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NAS TRILHAS DA MEMORIA
— UM PERCURSO PELOS
CAMINHOS DE VESTIDO

DE NOIVA

On the paths of memory — a journey through the ways of

The Wedding Dress

Elen de Medeiros!

Resumo: estido de noiva (1943), de Nelson Rodrigues,
¢ considerada, por grande parte da critica especializada,
como o marco do teatro moderno brasileiro. O texto
rompe com os principais paradigmas do drama tradi-
cional, expondo no palco os devanecios de Alaide. E
por esta perspectiva que serd feita a leitura dessa peca,
percorrendo os caminhos seguidos por Alaide para a
reconstrucao de sua memoria, a qual tropec¢a nas pistas
falsas e na incompletude das lembrangas.

Palavras-chave: [estido de noiva; Nelson Rodrigues; es-
tética do drama moderno.

Abstract: The Wedding Dress (1943), by Nelson Rodri-
gues, is considered by most of the specialized critics
as a landmark of modern Brazilian theater. The text
breaks with the main paradigms of traditional drama,
exposing onstage the reveries of Alaide. It is through
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this perspective that we will make a reading of the play,
traversing the paths followed by Alaide in order to re-
build her memory, which stumbles on red herrings and
the incompleteness of memories.

Keywords: The Wedding Dress; Nelson Rodrigues; mo-
dern drama aesthetics

1. O percurso habitual

O percurso narrativo de VVestido de noiva, de Nel-
son Rodrigues, esta longe de poder ser chamado de
“habitual”. Escrita em 1943, pelo entio desconhe-
cido e jovem dramaturgo, a estrutura da pega estava
fora de todos os padrdes estéticos do teatro vigen-
te. Dividida em trés planos — realidade, memoria
e alucinagao —, a preocupagao do dramaturgo nao
esta centrada exatamente na historia em si, mas na
forma como essa historia é apresentada ao leitor/
espectador. Surge, assim, em primeiro plano nao
a disputa de Alaide e Lucia por Pedro, o ciime, o
tormento, as mentiras e a morte — temas atribuidos
a obsessao do autor —, mas a luta de Alaide por re-
construir sua memoria e, por conseguinte, a busca
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por uma autocompreensio: “Mas todo mundo tem
um passado; eu também devo ter” (RODRIGUES,
1981, p. 112).

Ao propor a subversio dos elementos paradig-
maticos do teatro, Nelson Rodrigues rompeu com
as estruturas, deixando antever seu projeto estéti-
co moderno, naquele momento pouco delineado,
mas ja apontando por quais caminhos seguiria. Em
Vestido de noiva, nada é convencional: seja a com-
posicao das personagens — variantes da mente alu-
cinada de Alaide —, seja a disposi¢ao dos espagos e
a transposi¢ao dos tempos entre o passado remoto
(1905), o passado recente e o presente (1943). As
vias estéticas escolhidas apontam para a explosao
dos limites dramatargicos, num movimento de re-
pensar a propria concep¢ao de arte dramatica da
década de 40.

Quando pensamos em “limites dramatargicos”,
compreendemos uma forma dramatica tradicional,
com a qual o texto de Nelson Rodrigues ira dialo-
gar a fim de forcar os limites para fora de si mes-
mo. Em se tratando do contexto teatral brasileiro,
as comédias de costumes — em especial da Geragao
Trianon, que obteve vigor na cena nacional entre
1915 e meados da década de 1930 — eram compos-
tas a partir de um paradigma textual fechado em si
mesmo: encadeamento linear das agoes dramaticas,
composicao dialégica estruturada e alternada em
pergunta-resposta, e trés atos distribuidos segundo
pressupostos de apresenta¢ao, desenvolvimento e
conclusao.

O drama moderno, enquanto proposta de con-
fronto ao drama tradicional, foi teorizado espe-
cialmente por Peter Szondi (2001), que se dedica
a compreender como, no seio da estrutura fechada
do drama, o elemento épico foi se desenvolvendo a
fim de explodir suas barreiras, provocando a fragi-
lidade dos trés elementos por ele apontados como
fundamentais ao género: a relagdo intersubjetiva,
o didlogo e o tempo presente. Ja Sarrazac (2012)
repensa a nog¢ao elaborada por Szondi e propde
uma expansao acerca da reflexao do que é o drama
moderno:

O teatro, o drama forgando suas proprias frontei-
ras, levado para fora de si mesmo, transbordando
de si mesmo para sair da pele desse ‘belo animal’,
na qual, desde as origens, quiseram encerra-lo. O

teatro, o drama perfilado ao lado do romance, do
poema, do ensaio a fim de se reemancipar inces-
santemente do que sempre foi sua maldi¢do: seu
status de arte ‘canonica’ (Idem, p. 32).

