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RESUMO GERAL

O trabalho desenvolvido situa-se na area dramaturgica: criagdo literaria nas
artes cénicas. A pesquisa foi elaborada em duas partes: uma tedrica e outra pratica.
O tema trata-se de um estudo sobre os principais elementos que caracterizam a

teoria literaria teatral no fim da Modernidade.

Parte Teodrica: a analise

A criacdo dramaturgica tem carateristicas proprias tal como a atividade literaria,
uma vez que o texto escrito pode ser lido e/ou representado. A narrativa literario-
teatral possui diferentes elementos que utilizam-se de maneira particular, séo estes a
fabula, as personagens, as unidades basicas (a¢do, tempo e espaco), a estrutura do
discurso e as concepcgdes de género. Por meio de sete autores fundamentais,
apresenta-se o percurso pelo qual estes diferentes conceitos transformam-se, tomando
a forma do que se chama “teoria dramatirgica na Modernidade”. Dentre esses autores,
trés sdo tidos como paradigmas fundamentais: Aristotéles, Friedrich Hegel e Bertolt
Brecht.

Parte pratica: a peca

Na ultima parte deste trabalho, a pesquisa constitui-se de elementos usados em
sua “praxis”. Apresenta-se o texto da peca “Os ultimos olhares de Vladimir
Maiakdvski” criada pelo pesquisador.

Deixa-se a discussdo técnica realizada na parte tedrica para iniciar a discussao
conceitual de forma mais simbolica. Nesse sentido, tanto a personagem (Vladimir
Maiakovski) quanto a peca em si mesma sdo metaforas que possuem o objetivo de
discutir e expressar, com maior amplitude, os conflitos do homem e do artista em uma

ideologia moderna em crise.

*hhhhkkkkkhkhkhkhkihhhikhkkkk

E com o auxilio da teoria e da pratica que apresentam-se as caracteristicas que
definem a teoria dramatdrgica até o fim da etapa moderna.



ABSTRACT

This work concerns itself with dramaturgy, literary creation in the scenic arts.
The research is divided into two sections, the first theoretical, the latter practical. The
theme of this work is a study of the principal elements which characterize literary
theatre theory at the end of Modernity.

Part One: Theory and Analysis

Dramaturgical creation, because it is written in order to be both read and
represented, has its own merits as a literary activity. Literary narrative in theatre
possesses different elements, each of which is used in a particular manner. These are
the story, the characters, the Three Unities (action, time and space), the structure of
the discourse, and the genre. By examining seven fundamental authors, this
dissertation discusses the various ways in which these different concepts are
transformed. The result of this transformation is what is now called “dramaturgical
theory in modernity.” Among these authors, three are regarded as fundamental

paradigms: Aristotle, Frederich Hegel, and Bertolt Brecht.

Part Two: The Practical Work

In the first part of this work, the research considers the elements used in its
“praxis.” The author’s play, The Last Look of Vladimir Maiakovski, is presented. This
dissertation moves beyond the technical comments of Part One in order to open a
conceptual discussion the form of which is symbolic. Inasmuch as the character,
Vladimir Maiakovski, as well as the play itself are metaphors, their objective is the
discussion and expression of the conflicts of man and the artist in a state of crisis in

Modernity.

kkhkhkhhhhkhkhkhkkhkhkhkhiihiiikixx

It is where theory and practice meet that the defining characteristics of

dramaturgical theory until the end of Modernity are present.
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INTRODUCAO

Desde as origens rituais do teatro, 0 homem procurou criar um simbolo que
permitisse a subsisténcia desse fendbmeno no tempo. No entanto, esse ritual comecou a
tornar-se espetaculo, elaboraram-se signos que comegaram como simples desenhos e
que se transformaram em codigos até adquirir a complexidade e as abrangéncias da
palavra. A arte cénica afirmou-se nas culturas com o objetivo fundamental de
representar a vida humana. Por meio deste fendmeno ritual, os seres humanos
desenvolveram a capacidade de enxergar, entender, e tiveram uma vivéncia que até
entdo sO era experimentada pragmaticamente. A representacdo causava desde a sua
primitiva etapa cerimonial poderosos efeitos emocionais no espectador; provocava
uma liberagdo de sentimentos que dificilmente era exposta no cotidiano. Por tal
motivo, 0 homem viu a necessidade de criar um sistema, por meio da linguagem
escrita, que permitisse captar e descrever a realizacdo do espetaculo com a finalidade
n&o sé de repeti-lo, mas também de aperfeicoa-lo. E a partir desse momento que nasce
a poesia dramatica.

Com a historia da arte e da literatura pode-se ver como a idéia do poético tem-
se transformado e evoluido. Os codigos multiplicaram-se, gerando diferentes
discussdes sobre a maneira de elabora-los. Surgem tratados que teorizam a criacao
dramatica. Esses escritos s&0, posteriormente, reinterpretados e questionados. E
reconhecida a importancia, cada vez maior, de diferentes elementos que compdem a
elaboracdo do drama e de sua representagdo. As tecnicas sobre as manifestacfes
cénicas evoluem de maneira paulatinamente intensa. Por outro lado, as formas de
representacdo unidas aos avangos tecnologicos produzidos pela modernidade tém
gerado uma complexa e diversificada rede de instrumentos de expressdo. O
surgimento dos meios de comunicacéo e suas multiplas manifestacGes fragmentam-se,
de tal maneira, que tornam confuso o conceito do que € “representar”’; porém, a ideia
original de simbolizar a vida por a¢Ges e imagens perde em preciséo e clareza.

Dentro do amplo e complicado mundo de codigos gerados e estabelecidos no
século XX, especialmente em sua segunda metade, qualquer pessoa que pretendesse
iniciar-se na dramaturgia, poderia se perder diante da multiplicidade e ambiguidade
dos elementos que definem ou influenciam a poética. Diante da confusdo dos
conceitos desenvolvidos, é dificil reencontrar nestes simplicidade e esséncia,
dificultando assim, entender suas origens. Mas, para que um tipo de conhecimento
seja superado, € necessario dominar as nocdes que o compdem. N&o é possivel
entender a atual etapa po6s-moderna da discussdo poética sem compreender de maneira
mais definida a etapa anterior. Uma analise que permita o esclarecimento e a
orientacdo sobre o0 que € a etapa moderna auxiliard no entendimento e no
acompanhamento da etapa atual, ainda um pouco confusa pela sua

contemporaneidade.



Este trabalho € a apresentagdo seletiva de algumas teorias e algumas préticas,
que possam favorecer a compreensdo do espirito que define a criacdo dramatica na
Modernidade.

ALGUMA TEORIA

A parte tedrica é uma proposta de sintese conceitual que reune as definicdes
dos principais elementos necesséarios a criacdo dramatica. E dificil elaborar uma
analise que agrupe noc¢des tdo abrangentes. Cada conceito, cada autor, obviamente,
merece um aprofundamento maior, particular e muito mais amplo. Mas 0 objetivo
deste trabalho é oferecer um mapa, um quadro geral, que possa deixar uma estrutura
panoramica de conhecimentos para quem pretende iniciar-se no estudo dos

componentes dramaticos.

Neste espaco da dissertacdo, apresentam-se 0s principais fatores necessarios a
anélise de um texto teatral: a acdo, a fabula, a personagem, as trés unidades bésicas,
elementos da estrutura, etc... Descrevem-se, mediante o estudo de diferentes escritos,
ndo sé a definicdo dos componentes da poética dramatica, como também a maneira
como esses componentes transformaram-se historica e filosoficamente na evolucédo da
ideologia moderna. Ou seja, explica-se como os diferentes elementos draméticos

foram entendidos, utilizados ou questionados em determinadas épocas.

A parte tedrica do trabalho oferece uma pesquisa sobre 0s conceitos estruturais
referidos a teoria dramatica na etapa moderna. Essa analise, naturalmente ampla, é
apresentada de forma delimitada por um percurso especifico. A trajetdria do estudo
baseia-se em sete textos: Arte Poética de Horacio, Tratado do Sublime de Longino,
Poética de Aristoteles, Arte Poética de Nicolas Boileau—Despréaux, Discurso sobre a
Poesia Dramética de Denis Diderot, Poesia Dramatica de Friedrich Hegel e Estudos
sobre o Teatro de Bertolt Brecht.

