou
seja, um olhar sobre a peca, ao perceber que hd também, além da arte de captacdo do
fotdégrafo, hd também outros signos internos no momento da representacdo, como: ator,
figurino, maquiagem, sonoplastia, iluminacao, voz, dentre outros elementos.

Na fotografia 06, vemos o olhar enviesado de Délia e o posicionamento corporal de
timidez e malicia para a irma Selminha e o cunhado Arandir, outro elemento importante na

fotografia é o quadro da dltima ceia (ao fundo) em que o préprio Cristo anuncia aos discipulos



que serd traido por um deles. Nesse sentido, observamos o didlogo entre o texto sagrado com
o rodriguiano. Da mesma forma que Jesus Cristo foi traido por Judas; Selminha também ¢é
traida pela irma Délia ao declarar para Arandir que sempre o amou e que o aceitava em sua
suposta condi¢cdo homossexual, demonstrando a dimensdo do amor que nutre pelo cunhado.
Diélia esta proxima de um quadro da Santa Ceia o qual representa a constru¢do familiar. No
entanto, pode-se remeter a idéia de partilha do mesmo homem por duas irmas, ademais pelo

préprio pai.
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Fotografia 06 - Fernanda Montenegro, Oswaldo Loureiro e Suely Franco em O beijo no asfalto.
Fotégrafo desconhecido. Cedoc-FUNARTE

Aqui tomamos a fotografia 06 da mesma forma que o signo lingiiistico: a
materializacdo do amor de Selminha por meio do uso da palavra, conforme fragmento. A
representacdo de ambos por meio dos corpos dos atores ganha proeminéncia € mostra o
sofrimento e o desespero causado pela violéncia que sofrem da familia (microcosmo) e da

sociedade (macrocosmo).



SELMINHA- Uma pergunta s6.

ARANDIR - Nio Selminha, ndo! Eu ndo estou em estado, compreende? Eu nao
estou em estado de.

SELMINHA - (doce, mas irredutivel) — Arandir, olha pra mim, olha.

ARANDIR - (com sofrida docilidade) — Fala!

SELMINHA — O que o jornal diz. E s6 isso que eu quero saber. S isso, meu bem.
O que o jornal diz é verdade? (RODRIGUES, 1995, p.63)

- -
Fotografia 07 - Fernanda Montenegro, Suely Franco e Zilka
Salaberry em 'Beijo no Asfalto'. Teatro Gindstico, 1961. Fotégrafo
desconhecido. Cedoc-Funarte

Ja na fotografia 07 é a passagem em que a vizinha Matilde traz o jornal para Selminha
e Délia ver a matéria “Beijo no asfalto”. Entao, faz do jornal o seu objeto como representante
de uma realidade para revelar perante as vizinhas, o mundo de Arandir que estd na primeira
pagina. Aqui € mostrado por meio da fotografia o duelo de forcas entre as irmas e a satisfacao

da vizinha, o rosto de Arandir estampado no jornal.

D. MATILDE (indicando o jornal) — J4 leu?
SELMINHA - O resultado das misses?
D. MATILDE - Nio leu?



SELMINHA (jd com uma curiosidade nova e inquieta) — Nao vi o jornal!

D. MATILDE (radiante por ser portadora da novidade) — O retrato do seu marido,
d. Selminha!

SELMINHA (ao mesmo tempo que apanha o jornal) — Onde?

DALIA - De Arandir?

D. MATILDE (apoplética de satisfacio)

(RODRIGUES, 1995, p.41)

Para Muraro, a fotografia ¢ um documento que leva a reviver o espetdculo, mesmo sob

o prisma de outra natureza.