E nesse sentido, pois, que nos propomos a olhar
para a obra de Nelson Rodrigues, e mais especifica-
mente aqui para Vestido de noiva: uma obra que, no
confronto do panorama de um teatro tradicional
que se apresentava no cenario nacional, propoe o
transbordamento de seus elementos, e que aqui se-
rao delineadas a partir da recomposi¢ao do sonho
¢ da meméria da personagem Alaide.

As principais leituras feitas dessa peca dao én-
fase aos planos da memoria e da alucinagao como
determinantes para o desenrolar dos fatos e prin-
cipal aspecto inovador do texto. De fato, ¢ ali que
o cerne da agao dramitica se desenvolve, em que a
materialidade das personagens é questionada e em
que estdo os principais pontos que permearao esta
leitura: as pistas da reconstru¢ao da memoria. No
entanto, talvez nao seja total despautério afirmar
que o plano da realidade pode (e deve) ser relido
de acordo com essas duvidas lancadas pelos ou-
tros planos, especialmente pelo plano da alucina-
c¢do. Esse prisma pode ser conduzido pela proposta
expressionista evidente na proje¢ao dos devaneios
de Alaide em cena, nessa configuragdo do mundo
através da protagonista.

Sabato Magaldi, em tentativa de justificar ou ex-
plicar a cena final, em que Alaide entrega o buqué
para Lucia no casamento com Pedro, mesmo de-
pois de ter sido acentuada a morte da protagonista,
afirma que:

..nada impede que Alaide, no hausto final, an-
tecipasse o que ocorreria na realidade. As sequ-
éncias rapidas que sucedem a morte da heroina
— remorso e recuperacio de Licia, e casamento
com o vitvo — poderiam ser ainda a projecdo da
mente decomposta, embora o autor assinale que
se trata do plano da realidade. Mas como julgar
real a ultima imagem, em que Alaide vai entregar
a noiva o buqué de nupcias, na presenca fantas-
magorica de Clessi? (MAGALDI, 2004, p. 21)

E sentencia, entdo, que quem orquestra a ulti-
ma cena ainda é a mente de Alaide. Leitura que
¢ corrobora por Eudinyr Fraga, que se ampara na



terminologia cinematografica para determinar o
que acontece na ultima cena: é um flashforward. Nas
palavras do critico:

Sempre me pareceu licenca poética do drama-
turgo, em texto que se desenvolve numa intensa
atmosfera lirica, no qual o ser e o parecer nunca
se delineiam com clareza. Mais tarde cheguei a
conclusio de ser um flashforward projetado pela
protagonista; uma espécie de precognicio, técni-
ca pouco usada em teatro e com frequéncia um
pouco maior em cinema. (FRAGA, 1998, p. 70)

Leitura divergente dessa foi realizada por Jodo
Roberto Faria, em que ele identifica a dltima cena
como projecio do pensamento de Lucia: “Pode-
-se considerar que as falas de Alaide sao projecoes
da mente transtornada de Lucia” (FARIA, 1998, p.
126). Essa interpretacao segue um raciocinio conti-
nuo no texto de Nelson Rodrigues, quando em flash-
back Licia evoca a irma e um momento no plano
da realidade em que elas discutem. Assim, seguindo
essas indicagGes, a ultima cena seria devaneio agora
de outra mente: ndo mais da atropelada prestes a
morrer, mas da irma culpada que carregara eterna-
mente o fantasma de Alaide na sua consciéncia.

O que ha de se pensar, além dessas interpre-
tacoes que se dedicam a explicar a dltima cena, ¢é
como este momento — seguindo as multiplas pos-
sibilidades desse complexo texto teatral — faz o lei-
tor/espectador questionar tudo o que acabou de
ver ou ler. Como se tivesse seguido uma pista falsa
até o final. Para isso, para essa interrupcao da 16-
gica dramaturgica, a pega lida com o rompimento
das funcdes teatrais tradicionais.