Os trés primeiros textos analisados compdem o primeiro capitulo, os restantes,
ja especificamente relacionados a Modernidade, compdem o segundo. De todos 0s
autores apresentados, trés sao considerados “paradigmas conceituais” da pesquisa:
Aristoteles, Friedrich Hegel e Bertolt Brecht. Cada um desses autores corresponderia
ao comeco, meio e fim de uma historia de teorizacGes sobre o fenémeno dramatico

em uma época dita moderna. Percebe-se que os escritos, segundo o periodo em que
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foram criados, ndo apareceram especificamente nos séculos pertencentes a
Modernidade. Justifica-se essa opc¢do, com o fato de que os conceitos desenvolvidos
na discussdo poética nos ultimos séculos, ndo nasceram, necessariamente, nessa

época.

E preciso conhecer as origens de certas nogdes na Antigiiidade para entender
de maneira mais esclarecida a etapa que interessa. Nesse aspecto, o trabalho de
Aristételes é praticamente o pilar em que se apoiam todas as posteriores discussdes

sobre a arte poética.

No primeiro capitulo, correspondente a teoria dramatica antiga, apresenta-se o
trabalho de trés autores: Horacio, Longino e Aristoteles. Na Arte Poética de Horécio,
mostram-se diferentes e essenciais conceitos dramaticos, ainda carregados de certas
ambiglidades que serdo esclarecidas nos estudos posteriores. Mesmo assim, Horéacio,
no seu texto, mostra que sua analise esta caracterizada por duas perspectivas
intelectuais bésicas: a busca da perfei¢do na criacdo e a procura de uma técnica que
permita o progresso de toda arte. Mesmo de maneira primitiva, a filosofia horaciana
apela a capacidade racional do ser humano em desenvolver uma cultura que lhe
permita trabalhar com a natureza. No Tratado do Sublime de Longino *, aparece uma
proposta diferente da que foi exposta em Horacio. Aqui, invoca-se a forga instintiva
da criacdo, na qual emocdo e intuicdo sdo componentes importantes. O conceito sobre
0 sublime, iniciado por Longino, é de primordial importancia. A procura por este
conceito, pelo ideal nobre que se esconde na expressao artistica, acompanha toda a
historia da arte com a correspondente perspectiva filos6fica de cada época. Na
Poética de Aristdteles, chega-se a um momento fundamental na histéria da teoria
dramatica. Aristoteles é o primeiro paradigma conceitual da pesquisa. O trabalho do
estagirita deixa de ter o tom geral que caracteriza a analise dos autores anteriores.
Aristoteles deixa nogdes de maior elaboracdo e delimitacdo. Conceitos tais como o de

b

“acdo, tragédia, fibula, personagem, catarse, verossimilhanca, etc...” sdo até hoje
absolutamente imprescindiveis para a discussdo e compreensdo da criacdo dramatica.
A Poética € um escrito essencial que influencia de maneira determinante toda a
posterior teorizagdo literaria. Desde seu redescobrimento na Renascenca, passando

por uma dogmaética interpretacdo durante o classicismo, continua sendo a base

! Nota: Nome simbélico usado na época, ja que se desconhece realmente a identidade original do autor.
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fundamental na qual apoiam-se as principais questdes a serem discutidas na arte

dramatica da Modernidade.

Encerrando esta primeira parte, apresentam-se algumas conclusées prévias que
dardo uma visdo sintética sobre a bagagem conceitual que a intelectualidade ocidental
desenvolveu na Modernidade. Baseando-se nesse conjunto de nocOes, a teorizacdo

poética teatral amplia e complementa a elaboragédo de seus conceitos.

No segundo capitulo, apresenta-se o trabalho de quatro autores que permitem
entender o panorama tedrico dramatico moderno: Nicolas Boileau, Denis Diderot,
Friedrich Hegel e Bertolt Brecht. A Arte Poética de Nicolas Boileau—Despréaux
ilustra a maneira como as teorias aristotélicas foram apreendidas pela cultura
ocidental apds o Renascimento. Neste caso, tanto o texto quanto o autor sdo 0s
principais representantes da teoria dramatica no contexto da estética absolutista. Em
consequiéncia das discussdes, oposicdes e questionamentos ao tratado de Boileau, a
teorizagdo dramatica na Modernidade comeca a tomar uma forma mais especifica ao
espirito da época. No Discurso sobre a poesia dramatica de Denis Diderot, o autor
elabora uma série de conceitos de ampla transcendéncia para as novas perspectivas
em evolucdo. O texto estd embebido pela filosofia iluminista desenvolvida no século
XVIII. Diderot constroi uma serie de nocgBes que renovam a maneira como a
dramaturgia é analisada até entdo. O filsofo apresenta um novo tipo de criador, que
se libertando de suas mitologias religiosas, encontra-se com a prépria racionalidade
que lhe permite evoluir mais autonomamente perante a natureza. Na Poesia
Dramética, que é parte da Estética de Friedrich Hegel, encontra-se 0 &mago da
discussdo moderna no que se refere a teorizacdo poética. Hegel é o segundo
paradigma conceitual da pesquisa. O autor deixa um legado fundamental a histéria da
arte, com o complexo universo de nogdes que constituem sua Estética. Mesmo que no
trabalho seja feita uma andlise especifica da parte correspondente a poesia dramatica,
apresentam-se sinteticamente conceitos similares a poesia em geral. Sem estes
conceitos, ndo seria facil entender as idéias referentes a teoria literaria teatral. O autor
alemdo contribui ao estudo draméatico moderno com noc¢fes fundamentais como: a
teoria poética épica, lirica e dramética; a nocao do conflito na fabula e a dialética das
acoes. Os Estudos sobre o Teatro de Bertolt Brecht representa uma das manifestacdes
mais evidentes com a qual a teoriza¢do dramética na Modernidade chega ao seu ponto

de culminancia. Brecht é o terceiro e ultimo paradigma conceitual da pesquisa. O



autor alemdo soube reunir diferentes tendéncias de pensamento marcadas,
especialmente, pela revolucdo industrial, pelo espirito racionalista-cientificista da
época e pelo “Materialismo Historico” proveniente da filosofia marxista. Brecht
elaborou um conjunto de nogdes, aplicadas tanto na teoria quanto na préatica, que dao
forma ao “Teatro Epico”. Esse teatro caracteriza-Se por suas propostas critico-

didaticas e pelo uso de diferentes elementos teatrais com o efeito de distanciamento.

Assim, no presente percurso conceitual, apresentam-se algumas das mais

evidentes nog¢Bes que caracterizam a teorizacdo dramética na Modernidade.

ALGUMA PRATICA

O objetivo da dissertacdo é mostrar como uma pesquisa tedrica pode ser
transposta freglientemente a pratica, ou vice-versa. Deseja-se que o trabalho saliente,
precisamente, a importancia da praxis. A criacdo dramatlrgica deve sair de uma fase
isolada e intuitiva. Essa fase deve crescer mediante um estudo, uma preparacao e uma
discussdo tedrica, mas sem perder o referencial dado pela aplicagdo pragmatica.
Teoria e pratica devem nutrir-se mutualmente, procurando evitar a sobreposi¢ao de
uma sobre a outra. E importante evidenciar esse caminho para uma eficiente
preparacao nessa area da arte. Nesse caso, a tematica utilizada na parte tedrica (a
dramaturgia na Modernidade), poderia ter sido exemplificada por inimeras propostas
draméticas ou por diferentes pegas. A opc¢éo de criar um texto sobre Vladimir
Maiakovski é apenas uma simples possibilidade. A maneira de expressar uma
discussdo tedrico-artistica pode ser interessante, talvez até criativa, mas a maneira de
representa-la é infinita e substancialmente sensivel. Isso é o que atrai,
fundamentalmente, da praxis poético dramatica: a multiforme apresentacdo da imensa
complexidade humana.