O teatro imobilizado no fotograma ou nos croquis, deslocado do tablado e da
convivéncia com o seu publico ndo é mais o teatro. E um sinal de uma obra de arte,
um desenho imortalizado que permite reviver, supor e por vezes recriar no futuro
obras de outra natureza. Entretanto o sinal, essa figura impressa sobre um suporte
bidimensional, conserva em estado latente uma informacdo histérica e uma
experiéncia estética. (MURARO, 1985, p.15)

s o by 4 o -
Fotografia 08 - Sérgio Britto e Carminha Branddo em O beijo no asfalto.  Fotégrafo
desconhecido. Cedoc-FUNARTE

A observacido sobre a (fotografia 08), ¢ o momento em que o reporter Amado Ribeiro
e o delegado Cunha chantageiam a viiva para que testemunhe o envolvimento de Arandir
com seu marido. Veremos um trecho onde a palavra fala pela imagem e cria em nés uma

espécie de tela mental, possibilitando interpretar e viajar para dado momento histérico:



AMADO - A senhora vai repetir aqui. (indica Selminha, sem dizer-lhe o nome) A
senhora conhece o Arandir?

VIUVA - Conheco.

AMADO (para Selminha) — Conhece! (para a vitiva) E conhece de onde?

VIUVA - De minha casa.

AMADO - Freqiientava a sua casa. Muito bem. (para Selminha) la 14! (para a
vitiva) Agora conta aquilo. Aquilo que a senhora me contou. Aquilo, sim!

CUNHA (para Selminha) — Presta ateng3o.

VIUVA - De fato. Uma vez, ele foi 14 em casa. Foi 14 em casa e os dois. (pdra, em
panico, olhando para o delegado, ora o reporter, ora Selminha)

AMADO - Os dois. Continue!

VIUVA - (sofrega de um jato) — Os dois tomaram banho juntos. (RODRIGUES,
1995, p.77)

Uma ultima observacao (fotografia 09) é o momento em que Arandir em desespero
conversa com Selminha sobre a dimensao que estd tomando o beijo que deu no agonizante,

entdo a Unica pessoa da qual confia e cré acreditar nele € ela.

ARANDIR - Fra alguém! Escuta! Alguém que estava morrendo. Selminha.
Querida, olha! (Arandir agarra a mulher. Procura beijd-la. Selminha foge com o
rosto) Um beijo.

SELMINHA - (debatendo-se) — Nao!

(Selminha desprende-se com violéncia. Instintivamente, sem consciéncia do
proprio gesto, passa as costas da mdo nos ldbios, como se os limpasse.)
(RODRIGUES, 1995, p.66)

L e \ Y
Fotografia 09 - Fernanda Montenegro e Oswaldo Loureiro
em“Beijo no Asfalto”. Teatro Gindstico, 1961. Fotdgrafo
desconhecido. Cedoc-FUNARTE



Como postula o historiador e romancista John Berger na coletanea de ensaios Modos
de ver, as imagens afetam e refletem a sociedade diante do olhar que damos a partir do que
sabemos ou do que acreditamos. “Olhar é um ato de escolha. Como resultado dessa escolhas,
aquilo que vemos € trazido para o ambito do nosso alcance — ainda que ndo necessariamente
ao alcance da mao. [...] (BERGER, 1999, p.10) E o autor ainda dispara:” Nunca olhamos para
uma coisa apenas; estamos sempre olhando para a relacdo entre as coisas € nés mesmos.
(BERGER, 1999, p.11). Por esse sentido, € possivel entender que toda imagem apresenta um

prisma sobre o ver.

Uma imagem é uma cena que foi recriada ou reproduzida. E uma aparéncia, ou um
conjunto de aparéncias, destacada do lugar e do tempo em que primeiro fez sua
apari¢@o e a preservou — por alguns momentos ou séculos. Toda imagem incorpora
uma forma de ver. Mesmo uma fotografia. Porque as fotografias ndo sdo, como se
presume freqiientemente, um registro mecénico. O modo de ver do fotégrafo é
reconstituido pelas marcas que ele faz na tela ou papel. Contudo, embora toda
imagem incorpore uma maneira de ver, nossa percepcdo ou apreciacdo de uma
imagem depende também de nosso préprio modo de ver. (BERGER, 1999, P.11-12)

Ademais, com base nas imagens alocadas, armazenadas em duracdo temporal,
procuramos observar a representatividade da imagem por meio da palavra, ndo no sentido de
correlagdo, mas de entender o espetdculo pelas suas varias nuances, desde a construgdo feita
por Nelson Rodrigues até a sua materializacdo pelo cendgrafo Gianni Ratto, o diretor

Fernando Torres e demais componentes.