2. Caminhos tortos

Seguir os passos de Alaide para a reconstru¢ao
de sua memoria implica olhar atentamente os pe-
quenos dados langados a cena, especialmente pot-
que eles parecem evidenciar um jogo constante
entre realidade e fic¢ao dentro do proprio universo
ficcional ja existente na obra teatral. Além disso,
atentar-se a essa constru¢ao de sua dramaturgia
implica tomar conhecimento de uma poética deli-
neada pelo dramaturgo, a que Flora Sussekind ja se
referiu como “fundo falso”.
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Esse fundo falso ao qual Sussekind faz mengao
diz respeito a estrutura, a linguagem e aos temas
abordados no teatro rodriguiano: seja ao inverter a
légica moral da sociedade, ao propor uma profun-
didade em uma simples frase ou ao romper com
os usos habituais dos elementos do teatro classico
ocidental, a dramaturgia de Nelson Rodrigues sem-
pre apresenta uma aparéncia que nao ¢ a verdadei-
ra, apontando para os subterraneos de sua objetivi-
dade. O que se vé é um teatro que rompe com 0s
limites habitualmente impostos, seja de construgao
cénica, seja de concepgao da sociedade imediata.

Nelson faz uso dessas relagdes [interpessoais],
desses mecanismos [de articulagdo de conceitos]
e desses temas [da dramaturgia ocidental] de uma
maneira insélita, apontando para o fundo falso
que procuram encobrir. Desnudando este fundo
falso, onde se articulam conceitos, temas e rela-
¢Oes, o teatro de Nelson Rodrigues vai obrigar
o espectador a duvidar dessas mesmas ideias e
da prépria imagem construida sobre elas. (SUS-
SEKIND, 1977, p. 37)

A duavida, que imediatamente se coloca frente
as ideias e as imagens, posteriormente se expande
para o formato dramatirgico de Vestido de noiva. A
medida que se consolida a memoria reconstruida,
diluem-se as fronteiras entre o real o irreal, en-
tre memoria, alucinagao e realidade, impondo ao
espectador/leitor a imprecisao dos limites e dos
paradigmas. As rupturas propostas pelo carater
expressionista da obra propéem caminhos pouco
habituais para o desenvolvimento da fabula drama-
tica. Portanto, para percorrer mais atentamente os
caminhos sugeridos pela dramaturgia moderna de
Nelson Rodrigues, é preciso capturar os detalhes e
as pistas impostas ou sugeridas.

Multiplas abordagens criticas da obra de Nelson
Rodrigues ja identificaram Clessi como figura ex-
teriorizada do pensamento de Alaide, projecao de
seus devaneios, através da qual sao conhecidos os
desejos reprimidos da protagonista. Como a pre-
sencga de Clessi esta circunscrita no plano da alu-
cinagdo, lugar em que tudo é permitido a Alaide,
por meio dessa exteriorizacdo permite-se a liber-
tacdo dos anseios e desejos. No entanto, mesmo
compactuando com essa ideia de um a/fer ego, Clessi
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possui fundamental importancia para o desdobra-
mento das lembrancas de Alaide: para o desenvol-
vimento da acao, ela serve como uma condutora de
seus pensamentos, tal como Virgilio conduzindo
Dante pelos circulos do Inferno e do Purgatério.
Clessi é a responsavel por apontar os caminhos
pelos quais Alaide deve seguir para alcangar seu
intento — embora muitas vezes esses caminhos es-
tejam equivocados.

Esses caminhos falsos seguidos promovem a
acao dramatica um vaivém constante, evidenciam
trilhas interrompidas, fragmentadas, retomadas ou
abandonadas. Sio as trilhas necessarias para recom-
por a meméria de Alaide, numa agdo paradoxal e
em constante confronto. Se Alaide tem sua mente
em decomposi¢ao, ela precisa justamente recorzpor
suas lembrangas para tomar consciéncia de quem é
e do que se passou. O esforgo, para isso, ¢ grande e
conta com o valioso auxilio dos fantasmas da men-
te em alucina¢ao da protagonista.