Escolheu-se Vladimir Maiakdvski como personagem, porque sua trajetoria é a

metafora perfeita do processo pelo qual a Modernidade desenvolveu-se no século XX.
Ela cresce rapidamente, com impeto revolucionario e com a mesma rapidez gera suas
contradicoes.

Por outro lado, temos em Maiakovski o poeta, o ser humano, confrontando sua
particular soliddo por meio de suas experiéncias criativas, politicas e amorosas. Cada
relacdo mostra um conflito singular. A peca representa de maneira particularmente
subjetiva a maneira como Maiakovski avalia suas opc@es de vida e como ele poderia
conceber o término destas opgoes. Vladimir Maiakovski nasceu em 1893 e suicidou-
se em 1930. Foi um dos mais importantes poetas e dramaturgos russos do comeco do
século. Nasceu no Caucaso, chegando a Moscou em 1906. Ali iniciou a participagao
em atividades revolucionarias clandestinas e comecou seus estudos em arte. Foi preso
vérias vezes acusado de subversdo. Foi, aliés, o principal condutor do movimento
futurista na Rassia. Soube expressar o espirito da revolucédo da época em poemas
memoraveis, deixando grandes criacdes para a literatura do século XX. No final da
década de 1920, Maiakovski afastou-se paulatinamente das atividades politicas, mas
ndo deixou por isso de manter uma visdo critica ao sistema pos-revolucionario. Soube
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representar a forte e a contraditoria expressdo artistica de sua época e as novas formas
gue se geravam, em sua poesia experimentalista e em seu particular uso da
metalinguagem. Segundo alguns autores, sua poesia é feita para ser falada, recitada.
Sua obra dramaturgica esta fortemente ligada a linha épica e, sobretudo, lirica de suas
pecas. Suas obras tém uma peculiar carga poética, ndo s6 na construgdo do texto,
como também em suas imagens.

A obra apresentada na ultima parte deste trabalho, Os dltimos olhares de

Vladimir, esté dividida em dois atos. No que se refere a elaboracéo da fabula, utiliza-
se um artificio metalinguistico. Recria-se metaforicamente partes da vida de
Maiakdvski, mediante uma obra dramatica do préprio autor. Utilizando a peca A
Tragédia de Vladimir Maiakdvski (escrita em 1912, dividida em dois atos) e,
baseando-se em sua estrutura (linha de ag&o, personagens, etc...), representa-se a
trajetdria do poeta (sobretudo em sua etapa final). O jogo metalinguistico consiste em
tomar a estrutura basica dessa peca para, metaforicamente, criar uma nova que
represente os conflitos que, segundo a subjetiva perspectiva do autor e do
pesquisador, constituiram a verdadeira tragédia de VIadimir Maiakdvski.

Para a elaboracdo da peca foram utilizados determinados componentes
poeticos. Os textos estdo compostos por diferentes elementos criados a partir da
personagem central. Estes s&o:

a) Os poemas e textos da peca original®;

b) Diferentes poemas escritos por Maiakdvski. Geralmente, sdo utilizados em
relagdo & cena, & acA0 ou & personagem com gquem o poeta interage®;

c) Textos tedricos com a colecdo dos principais manifestos e artigos sobre o
construtivismo®;

d) Elementos biograficos: personagens reais de sua vida, anedotas, fatos, etc...

*hkkhkkhkkhkkkkikkkkikkkihkhkihkikiik

Finalmente, no presente trabalho apresentam-se as caracteristicas que
marcaram a discussdo sobre a maneira de levar adiante a criacdo dramética na
Modernidade por meio da descricdo das diferentes teorias que foram geradas nessa

etapa e por uma peca que sirva como um simbolo metaférico que represente sintética

2 MAIAKOVSKI, Vladimir, A tragédia de Vladimir Maiakévski, Tradugdo de Boris Shnaiderman e
Nelson Ascher / Exemplar datilografado S.d..

¥ SCHNAIDERMAN, Boris & DE CAMPOS, Augusto e Haroldo, Maiakévski - Poemas, Colecio
Debates, Ed. Perspectiva, S&o Paulo, 1992.

* Construtivismo, Diferentes Manifestos, trad. Fernadez Rey, Coleccion Comunicacién, Alberto
Corazén Editor, Madrid, 1973.
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e subjetivamente o espirito das idéias expostas. Resta sO desejar que este trabalho

tenha podido satisfazer os objetivos propostos para seu desenvolvimento.

12



PRIMEIRO CAPITULO

A POETICA CLASSICA



A) “ARTE POETICA”

Epistola ad Pisones, de Horacio (65 - 8 a.C.)

Comporei um poema sobre
matéria conhecida, de modo que um
qualquer espere fazer o mesmo, poréem,
atrevendo-se a igual empresa, sue muito
e se esforce em vao; tal é a forca da
ordem e do arranjo! Tal beleza ganham

termos tomados ao trivial!...

Horacio®

*ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, A Poética Classica, Ed. Cultrix, Sdo Paulo, 1992, p.62.
14



Quintus Horatius Flaccus, conhecido apenas por Horacio, foi um importante
poeta latino, que desde seus primeiros poemas - Epodos - apresenta uma
personalidade &spera, auto-depreciativa e irbnica, estilo que acentua-se nas suas
sétiras e epistolas posteriores.

Mesmo vindo de uma familia ndo abastada foi educado em Roma.
Posteriormente, alistou-se no exército em Atenas. Quando voltou a Italia, percebe que
estd arruinado e decide, entdo, escrever. Em 38 a.C., é apresentado a Mecenas por
Virgilio, o que Ihe rende a participacdo junto ao grupo de escritores que viviam em

torno de Augusto.

Obras

Observando o percurso literario do autor, temos: os Epodos, um conjunto de
dezessete poemas chamados por ele de jambo; as Satiras, reunidas em dois livros,
com o primeiro consistindo em um discurso direto em primeira pessoa €, 0 segundo
livro, em forma de dialogo®. J& as Odes foram escritas em quatro livros; trés deles
foram escritos até 23 a.C.; a Ultima ode data de 13 a.C, elaborada na mesma época que
a poetica. Por fim, as Epistolas estdo reunidas em dois livros; no segundo livro, as
epistolas estdo dirigidas a Augusto, Julio Floro e Pisones, respectivamente.

A Poética

A Arte Poética, originalmente, ndo apresentava este titulo. Tratava-se tdo-

somente de uma epistola: a Epistola aos Pisones. Nesta obra, é dificil se saber a quem,

da familia dos Pisones, estava dirigida. O texto foi escrito durante os Gltimos anos do
poeta, exatamente entre 14 e 13 a.C. Mesmo sendo s6 uma epistola dirigida a familia
Pisones, rapidamente comecou a ser considerada em Roma como poetica; este foi,
entdo, o inicio de sua fama e de seu posterior nome Ars Poetica.

Dos quase trezentos manuscritos que existem sobre as obras de Horéacio,
duzentos e cinqlenta, aproximadamente, sdo exemplares anteriores a 1300. Os mais

antigos séo dos século IX e X. Mesmo com datas da Antigliidade, ndo se sabe ao certo

®Este Gltimo estilo em sua escrita é caracteristico em seus trabalhos posteriores.
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se esses manuscritos conservam uma edigdo fiel a edigdo que Valério Probo fez da
obra de Horacio, no século | d.C. Desde o século XII1” até a atualidade, as constantes
releituras, reedicbes e comentarios sobre a obra de Horacio mostram uma
continuidade.

Na Arte Poética, Horacio valoriza a poesia dramética. Tem-se uma clara
predilecdo pelo texto teatral frente a outros géneros literarios, dos quais ndo se possuli
um estudo sistematizado. Nesse sentido, mantém estreita relagdo com a perspectiva
aristotélica, pois, para este autor, a acdo e a fabula sdo elementos de elevada
importancia na tragédia.