CONSIDERACOES FINAIS

O teatro é como uma drvore milenar que nunca
morre. Vida de mil estacées, suas folhas e frutos
renovam-se constantemente e quando caem viram
adubo revitalizante: o0 que nasce novamente,
embora pertencendo a mesma raiz, é reciclado na
textura, nas cores, no perfume.

Gianni Ratto

O teatro de Nelson Rodrigues vem estruturado por uma grande responsabilidade para
pensar os conflitos internos dos seres humanos e carregados de problemdticas que
hodiernamente a sociedade enfrenta, mas que por horas, prefere esconder, as vezes, de si
mesmo. Entdo, como classificar Nelson Rodrigues? Homem ou personagem? Talvez ndo seria
uma resposta um tanto facil de ser respondida, mas diante de seu processo escritural, parece
que ao escrever ja deixava na pigmentacdo das folhas a constru¢do do seu préprio
personagem. “Atrds de si, além da obra dramatirgica, deixou a marca de uma personalidade
extremamente controvertida que se divertiu em criar personagens violentos e chocantes.
Inclusive a prépria figura de Nelson Rodrigues”. (RODRIGUES, 1981, p.5)

Desde cedo foi um homem carregado de histérias oriundas de matérias cotidianas e
folhetinescas que vai transformar de vez e dar elementos bésicos para a visao de vida do autor
Pois, “aos treze anos ingressou na carreira jornalistica, como reporter policial do jornal A
manhd, que pertencia a seu pai”’. (RODRIGUES, 1981, p.3); outra experiéncia que fez parte
do processo de registro para os palcos € a temédtica da morte advinda da experiéncia no jornal
e na propria familia. Pois, o irmdo fora assassinado por engano na prépria redagdo de A
critica, no ano seguinte, o pai morrera de desgosto, anos depois morre outro irmao, € ndo
podendo deixar de lembrar que Nelson Rodrigues morria de tristeza de saudade da familia e
da sinfonia de tosse que o cercava por conta da tuberculose. Mesmo assim, se faltasse
conteddo, com certeza, teria uma forma de deixar o conflito um pouco mais agridoce.

O estudo d’ O beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues, ancorada em tedricos dos Estudos
Culturais permitiu observar a constru¢do do sujeito e a identidade cultural na modernidade.
Principalmente porque Nelson Rodrigues faz da peca o seu instrumento de contribuicao social
ao olhar para questdes que para os anos sessenta ainda eram tidos como lutas de grupos de

minorias. A despeito da base tedrica desse estudo, os autores citados sdo categdricos ao



confirmar que os estudos de cultura vém para celebrar o que antes era rechacado pelas forcgas
de poder exercidas dentro da sociedade, como acontece na pega, onde o vulcdo demolidor do
personagem € o poder da midia e da policia.

Contribui¢des importantes também dizem respeito ao agrupar dentro de uma
dissertacdo, informacdes, sobre a peca O beijo no asfalto, de 1960, seus elementos estruturais
e a leitura das fotografias da representacdo teatral em 1961 e, sobretudo dos personagens que
perpassaram pela peca, ao criar “um teatro extremamente desagraddvel, que trata dos desejos
inconscientes, dos conflitos ndo resolvidos, enfim do nosso eu mais profundo”.
(RODRIGUES, 1981, p.104) Contudo, é pelo enriquecimento que deu ao teatro € que
outorgamos a Nelson Rodrigues o papel de desbravador do palco “rompendo com quase todas
as tradicdes cénicas, jogou com varios planos draméticos, instaurando a simultaneidade

temporal e de a¢@o no teatro brasileiro”. (RODRIGUES, 1981, p.106)
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