Como estamos lidando com o universo da me-
moéria — e, mais especialmente, da memoria em de-
composi¢iao —, é preciso compreender que este ¢é
um lugar movente e da incerteza. Para seguir os
passos de Alaide, é preciso ir com cautela, ja que
muitas vezes nos defrontamos com o delirio e, por
isso, com o equivocado. Desde o inicio ¢ lancada a
davida acerca do que se passa, mostrando a impos-
sibilidade da afirmacao e as falhas que a memoria
pode ter. Alaide chega ao lupanar a procura de Ma-
dame Clessi, prostituta morta em 1905, mas as mu-
lheres que encontra permanecem mudas, até que
uma delas afirma: “Madame Clessi morreu!”. Ala-
ide se nega a acreditar: “F mentira. Madame Cles-
si ndo morreu”; e tudo é colocado em questdao na
continuidade da cena, quando surge um homem:

Alaide (aterrorizada) — Tem o rosto do meu marido.
(recua, puxando a outra) A mesma caral

3* mulher — Vocé é casadar

Alaide (fica em suspenso) — Nao sei. (em diivida) Me es-
queci de tudo. (RODRIGUES, 1981: p. 112)

Nesse jogo de avango e recuo da memoria, tudo
¢ afirmado para, em seguida, ser negado.Nesse pro-
cesso lento e marcado por falsos caminhos, Alaide
vai a procura de seu passado, centrando seus es-
forcos na reconstitui¢do de seu casamento. Nessa

reconstrucao, é natural que as lacunas sejam preen-
chidas pela imaginacao, tarefa inicialmente realiza-
da pelo plano da alucinag¢ao, em ambigua fungio.

Justamente no movimento de vaivém ¢é que as
estruturas dramadticas sao postas em questao: o
tempo narrativo ¢ diverso, nao se prendendo ape-
nas ao presente da a¢ao dramatica, ja que as memo-
rias e alucinacOes sao constantemente evocadas. A
acao propriamente dita é dilacerada frente ao uni-
verso mnemonico de Alaide, ja que enquanto pro-
jecao de seus medos, anseios e desejos, as outras
personagens sao mostradas como desdobramento
dela mesma ou de outros personagens. A intersub-
jetividade, apontada por Szondi como elemento
fundamental do drama tradicional, é substituida
aqui pela intrasubjetivdade, fator caro ao expres-
sionismo — estética a que [estzdo de noiva ja foi am-
plamente alinhada.

Assim, por exemplo, se formos considerar a
continuidade do primeiro ato da pega, veremos que
ha uma grande cena entrecortada por pequenos
avangos da memoria. A cena principal, que se pas-
sa na alucinacdo, da conta da tentativa de Alaide de
relembrar seu passado, seu pedido de ajuda a Clessi
¢ a for¢a que ambas realizam para recompor o que
foi perdido. No primeiro momento em que surge
uma pista, seguimos os passos da protagonista ao
lado de Clesst:

Alaide (exvitada) — Eu sei. Tem muito mais. Fiqueil...
(inquieta) Meu Deus! Nio sei o que é que eu tenho.
E uma coisa — nio sei. Por que é que eu estou aqui?
Madame Clessi — E a mim que vocé pergunta?
Alaide (com volubilidade) — Aconteceu alguma coisa,
na minha vida, que me fez vir aqui. Quando foi que
ouvi seu nome pela primeira vez? (pausa) Estou-me
lembrandol!

(Entra o cliente anterior com guarda-chuva, chapén ¢ capa.
Parece boiar.)

Alaide — Aquele homem! Tem a mesma cara do meu
noivo!

Madame Clessi — Deixa o homem! Como foi que
voce soube do meu nome? (Idem, p. 115)

E Clessi quem determina o que Alaide precisa
fazer, do que se lembrar. Aquele homem, cujo rosto
se repete em outros, incomoda a protagonista. Sua
presenca levaria Alaide a um caminho a percorrer,
mas ¢ rechagada pelo fantasma da prostituta, que



insiste: “como foi que vocé soube do meu nomer”
Seguindo a recomposi¢ido de sua memoria, entio,
vem a cena do didlogo entre os pais, crucial para
marcar a presenca de outro fantasma que acompa-
nhard Alaide: Licia. E também, neste momento,
que ela se lembra de que era casada com Pedro.
As referéncias s6 aumentam, enquanto as historias
continuam enevoadas. Nada, até este momento, é
claro na histéria de Alaide e de Clessi.