Finalmente, deve-se enfatizar o grande valor deste texto. Primeiramente, pela
validade de muitas de suas argumentacdes. Em segundo, por ser um dos sinais

propulsores da discussao teorico-literaria e, em especial, da teoria dramaturgica.

’Quando a Poética foi editada por Aloysius Toscano em Roma, em 1476.
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PRINCIPAIS CONCEITOS

Os primeiros trés conceitos apresentados ndo possuem uma especificidade no
que diz respeito a teoria dramaturgica, séo somente pontos muito importantes para o
entendimento do texto horaciano. A discussao desses conceitos é muito abstrata e
ambigua, o que implica na perda da objetividade de nossa analise.

Tentar-se-4 uma explicacdo de idéias que, no texto, tém uma fugidia definicao.

Sdo conceitos muito abrangentes, mas que nem por isso possuem menor importancia.
Sdo idéias carregadas de forca filoséfica que destacam o essencial da criacdo, ndo se
detendo na discussao literaria ou poética. Pretende-se mostrar, com isso, a criacao
presente na arte, como na agdo humana em geral.

Para facilitar a compreensdo de nossa pesquisa, se faz necessaria a explicitagdo
de alguns conceitos que ajudam-nos a visualizar o caminho filosofico deste autor,
para, posteriormente, adentrarmos em conceitos de maior especificidade

dramaturgica.

I) A procura da perfeicéo

A procura da perfeicdo é o0 eixo que sustenta a poética horaciana. Quaisquer
idéias posteriores sdo apenas ramificacdes da exigente procura do autor pela arte
perfeita.

Em Horécio, a busca da perfeicdo € essencial para a evolucdo ndo sé do artista,

como da arte de um modo geral. Mesmo que essa perfeicdo seja inatingivel e utopica,
é possivel uma aproximacao por meio de trabalho e disciplina. Quando se estabelece
que essa perfeicdo € inatingivel, & porque sua procura é constante, permanente;
recusa-se 0 conformismo de uma forma cristalizada. O caminho evolutivo para a
perfeicdo é infinito. Desse modo, defende-se o “anti-dogmatismo”, mostrando o
perigo que incorre a arte quando somente reproduz formas de perfeicao ja alcancadas.

O poeta s6 podera atingir esse estado de superioridade quando possuir pleno
dominio de suas armas criativas, dominio obtido apenas por meio da razdo. A razdo
refere-se, exclusivamente, ao talento basico do artista; direcionada a evolucdo, ela
ordena e questiona o trabalho criativo em favor de seu aperfeicoamento. E
precisamente nesse ponto que Horacio opde-se a visdo platdnica, colocando em xeque
a idéia de iluminagdo poética. Ha a recusa de toda “improvisacdo” na criagdo artistica.
Com isso, o talento inato passa a ser parte da natureza em seu momento inicial, o que

caracteriza uma arte em estado bruto, informe e cadtica. A obra esta condicionada ao
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trabalho racional quando utiliza esse material primario para atingir o resultado final.
Somente com o uso desse trabalho e de uma racionalidade desenvolvida, a obra saira
de seu esboco e chegara ao seu término com um elevado nivel de qualidade e de
perfeicéo.

Por meio desse caminho se realizara a relacdo entre pensamento filoséfico e

criacdo artistica:

Principio e fonte da arte de escrever € o
bom senso. Os escritos socraticos poderdo
indicar as idéias; obtida a matéria, as

palavras seguirdo espontaneamente.®

Porém, como se chega a essa perfeicdo? Quando e como pode-se dizer que uma
obra é perfeita? Compreensivelmente, perante questdes tdo complexas, é dificil
solicitar uma resposta definitiva. Horacio ndo fornece conceitos concretos. Mesmo
assim, no abstrato nivel de suas argumentagfes, conseguimos encontrar 0s seguintes
valores:

*economia, uma vez que elimina do texto tudo o que € desnecessario, supérfluo

ou reiterativo na narracao e na escrita;

*equilibrio, no sentido de encontrar a expressdo do pensamento na sua justa

medida;

*harmonia, ou seja, a proporcional e mesurada utilizacdo dos elementos que

compdem a obra.

Horacio reconhece que a perfeicdo absoluta ndo existe em nenhuma
manifestacdo humana, mesmo na poesia, uma vez que ha excessos, caréncias e falhas
em grandes poesias e em importantes poetas. A questdo € que em grandes criadores,
isto € uma perdoavel excecdo, enquanto que em outros, trata-se de uma regra.
Verifica-se, desse modo, que em termos de qualidade a imperfeicio é uma
peculiaridade e em termos de mediocridade uma constante.

Para o autor, os dons naturais ndo sdo condicdo suficiente para assegurar a
qualidade desenvolvida da criacdo. Essa idéia ndo sé e falsa, como também ingénua.

Isso expressa-se suficientemente bem no seguinte trecho:

8ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit., p. 64.
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Ja se perguntou se o que faz digno de
louvor um poema é a natureza ou a arte. Eu
por mim ndo vejo o que adianta, sem uma veia
rica, o esforgo, nem, sem o cultivo, 0 génio;
assim, um pede ajuda ao outro, numa

conspirag&o amistosa.’

Em linhas gerais, vemos que essa poética propde a constante busca da perfeicao
na arte, nogdo que sé pode ser atingida por meio da justa razdo, do trabalho e da

disciplina constantes.

1) O poeta ideal

Horécio aproxima-se da definicdo do que pode-se considerar um bom poeta.

Isto no que diz respeito a instrucdo e fins por ele propostos.

11.1) A preparacéo filosofica

A argumentacdo se faz no sentido de mostrar que o bom poeta necessita de uma
preparacdo filosofica, preferencialmente, nos moldes da fonte socrética.
Desenvolvendo essa perspectiva, o criador consegue extrair as palavras e as imagens
da prépria vida e dos costumes. Aqui, privilegia-se o aprofundamento do conteldo

frente a forma:

Uma peca abrilhantada pelas verdades
gerais e pela correta descri¢éo dos caracteres,
porém de nenhuma beleza, sem peso nem arte,
por vezes deleita mais fortemente o pablico e o
retém melhor do que versos pobres de assunto

e bagatelas maviosas.™

Uma obra de cuidadosa beleza exterior, porém inferior em seu conteudo, é

carente de interesse e incapaz de seduzir o espectador ou leitor que a recebe.

® Idem, ibidem, p.67.
19 |dem, ibidem, p.64.
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11.2) A atitude critica

Héa a adverténcia sobre o perigo em que incorre 0 poeta quando limitado em sua
propria subjetividade, do risco de comecar a rejeitar criticas. Nesse aspecto, Horécio é
bastante claro. A atitude critica deve estar implicita no ato criativo. Esta é outra forte
caracteristica da poética do autor, posterior ao conceito de perfeicdo. O poeta ideal
deve conhecer-se a si mesmo com profundidade, seja por sua propria auto-analise,
seja pelo reconhecimento dos criticos honestos. Horacio esta sugestionado com a idéia
de que o poeta ndo “nasce”, mas “se faz”. Ao mesmo tempo, estd convencido de que a
poesia fundamenta-se no talento, na sabedoria e na prudéncia do poeta.

De outro lado, quando Horacio esclarece a importancia da auto-consciéncia do

poeta e de sua capacidade de refletir sobre si mesmo, esta respondendo a visdo
platdnica do criador. De forma muito critica, opde-se a teoria de Platdo, a qual
fundamenta o “furor poético” do criador, apresentando, no final do texto, o exemplo

do artista ou poeta desequilibrado.

11.3) A experiéncia criativa

Como mencionado acima, o autor refere-se ao artista como um criador que deve
ser inimigo da improvisacao. O artista s6 evolui com seu trabalho levado a agdo. Para
Horécio, o trabalho do poeta néo se restringe ao singular momento inicial da criacéo;
ele representa o acimulo de uma experiéncia artistica entendida como disciplina
interior e dominio do ato criativo posterior. O gque seria 0 ato criativo posterior?