Ainda no lupanar, a figura masculina cujo rosto
se repete em outras personagens surge novamen-
te. Agora, ele se mostra testemunha ocular de um
crime realizado por Alaide. Segundo ele, ela é a as-
sassina do proprio marido:

Clessi (assombrada) — Vocé... Matou? Voce?

Alaide (desesperada) — Matei, sim. Matei, pronto!
Homem (queixoso) — Meu Deus! Nio tem ninguém
para me servit. (com angistia) Ninguém! (olha para
Alaide) Assassinal

Alaide (patética) — Matei. Matei meu noivo.

Homem — Ela disse — “matei meu noivo”. Foi. Eu
assisti.

Alaide — Nao assistiu nadal Nio tinha ninguém! L4
ndo tinha ninguém! E ndo foi meu noivo. Foi meu
marido!

Clessi (frivola) — Marido ou noivo, tanto faz. (Idem,

p. 118)

Apesar de as referéncias indicarem que se trata de
uma falsa pista, seja pela imprecisao na indicagao do
morto — se marido ou noivo —, seja pela postura te-
atralizada do homem — “ndo tem ninguém para me
servir” —, essa indicacao sera levada adiante pela pro-
tagonista. Alafde ira percorré-la por um bom tempo,
projetando-a no palco, tornando-a “realidade”. F as-
sim, portanto, que ela “reconstitui” o assassinato do
marido, vivencia a cena imaginaria e carrega o0 COrpo
invisivel do morto. Somente ao final da recomposicao
que sua falsidade sera revelada e, entao, Alaide precisa
retornar ao ponto de onde partiu.

Através desses caminhos tortos, seguindo es-
sas pistas falsas, a protagonista percorre os mean-
dros dos seus desejos camuflados e traz a luz os
aspectos sordidos em que esta imersa. S6 depois
de apontar para esses falsos caminhos elucidativos
de sua histéria, embora apresentem as camadas
profundas de seus pensamentos, ela consegue uma
pista verdadeira:
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Alaide — Mas eu ndo me lembro por que matei — nio
me lembrol

Homem — Eu sei.

Alaide — Entio diga.

Homem — H4 mulher no meio. (confidencial) Uma
mulher de véu. Tem um véu tapando o rosto. Per-
cebeu?

Alaide (surpresa) — Uma mulher de véu? (animada)
Mas o senhor entdo deve saber quem ¢ ela. Tem que
saber! Digal

Homem — Nao digo. (cumprimenta) Com licenga.
Adeus! (antes de desaparecer) Lembre-se de seu casa-
mento! (Saz). (Idem, p. 125)

E na reconstituicio de seu casamento que Ala-
ide encontrard as respostas para seus questiona-
mentos, segundo sugestio do homem que, uma
vez na alucinacao, ¢ ele proprio originado da mente
alucinada da protagonista. Alaide vai cada vez mais
as profundezas de sua memoria para buscar o mo-
tivo que a leva ali — mesmo que para isso ela esbar-
re nas pegas que a memoria falha prega. S6 entio
ela comeca a projetar imagens de seu casamento.
Entao, Clessi, em sua dupla funcao, direciona o
pensamento de Alaide:

(Entra a mae de Alaide)

Alaide (com um ar de sondmbula) — O bouguet, mamaer
Clessi — Sua mie nio pode ser.

(A mae volta em marcha-a-ré).

Clessi — Ela s6 apareceu depois! Vocé sozinha no
quarto, sem ninguém, Alaide? Uma noiva sempre
tem gente perto. O qué? Vocé pode nio se lembrar,
mas devia ter alguém, sem ser sua mae! Lembre-se.

(Idem, p. 120)

Comegam a brotar as cenas do casamento e suas
implicagdes a partir deste momento. A principio, as
cenas surgem com lapsos, evidenciando o esforgo
para a reconstru¢ao da memoria. Alaide recompde
pouco a pouco 0 momento exato de seu casamen-
to, ndo sem projetar imagens lacunares e que re-
querem retomadas para sua complementacao.

(D. Launra parece ter notado a presenca de uma pessoa que
até entio ndo vira. Dirige-se a essa pessoa invisivel, beijando-
-a, premmz've/meﬂte, na z‘exm.)

D. Laura — Desculpe. Eu nio tinha visto vocé.
(Pausa para uma resposta que ninguém ouve.)

D. Laura (risonha) — Quando € o seu?
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(Pansa para outra resposta.)
D. Laura (maliciosa) — Qual o qué? Esta af, ndo acre-
dito! T2o moca, tao cheia de vida. (Idem, p. 127)

Aparentemente, no segundo ato, Alaide conse-
gue relembrar as cenas de seu casamento: a ima-
gem da Mulher de Véu que se revela Lucia, a bri-
ga entre as irmas momentos antes da cerimonia, a
presenca dos pais e a entrada de Pedro no quarto
da noiva. Em paralelo, na alucinagao, vao se cons-
truindo informacodes referentes 2 morte de Cles-
si e de seu velério, com nitidas referéncias de que
nao se trata de representagdes realistas de cena: a
Mulher Inatual, o Homem de Batba, Clessi contra-
cenando com Fulano, supostamente o jovem que
a assassinou, mas que possui 0 mesmo rosto de
Pedro. A dltima cena, no entanto, nos faz repensar
a validade dessas representagoes, ja que no plano
da alucinacio esta se desenvolvendo a cena do ca-
samento na igreja, quando surge Lucia vestida de
noiva e disposta a interromper o casamento. Ela
repete frases anteriormente ditas e, entao, Alaide
confirma que se lembrou das cenas da morte de
Clessi porque lera tudo nos jornais: a alucinacio
era memoéria e a memoédria, alucinacao?

Essas marcas nos apontam alguns questiona-
mentos provenientes desse emaranhado de ca-
minhos sugeridos e percorridos. Em meio a di-
ficuldade de se lembrar dos fatos e a mente em
decomposicao, no embaralhamento dos fiapos
de memoria, o esforco criativo para recupera-la
constroi cenas e fatos inexistentes, que se levados
a cabo permitem certa ilusio narrativa. A mente
da protagonista esta em “franca decomposi¢ao”,
como acentua uma rubrica. A confusdo, portan-
to, esta instaurada. Os planos da agao seguem essa
confusio e, entdo, ja nao ¢ possivel apontar os seus
limites. Eles se intercalam, se mesclam, a ponto de
perguntarmos: nao tera sido tudo alucina¢ao?

3. Poética do questionamento

A critica especializada atribuiu aos trés planos
narrativos da peca a modernidade dramitica de
Vestido de noiva. Isso é possivel na medida em que
essa divisao de planos provoca uma cisao no for-
mato convencional do drama. Partindo da premis-
sa de que Nelson Rodrigues se dedicou ao teatro a

fim de compor uma poética textual e cénica, pode-
mos observar sua dramaturgia univoca, como um
bloco s6, do qual todos os detalhes sio imprescin-
diveis. Portanto, pequenas nuances dramatargicas
nao podem ser negligenciadas: tudo é carregado
de sentido. Especialmente na peca em questao, a
estrutura dramatica nao pode ser abandonada em
nenhum momento, ja que com ela deve-se estabe-
lecer um didlogo, dela emerge a histéria. “Ha um
sentido na histéria a ser contada, mas o principal é
compreender que, em Nelson, essa historia deve-
ra ser revelada a partir de uma estrutura que deve
mostrar-se como estrutura” (GUEDES, 2010-11,
pp- 387-8).

Por essa via que vamos trilhar o caminho da
pega: assim como se tem pensado nesses percursos
embaralhados do pensamento da protagonista, pe-
los olhos de Alaide talvez tenhamos que observar
a construc¢ao dos planos, alinhando-a ainda mais a
estética expressionista. Dito isso, o que compreen-
demos ¢é que inclusive o plano da realidade é mera
projecao da mente em dissolugao da protagonista,
desde o primeiro momento, rompendo em definiti-
vo com a no¢ao de a¢do dramatica tradicional.

O plano da memoria, que seria aquele supos-
tamente destinado a recomposi¢ao dos fatos, se
mostra com sua fungao invertida a medida que a
confusao mental de Alaide avanca:

(Trevas. Luz no plano da memdria. Quatro jornaleiros, um
em cada arco.)

1° Pequeno Jornaleiro — Olha. A Noite! O Diariol A
mulher que matou o marido!