Pretende-se mostrar que ndo basta o0 ato criativo inicial produzido por aquela

primeira inspiracdo. Esse é apenas o comego, 0 material primario realizado por um
talento natural. O verdadeiro processo de trabalho comeca a partir desse momento, e
se estende até chegar a obra final. A sua eficacia depende de uma experiéncia criativa,
desenvolvida apenas com disciplina na préatica da atividade. Desse modo, o poeta nao
evolui somente em seu talento natural, mas principalmente, por meio da experiéncia
obtida da prética criativa ao longo dos anos, ou ao longo das obras realizadas.

Horacio é um autor exigente em suas propostas. Questiona a obra de arte como
produto final, pois acredita que ndo é possivel chegar a um ponto de culminancia. A
obra de arte deve estar em constante reformulacéo e aperfeicoamento.

Frente a essa argumentacdo, o autor esclarece dois conceitos. Em primeiro
lugar, pode parecer que qualquer um chegaria a ser poeta somente com estudo e
trabalho. Contudo, isso ndo basta; ¢ necessario que o artista sinta aquela “inspiracao
natural”. Em segundo lugar, por desconfiar das obras acabadas, adverte sobre o perigo

de mostra-las como finalizadas. Parece que Horacio prefere passar os anos corrigindo,
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ao inves de expor uma criacdo. Afirma que quando uma obra é exposta, seu resultado

pode ser imodificavel.

11.4) O objetivo do poeta

Os fins do poeta podem ser de trés tipos: o utilitario, o hedonista, ou uma
espécie proveniente da equilibrada mistura entre os dois objetivos anteriores.
A utilidade encontra-se no contetido pragmatico-filoséfico™. Isto pode ser

representado na poesia mediante os fatos, 0s costumes e as coisas auténticas da vida.
Aqui, estamos proximos da representacao do real.

O prazer, por outro lado, é obtido com a invencéo da ficcao fantastica, as vezes
até absurda, com a irrealidade e a inventiva que a poesia revela. O poeta perfeito
combina ambos elementos: utilidade e prazer, a representacdo da realidade e das

fantasias humanas.

11.5) O bom poeta

O bom poeta deve se orientar ndo s6 pelos modelos estabelecidos para a criagdo
artistica, como também seguir o acervo deixado por mestres e obras predecessoras'?.
Deve aprender com outros artistas que no transcurso da historia colaboraram com o
desenvolvimento da expressdo artistica e que, com sua poesia, contribuiram para a
cultura, permitindo a humanidade atingir um maior grau de civilizacdo. E a partir
dessa aprendizagem, que o poeta encontrard e mantera seu estilo proprio e tentara
conservar seu nivel de qualidade.

O tema eleito deve ser adequado as for¢as do poeta, pois s assim havera maior
liberdade de expressdo e invencgdo. O perigo esta quando o criador inicia um tema que

dificilmente conhece ou que ndo domina com profundidade:

Vocés, que escrevem, tomem um tema
adequado a suas forcas; ponderem longamente
0 que seus ombros se recusam a carregar, 0
que aguentam. A quem domina 0 assunto

escolhido ndo faltara elogléncia, nem lucida

1Este conceito refere-se, diretamente, a Aristételes e a Escola Peripatética.
12Nesse caso, deve-se seguir 0s antigos e venerados poetas como Orfeu, Homero, etc...
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ordenacéo. A forca e graca da ordenacéo, se
ndo me engano, esta em dizer logo o autor do
poema enunciado o que se deve dizer logo,
diferir muita coisa, silenciada por ora, dar

preferéncia a isto, menosprezo aquilo.™

Sendo assim, 0 bom poeta deve possuir uma preparacao filosofica adequada,
uma atitude critica obtida do contato com outras pessoas e de reflexdo. Ao mesmo
tempo, deve desenvolver sua experiéncia criativa, equilibrar os objetivos utilitarios e
prazerosos do artista e, por fim, guiar-se pelos grandes criadores que o precederam,
trabalhando com um tema na medida de suas forgas.

I11) O reconhecimento do publico

Horacio procura destacar a importancia do poder comunicativo que uma obra,
ainda mais a teatral, produz no receptor.
A descricdo das reacdes do publico, tanto o riso quanto o choro, direciona-se no

sentido de mostrar que uma boa peca, sem essa forca de persuasdo - de comunicagéo-,
ndo é efetiva, ndo atinge seu nivel ideal. Essa Ultima prova para a criacdo poética, sO
se consegue com a representacao e o contato final com o publico.
Na Introducéo ao livro Poética Cléassica, Oliveira Branddo faz uma consistente
analise:
Vé-se, pois, que a atitude do poeta prefigura
0 papel da audiéncia como fator implicito no
poema. O destinatario de certa maneira passa a
funcionar como co-produtor da obra no sentido
em que sua expectativa determina as exigéncias
estruturais que o poeta deve atender se quiser

obter a aprovacéo do ptblico ...

Conforme Oliveira Branddo, essa comunicacao, ou mesmo adesao do receptor
com a obra recebida, acontece quando o publico faz uma associacéo do cédigo da
peca com 0s acontecimentos de sua experiéncia cotidiana.

BARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit, p.56.
“Idem, ibidem, Introdugéo, p. 9.
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Digamos que na poética de Horacio, a importdncia do publico como “co-

»15 6 bastante relevante. As expectativas culturais que um

produtor da obra
agrupamento social mostram, sdo importantes para o poeta e sua cria¢do; € um fator,
um codigo, que o artista deve assimilar efetivamente para seu trabalho artistico,
especialmente o dramaturgico.

Além disso, Horacio argumenta que a resposta final do puablico é um
componente consideravel para a avaliacdo do grau de desenvolvimento da obra.
Logicamente, esse raciocinio implica em alguns questionamentos:

a) a criacdo artistica devera se submeter as expectativas de uma audiéncia?;

b) e se o nivel cultural do publico ndo tiver o desenvolvimento esperado?;

C) a que publico estamos nos dirigindo?

A generalizagdo de conceitos como o de “publico” ¢ realmente perigosa.
Mesmo ndo os esclarecendo, Horacio ndo incorre em sua propria armadilha, pois
critica o perigo de uma espécie de populismo teatral em que incorreu o publico
romano. Questiona o descuidado nivel cultural do receptor latino, em comparacdo ao
preparado publico grego devido ao trabalho dos artistas daquela época. Nesse sentido,
idealiza um melhor publico que permaneceu perdido no passado.

Os proximos conceitos abordados, tratam de idéias que sdo necessarias para
clarificar o desenvolvimento da teoria dramatirgica. Inserindo-se nessa discussao,
percebe-se que esses conceitos ndo foram tratados especifica ou independentemente.
Conceitos como os de fabula ou personagem serdo tratados no interior de outro
conceito mais amplo: “a unidade da obra”.

Mesmo assim, opta-se pela abordagem independente, visando um

aprofundamento.

V) A unidade da estrutura

A estrutura, em geral, é o efetivo uso dos diferentes componentes que integram
a obra de arte. No caso da criacdo dramaturgica, 0s elementos tém a ver com o uso da
palavra, da fabula, da acdo, das personagens, etc...

Horécio percebe que sempre existe uma razao interna que constroi e dirige a

composigdo da obra. Ele entende esta unidade como fruto da eficiente ordem dos

elementos. Por conseguinte, isso implica uma efetiva selecdo dos componentes a

> Aqui, é importante salientar o resgate do termo “co-produtor”.
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serem utilizados. A arte consiste ndo s6 na escolha dos elementos adequados, mas
também em saber combina-los de maneira criativa e inovadora. Sé dessa maneira se

conseguira aquele efeito totalizante, artisticamente belo e eficaz.

IV.1) A ordem e a unidade

Para Horacio, a ordem e a unidade s&o fatores estruturantes, de grande
importancia para poder considerar uma obra como realmente acabada.
As partes independentes de sua composicdo podem ser de artistica qualidade.

Porém, somente no momento em que esses diferentes elementos combinam-se que
conseguimos saber se uma obra ja estd finalizada e se atingiu realmente um bom
nivel.