2° Pequeno Jornaleiro — Vai querer? A Noite! O Di-
ariol Tragédia em Copacabanal

3° Pequeno Jornaleiro — A Noite! Diario! Morreu o
coisal

4° Pequeno Jornaleiro — Diariol Violento artigo! Ja
leu af?

1° Pequeno Jornaleiro — Olha a mulher que engoliu
um tijolo! O Diério! (Idews: p. 124)

Os pequenos jornaleiros gritam noticias ab-
surdas, inclusive do suposto assassinato cometido
pela protagonista. Embora a cena se passe na me-
moéria e aponte para a confusio do pensamento,
pode também ser compreendida como um mo-
mento de alucinagdo. Apenas um exemplo rapido
do universo de confusio amparado pelos planos,



que se mostram muitas vezes mesclados entre si
e se contradizem em sua fungao inicial. Ou seja, o
plano da memoria nem sempre é destinado a me-
moria — e assim sucessivamente, com os trés pla-
nos. Ha, a partir dessa confluéncia das fungoes, a
ruptura de objetivos pré-estabelecidos, que acabam
reverberando também em outros elementos de sua
composicao dramatica, igualmente questionados e
rompidos.

Essa proposta de ruptura se deve, claramente,
as caracteristicas expressionistas da pe¢a. O movi-
mento, cujo nome principal em se tratando de dra-
maturgia é August Strindberg, foca sua represen-
tacdo na vida interior, chegando a ser denominada
de dramaturgia do ego (ou dramaturgia do eu). O
que se vé em cena é a dramatizagao do espago in-
terno (LIMA, 2002). E essa intrasubjetividade que
permite a estrutura uma liberdade, especialmente
relaciona ao encadeamento dos fatos.

Ora, como apontamos anteriormente, o drama
moderno teve inicio quando os limites do drama
tradicional comegaram a ser questionados, pela
impossibilidade de o drama absoluto (cf. Szondi,
2001; Sarrazac, 2012) representar o homem mo-
derno. Ao propor a intrasubjetividade no lugar do
intersubjetivo, o expressionismo tem importante
papel nesse processo de modernizagao teatral, a
partir do qual os elementos habituais do drama tém
sua funcdo primordial posta em questao. Com o
expressionismo, ocorre em cena uma deformagao
da realidade representada: “O vazio formal do eu
precipita e converte-se no principio expressionista,
na ‘deformagao subjetiva’ do objetivo” (SZONDI,
2001, p. 125).

Processo semelhante que acontece em [estido de
noiva: a partir dessa internalizagdao da acao dramati-
ca, 0 que esta a volta disso ja nao possui tanta cla-
reza. O dialogo de Alaide com Clessi, por exemplo,
pode ser lido — no limite — como um extenso mo-
noélogo. A protagonista estaria apenas projetando
a conversa que tem consigo mesma, exteriorizada
pela duplica¢ao do seu eu. Percorrendo esse argu-
mento, toda a acdo da peca, inclusive o plano da
realidade, seria projecao do pensamento de Alaide.
Nesse sentido, a abertura do didlogo em uma pro-
liferacao de vozes do eu confronta imediatamente
a estrutura mimética do drama, ja que rompe em
definitivo com a disposi¢ao dialdgica dramatica.
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Retomando a alteracdo das funcdes, no terceiro
ato da pega as cenas do segundo ato se invertem:
as lembrangas do caso de Clessi se passam na me-
moéria, enquanto as cenas do casamento estio na
alucinagdao. Mas as cenas relembradas por Alaide
neste momento também estao embaralhadas, evi-
denciando a nitida confusio de sua mente. Nao
seria possivel, entdo, ler a tltima cena, no plano da
realidade, como alucina¢aor

Se pontuarmos a presenca da “realidade” ao
longo do texto, sio poucas as cenas, centradas
em dois ambientes: na reda¢ao de jornal, em que
o atropelamento ¢é noticiado, e na sala de cirurgia.
Nos dois casos, ha sempre um tom displicente por
parte dos profissionais, aspecto muito proprio do
dramaturgo. E, no entanto, uma displicéncia que
chega a0 absurdo, como em tantos outros momen-
tos da dramaturgia rodriguiana.