A obra de arte precisa ser composta por partes que tenham uma coeréncia, uma
vez que estdo basicamente ligadas as leis de unidade temaética e a procura harménica
de seus elementos. Para isto, é necessario evitar as falhas de dois tipos de extremos:

ou ser breve demais, ou inutilmente extenso, caindo na afetacdo e no artificialismo.

IV.2) A divisdo da peca

O autor discorre sobre a quantidade de partes em que uma peca deve ser
dividida. Para ele, uma obra teatral para ser eficiente, deve distribuir a acdo em cinco
atos. Seja qual for o tempo de duracdo de uma jornada de representacéo, esperava-se
que o texto dramatico apresentasse esta divisdo. Essa era a média, o equilibrio
esperado de um bom texto teatral.

IV.3) O trabalho com a palavra

O trabalho com a palavra é um aspecto de elevada importancia na poética
horaciana.
O autor ndo s6 menciona a utilizacdo do signo dentro da estrutura textual

dramética, como discorre sobre a fungdo que a renovagdo da palavra possui na
literatura e por meio da criacdo poética.

Além de nos convidar a criar o belo por meio de uma engenhosa combinacéo de
palavras, Horacio nos incita a criacdo de novos termos, isto €, prop6e uma renovacgdo
praticamente linguistica. N&o basta utilizar inventivamente a linguagem, é necessario
transforma-la, renova-la.

Horécio nos esclarece que essa busca esta relacionada a forma e a estética
literaria. A forma (ou o0 modo como um discurso é estruturado) deve ser delicada e

prudente. As palavras conhecidas podem obter um novo valor, quando combinadas a
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outras de maneira pouco frequente. Esses novos vocabulos, pela sua utilizacdo,
criardo expressoes e estilos diferentes que fardo parecer velha a anterior geracdo de
termos. Horacio exemplifica belamente este conceito mediante uma metafora. Para
ele, o processo de transformacdo da linguagem € algo tdo natural quanto as mudancas
de estacbes do ano, tal como o vento do outono leva as folhas secas, a primavera

permite que outras folhas nascam.

V) A verossimilhanca

Antes de apresentar o tratamento dado por Horacio ao conceito de
verossimilhanca, € necessario dar uma definicdo béasica e esclarecedora para um
melhor acompanhamento da argumentacao.

Segundo Patrice Pavis:

En la dramaturgia clasica, la
verosimilitud es lo que, en las acciones, los
caracteres, la representacion, le parece
verdadero al puablico. Se trata, pues, de un
concepto vinculado a la recepcion del
espectador, una fabula y motivaciones que
produciran el efecto y la ilusién de verdad.™

A verossimilhanca esta relacionada a capacidade que pode ter uma pega de ser
acreditavel e aceitavel pelo publico. Este conceito varia muito dependendo da época
artistica em que € interpretado. No caso de Horécio, a leitura do conceito estd baseada
na definicdo original aristotélica, segundo a qual a verossimilhanca é atingida quando

a arte consegue imitar a natureza, interpretando-a o mais proximamente possivel.

V.1) A presentificacdo e a narratividade

Esses conceitos referem-se a maneira como uma acédo € apresentada: as agdes ou
sdo representadas diretamente no palco, ou sdo relatadas por uma testemunha.
A “presentificagdo” ¢ quando a acdo ¢ representada pelos protagonistas

diretamente no presente imediato da cena. Para Horacio, este elemento é de

*pAVIS, Patrice, Diccionario del teatro, Paidés Comunicacién, Barcelona, Espafia, 1990, p.534.
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fundamental importancia, ja que nele se fundamenta sua teoria da verossimilhanga.
Sendo assim, o carater visual dos fatos confere maior credibilidade, pois os situa mais
proximos da realidade, provocando no espectador uma participacdo efetiva. Um fato
apresentado a vista do espectador compromete mais do que aquele que é ouvido. Este
conceito encontra-se anteriormente em Aristoteles, e Horéacio apenas o aprofunda e o
reafirma.

A “narratividade”, pelo contrario, ¢ quando a ag¢do nao ¢ representada
diretamente por seus protagonistas e, geralmente, refere-se a um tempo situado no
passado. Os fatos sdo narrados ao ouvido do publico.

Frente a esses dois conceitos, Horacio deixa claro que para a maior eficiéncia da
verossimilhanca em uma peca, deve-se utilizar a “presentificacdo” dos fatos. Desse
modo, o efeito de presentificacao é preferivel ao efeito de narratividade, por ser mais
convincente. Mesmo assim, essa preferéncia ndo é exposta como regra imutavel.
Alias, propde-se a combinacdo de ambas opgdes em favor de uma verossilhanca
efetiva. Isso significa que, na maioria das vezes, a presentificacdo ajuda a uma melhor
verossimilhanca, mas ha excecdes, pois ha momentos que essa presentificacao a trai.

Ha acbes que apresentam um desenvolvimento natural, outras porém, néo
devem se mostrar perante os olhos dos espectadores, ou porque sdao muito
desagradaveis, ou porque sdo inacreditaveis quando representadas. Quando a a¢do nao
auxilia na credibilidade dos acontecimentos, € preciso introduzir a “narratividade” em
favor da verossimilhanga, mostrando assim, que este elemento é relevante, mesmo

sendo usado em segunda opgéo.

V.2) A “mimese”

Como citamos anteriormente, Horécio estende o conceito aristotélico de
verossimilhanga no que diz respeito a credibilidade de uma obra pela sua capacidade
de “mimese”, ou seja, pelo modo como essa obra consegue imitar ou refletir a
natureza.

A capacidade de “mimese” desenvolvida em uma obra (com relagdo a um

determinado objeto da natureza), é diretamente proporcional a efetividade de sua
verossimilhanga. No caso da arte cénica, a representagdo ndo se faz com homens
estaticos, e sim com homens em agdo. Vé-se entdo, que com a “mimese”, hd uma
grande semelhanca entre natureza e arte, uma vez que a arte representa 0 mundo
natural. Nesse sentido, a poesia € a tragédia sdo géneros de “mimese”, porém limitada

a pessoas e acdes que devem ser semelhantes ao universo sensivel e inteligivel.
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V1) Unidade de género

Horé&cio é rigoroso no que se refere a unidade de género. Para ele, cada um deles
tem um conjunto diferenciado de regras e caracteristicas estabelecidas e, de maneira
alguma, essas regras misturam-se.

Dessa forma, uma boa peca deve cumprir 0S requisitos necessarios para o

género dramatico escolhido, sem lugar a ambigiidades. Isso significa dizer, que no
meio de uma tragédia ndo pode haver uma cena de comédia. Do mesmo modo, nao é
possivel a passagem repentina de uma comédia a uma tragédia. Como o autor sugere,

devemos dar um tratamento adequado ao tema proposto pelo estilo:

A um tema cOmico repugna ser
desenvolvido em versos tragicos; doutro lado,

0 Jantar de Tiestes indigna-se de ser contado

em composicOes caseiras, dignas, por assim
dizer, do soco. Guarde cada género o lugar

que lhe coube e Ihe assenta’.

Horéacio discute a pratica de cada género. Nesse aspecto, suas idéias novamente
baseiam-se nos conceitos estabelecidos por Aristoteles. Apresentando trés tipos de
géneros dramaticos', trata a utilizacdo da versificacio em cada caso, mostrando o
modo como cada um deles pode ser aperfeicoado e a importancia artistica que
possuem.

No que tange as normas debatidas por Horécio, verifica-se uma prioridade dada
a tragédia e, em menor medida, a comédia.

Deve-se esclarecer o conceito de “drama satirico” que, na época, era
representado geralmente depois da tragédia. Segundo Horacio, tal conceito € uma
espécie de tragédia jocosa que ndo chega a incidir no estilo da comédia. A sua
linguagem é intermediaria, mesmo sendo divertida, apresenta certa solenidade, ja que
seus personagens sdo herdis ou deuses e, como tais, ndo podem ser apresentados de

maneira inferior ao que sao.

YARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit, p.57.
80s trés géneros dramaticos sdo: tragédia, comédia e o drama satirico, meio termo entre os dois
anteriores.
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Vemos que no interior da estrita exigéncia de respeito a cada unidade de género,
Horécio consegue certa flexibilidade, pois cria um género intermediario com regras
determinadas. Talvez a pretensdo do autor seja, ao impor a unidade de género,
preservar uma linear e coerente construcdo de personagens, juntamente com um
estavel tom tematico.

Finalmente, Horécio acrescenta que foram o0s gregos que dominaram mais
eficientemente o género, inclusive foram os que os inventaram e aperfeicoaram.
Nesse sentido, critica a duvidosa eficiéncia da imitagdo latina, dizendo que falta-lhes
elaboracdo, paciéncia e até mesmo arte. Faz, desse modo, um pedido aos seus
contemporaneos, para que melhorem o trabalho realizado, voltando-se aos mestres

gregos.

VI1I) A personagem

Horacio ndo aborda, especificamente, o conceito de personagem; este tema é
somente uma parte acessoria em sua argumentacao sobre a estrutura.
Seguindo os objetivos da pesquisa, tem-se procurado reunir as diferentes idéias

espalhadas nessa poética, com a intencdo de descobrir como funciona o conceito de
personagem. Por esse meio, tenta-se salientar um conceito bastante diluido no texto.

Horacio esclarece a grande importancia que tem a tradi¢do historica na criacéo
dramatdrgica. A tradicdo tem dado personagens lendarios mediante sua historia,
estabelecendo tipos. Segundo a poética, temos que nos submeter a esses modelos,
seguindo o costume deixado por autores anteriores. Quando pretende-se apresentar
personagens que fujam dos modelos estabelecidos, ou que ndo tenham um referente
na historia (isto é, que realmente ndo tenham existido), no minimo devem cumprir a
regra basica de serem “coerentes” durante todo o desenvolvimento da agao.

Com o termo coeréncia, na verdade o que se pede é que a personagem mantenha
uma estrutura continua, uma linha de comportamento que, permanentemente,
caracterize a personagem, de tal forma, que no final esta tenha 0 mesmo carater que

foi apresentado no comeco da pega.

As as personagens ndo podem ser tratadas do mesmo modo na tragédia e na comédia.
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VI11.1) Caracteristicas principais

Segundo as indicac¢Ges de Horacio em sua poética, uma personagem
eficientemente construida deve cumprir certas regras estabelecidas:

VI1I1.1.1) A idade da personagem

E regra na poesia dramatica mostrar as personagens com as mudancas que se
produzem nelas mesmas ao longo dos anos, ou entdo, mostrar a personagem tendo em
conta as caracteristicas proprias de sua idade. A crianga, o adolescente ou 0 homem
maduro possuem uma estrutura de comportamento. Por conseguinte:

Cumpre observar os habitos de cada
idade, dar a caracteres e anos mudaveis o
aspecto que lhes convém.(...) N&o se atribua a
um jovem o quinhdo da velhice, nem a um
menino o de um adulto; a personagem mantera
sempre o feitio préprio e conveniente a cada

quadra da vida.?

V11.1.2) A linha de comportamento

A linha de comportamento relaciona-se com o conceito de “coeréncia”
explicado anteriormente. A personagem deve manter uma linha de temperamento,

uma ldgica de comportamento tipica do comeco ao fim da peca:

Deve-se seguir a tradicdo, ou criar
caracteres coerentes consigo. Se 0 escritor
reedita o celebrado Aquiles que este seja
estrénuo, irascivel, inexoravel, impetuoso (...)
Medéia sera feroz e indomavel; Ino, chorosa;
Ixion, pérfido; lo, erradia; Orestes,

sorumbaético...”*

YARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit, p.59-60.
'|dem, ibidem, p.58-59.
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V11.1.3) A ética e a personagem

Deve-se mostrar, fundamentalmente, a moral da personagem. Desse modo, a
personagem deve representar a ética compartilhada pelos homens de uma determinada
cultura.

E por isso que os deuses, 0s herdis e 0os homens ilustres ndo podem ter um tratamento vulgar ou

comum.

V11.1.4) A verossimilhanca

A intervencdo de um Deus nunca deve facilitar a credibilidade de uma acéo e,
menos ainda, resolver o desfecho da peca, ja que o texto perde a verossimilhanca.

V11.1.5) Quantidade de personagens

Deve-se tentar manter ndo mais que trés atores em cena. Com isso, o dialogo
deve ser feito, no maximo, entre trés personagens.

VI1.2) O coro

Para um melhor entendimento da argumentacgédo horaciana, € preciso uma prévia

definicdo. Conforme a explica¢do desenvolvida por Patrice Pavis:

[...] Desde el teatro griego, el coro es un
grupo homogéneo de bailarines, cantantes y
recitador que toman colectivamente la palavra
para comentar la accién a la cual estan

diversamente integrados.

El coro, en su forma méas general, se
compone de fuerzas (actantes) no

individualizadas y a menudo abstractas,
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representando intereses morales o politicos

superiores ...

Horéacio, em sua poética, sublinha que a funcdo do coro esta determinada pela
acdo na peca. Seus cantos e falas ndo devem ser simples entreatos ou intervalos
desligados dos acontecimentos em cena. O autor salienta que esse coro deve ser
representante da piedade e da moderagéo.

Em geral, sdo essas as linhas argumentativas pelas quais Horacio prople a
efetiva criagéo e participacdo de uma personagem na construcio da peca. E necessario
olhar esses conceitos a luz da filosofia latina da época.

VIII) A acéo

A poética horaciana ndo entra em maiores defini¢des sobre o que se entende por
acao; basicamente, especifica sua funcdo na estrutura.

O autor, da mesma maneira que Aristoteles, acredita que a acdo é o elemento
mais importante da fabula ou da historia, portanto, da tragédia. Uma fabula ou histéria
é construida por meio de uma engrenagem de a¢des. Dessa forma, uma acéo forte ou
sugestiva, permite compor uma fabula de interesse, sendo a eficacia de uma fabula a
base da tragédia de qualidade.

Com isso, sublinha-se a acdo como esséncia da tragédia. Os fatos representados,

imitados pela fabula, sdo o fim da tragédia. A representacdo de acdes € o0 objetivo da
poética dramética e € neste ponto, consequentemente, que encontraremos a sua beleza.
Foi mediante essa poética que Horacio tentou discutir e analisar o que era
esperado em uma boa peca e, do mesmo modo, qual era o caminho possivel para
conseguir sua criagao.
A andlise apresentada pretende esclarecer alguns conceitos, mostrando de que
maneira funcionam para o autor, além de ser uma tentativa de exemplificar como era

percebida a teoria dramatica nessa época.

22pAVIS, Patrice, In: op. cit, p.100-101.
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B) “TRATADO DO SUBLIME”

de Longino.

(...) a natureza ndo considerou o homem
um animal humilde e mesquinho, mas, como se
nos convocasse para uma grande panegiria,
trouxe-nos para a vida e para o universo a fim
de sermos espectadores de tudo que ela é e
competidores em extremo denodados, desde logo
implantou em nossa alma um invencivel amor a
tudo que € eternamente grandioso e, em

confronto conosco, mais divino.

Longino®®

BARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit, Cap. XXXV, 2, p. 104.
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Durante muito tempo, discutiu-se a autoria e a época em que foi escrito o
Tratado do Sublime. Ignora-se o nome do autor e a exata data da obra. Quanto a data
de composicéo, estabeleceu-se a primeira metade do seculo | d.C., e para efeito de
pesquisa, o autor foi nomeado como Longino, como Dionisio ou, até mesmo Dionisio
Longino. Muitos preferem nomea-lo simplesmente de Anénimo.

Sabe-se que este trabalho foi escrito em resposta a um tratado anterior de
Cecilio de Calacte. Conforme Longino, o tratado de Cecilio foi insuficientemente
desenvolvido e erroneamente orientado, uma vez que ndo abordava 0s pontos
essenciais da criacdo artistica. Cecilio era na época um importante preceptor grego de
Augusto e, segundo a sua perspectiva, a corre¢do gramatical e a pureza da linguagem
eram as qualidades supremas do discurso. Este autor apoiava a volta as formas
tradicionais da lingua grega.