Essas cenas surgem em alguns momentos da
acdo que transcorre nos planos da alucinagao e
da memoria para pontuar um momento paralelo.
Sio lidas, normalmente, como representativas do
mundo fora do apresentado por Alaide em seu de-
vaneio. No entanto, a partir do momento em que
a mente comega a desagregar, este plano também
sofre alteragoes. No terceiro ato, por exemplo, os
jornalistas — antes nomeados — agora sio apenas
identificados como “1° e 2° fulano”, e se equipa-
ram a personagens como a Mulher Inatual ou o
Homem Inatual pela caracterizagdo genérica e
pouco realista.

(Entra Pedro, de luto. Alaide vai ao encontro, sorrindo.)
Alaide — Da licenca, Clessi? (para Pedro, de luto) En-
tao, meu filho? (bejans-se)

Pedro (admirado, confidencial) — Quem é ela?

Alaide (como quem se escusa) — Ahl F mesmo! Me es-
queci de apresentar! Clessi, Madame Clessi! Aqui,
meu matido!

Pedro (amvel) — A senhora é uma que fol assassi-
nada?

Clessi — Pois nao.

Alaide — Foi, sim. Em 1905. Aquela que lhe contei,
Pedro.

Pedro — Eu me lembro perfeitamente. O namorado
era um colegial, ndo é? Deu uma punhalada?

Clessi (sonhadora) —De dia, usava uniforme caqui. De
noite, nao.

Alaide — Agora quer dar licenga, Clessi?
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Clessi — Claro.

Alaide — Preciso falar com Pedro uma coisa. Depois
chamo vocé.

Pedro (para Clessi, que sai, cinico) — Aparecal (RODRI-
GUES, 1981, p. 158)

Esta é a cena em que os planos da memoria e da
alucinacio se fundem. Apos este momento, crucial
para a concepc¢ao de uma confusio completa da
mente de Alaide, a protagonista — no plano da rea-
lidade — morre e os fatos se sucedem rapidamente:
Lucia e Pedro discutem durante o veldrio, Licia
volta de férias e, por fim, se casa com o ex-cunha-
do. E preciso destacar que, em nenhum momen-
to das cenas que se passam na realidade, Alaide e
Clessi saem de cena. Essa invasao de elementos
dos planos nao proporia um questionamento do
proprio plano da realidade? Alaide estd em cena,
no ultimo momento, para entregar o buqué a irma,
no momento em que vai casar. Ao notar a presen-
ca da morta, o leitor/espectador deve se perguntar
se neste momento também nao temos apenas uma
projecao da mente perturbada de Clessi, num con-
tinuo gesto de desvario, desde o inicio da pega, al-
terando assim todo o sentido dos planos e da peca.

A partir dessas indagacOes, o ponto a que pre-
tendemos chegar é que, como em varios outros
momentos da peca, nio ¢ possivel definirmos
nestes momentos finais os limites certos de cada
plano, o que acentua a incerteza do que se passa
em cena, que cresce na medida em que o estagio
de decomposicao aumenta. A unica certeza ¢ a da
davida.

O que se v¢, a partir dessas dubiedades na com-
posicao justamente da ultima cena, ¢ uma postu-
ra de questionamento, que se estende a estrutura
paradigmatica do drama convencional. Rompe-
-se, aqui, qualquer nogao fechada de composicio
dramatica, quando se percebe o por em questio a
configuracao das personagens, a estruturagao dia-
logica, o tempo narrativo, os espagcos € a propria
acao dramatica.

Nelson Rodrigues, ao escrever Vestido de noiva,
explodiu com as barreiras do drama convencional,
apontou para os equivocos limites impostos pelo
drama vigente a época. Por esse prisma, o dra-
maturgo inaugura o drama moderno brasileiro ao
confrontar as fronteiras convencionais, impulsio-

nando a dramaturgia para outros rumos. A obra
rodriguiana, plural em sua proposta poética, dia-
loga nao s6 com o expressionismo ou com o gro-
tesco. B uma poética que esta alicercada toda ela
nos questionamentos do aparentemente normal,
apontando para seus fundos falsos e marcando a
impossibilidade de rotular a prépria obra. E com
vista nisso que poderfamos ler a estrutura drama-
turgica de Vestido de noiva como uma profunda
questdo do fazer teatral da época e de si propria, ja
que a obra propoe um questionamento do teatro
enquanto mimese.
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