Em uma tendéncia oposta encontrava-se Teodoro de Gédara, para quem a
genialidade, o entusiasmo e a paixao superavam a estrita correcdo e a mediocridade,
mesmo com alguns defeitos. E em afinidade a esta Gltima tendéncia que Longino

constrdi a sua argumentacao.

O Autor

Mesmo aproximando-se mais de Platdo do que de Horécio, Longino, no Tratado
do Sublime, busca um equilibrio entre os dois autores. A razdo ndo é descartada, €
apenas um elemento necessario para manter de forma inata e basica o sublime, mas
ndo é o fator mais importante para a criacdo. Nesse sentido, hd uma defesa rigorosa do
arrebatamento artistico, do furor platénico, pois a razdo mesmo que necessaria, deve
ser utilizada de forma moderada para ndo minar a emoc¢do, aquele arrebatamento
préprio da obra. Em contraposicdo a Longino esta Horécio, cuja concepcdo baseia-se
na forca da razdo. Para Horéacio, o furor artistico € somente um elemento inicial que
ndo deve influenciar o posterior processo de disciplina.

Para Longino, a perfeicdo ndo é proveniente da disciplina, nem mesmo do
dominio de regras artisticas estabelecidas. O essencial da arte e da criagdo é o furor
sublime que todo criador transmite mediante uma obra, seja ela artisticamente perfeita
ou ndo. Assim, pode-se dizer que Horacio resgata a emocao frente a razdo na criagao

artistica.
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O Texto

Considerado isoladamente, o texto possui certas caracteristicas que mostram-se
probleméaticas ao longo de sua analise. A primeira e mais destacada caracteristica é
sua incompletude. Além disso, ha muitas lacunas e vazios. Uma segunda
caracteristica refere-se a ambiguidade com que os temas sdo tratados. Logicamente,
ndo vamos exigir definicdes concretas para temas abstratos (a comecar pelo
“sublime”), mas a utilizag@o de terminologia determinada, a exposicao de algumas
argumentacdes e definicdes, ndo sao suficientemente claras. De outro lado, o tratado
ndo se apresenta com uma orientacado artistica especifica. Poderia ser uma poética
abrangente sobre a arte de expressdo em geral (literatura, teatro, poesia, retorica,
etc...). Porém, no decorrer e no aprofundamento do texto, percebe-se uma linha mais
determinada. N&o se trata de um tratado direcionado a literatura, muito menos a
dramaturgia ou a atividade cénica. O texto enfatiza o discurso proferido, a “atividade
retorica” (tanto o discurso escrito

quanto o do discursador). Os argumentos séo exemplificados, prioritariamente,
pela atividade do orador, ficando em segundo plano o dramaturgo ou ator.

Mesmo tendo em vista a incompletude do texto, suas ambiguidades e sua

orientacdo para a retérica, deve-se destacar sua importancia para esta pesquisa.
Primeiramente, porque foi uma das poéticas mais valiosas de sua época, em segundo,
porque suas idéias sdo uma influéncia béasica e notavel para poder entender o

desenvolvimento da teoria dramatdrgica.
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PRINCIPAIS CONCEITOS

Antes de ingressarmos no desenvolvimento especifico das concepgdes
aristotélicas, é importante fazermos um estudo do Tratado do Sublime, de Longino.

Longino, primeiramente, observa a criacéo, para depois descobri-la e entendé-la
de uma maneira mais abstrata. E verdade que ainda ndo se encontram conceitos
especificos sobre personagem, fabula, tempo ou espaco, mas percebe-se um caminho
profundo pelo qual podemos chegar a essa obra que comunica e transmite o sublime,
conceito de dificil definicao.

Este tratado nos da uma percepcdo mais filosofica. A partir de Aristoteles, é
muito dificil escapar dos conceitos por ele estabelecidos e, até mesmo por ele
descobertos, 0 que pode ser percebido pelos estudos tedrico-dramatirgicos, uma vez
que raramente fugiram da influéncia dessa linha.

No Tratado do Sublime, temos uma concepcao geral e profunda do mistério da
criacdo, ainda sem as estruturas aristotélicas que marcardo o resto da discussdo

estabelecida.

1) Definicdo do Sublime

O autor ndo nos entrega uma definicao clara e especifica do que é o sublime.
Mesmo assim, vale-se de alguns exemplos de obras e de alguns adjetivos para tentar
dar uma descricdo que permita atingir este conceito. Essa situacao € bastante
compreensivel, uma vez que o “sublime” ¢ um termo bastante abstrato. Aliés, diria-se,
brincando com nosso proprio esforco intelectual, que € um termo no qual todos
podem chegar intuitivamente, sensivelmente, mas ha uma dificuldade em reté-lo,
refred-lo em uma definicao tedrica.

Por diferentes caminhos, Longino procura encontrar a definicdo do sublime para

poder mostrar sua fundamental importancia na arte.

O sublime seria 0 ponto mais alto, de maior exceléncia a que chega um discurso
ou obra de arte. E um estado de furor, de arrebatamento a que chega o criador em sua
obra, podendo ser transmitida a um receptor, o qual alcangcard 0 mesmo estado ao
compartilhar essa criagdo. Os artistas, poetas, escritores que atingiram o sublime,
conseguiram a gldria e eternidade merecidas.

Para o autor, o sublime é intrinseco a natureza humana. Assim, de forma
espontanea, nossa natureza se sente atraida por tudo aquilo que, especialmente na arte,

nos leva até esse estado:
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E da natureza de nossa alma deixar-se
de certo modo empolgar pelo verdadeiro
sublime, ascender a uma altura soberba,
encher-se de alegria e exaltacdo, como se ela

mesma tivesse criado o que ouviu®*.

O autor acrescenta que se uma obra (no caso o discurso na retorica) ndo
conduzir o receptor a sentimentos elevados, mesmo sendo apresentada diversas vezes,
ndo havera o verdadeiro sublime. Isto porque o sublime provoca sensacoes,
lembrancas dificeis de serem esquecidas.

A impressao deixada por uma obra que transmite “sentimentos refinados” ¢é
sempre matéria de reflexdo, além de marcar a memoria. Se a obra ndo promoveu esse
tipo de impressdo, se depois de passado o momento foi facilmente esquecida, é
porque ndo conseguiu atingir aquele estado superior pretendido.

Assim, sendo o “sublime” um estado de superioridade a que atinge a obra e
integrante da totalidade da natureza humana, € necessario uma efetiva participacdo na
mesma, de criadores e receptores em uma obra. Portanto, o sublime é uma busca

substancial de todo ser humano, uma vez que € parte essencial de sua esséncia.

I.1) A amplificagdo e o sublime

Segundo o autor, associam-se as qualidades do sublime a chamada
amplificagdo. Porém, tais conceitos sdo diferentes e ndo devem ser confundidos.

A amplificacdo é um estilo, uma técnica, em que as frases acumulam-se umas

sobre as outras. As figuras sdo usadas de maneira numerosa ou grandiloglente.
Todavia, ndo é necessariamente com esta técnica que atinge-se o sublime.

Anonimo denuncia a forma como os “tratadistas” de sua época definiram a
amplificacéo, tratando-a como se fosse o sublime. Segundo eles, a “amplificagdo” ¢é
uma linguagem que confere grandiosidade ao assunto abordado. Anénimo questiona a
definicdo dos tratadistas, mostrando como ambos 0s conceitos eram usados como se
fossem sindnimos, quando definitivamente ndo se falava da mesma coisa. N&o se deve
confundir amplificacdo com sublime, ja que amplificacdo é um artificio literario que
somente funciona se interiormente houver o sublime para a sustentar. Se o sublime é

um estado de elevacédo, a amplificacdo é apenas uma abundancia literaria. O primeiro

**Idem, ibidem, Cap. VII, 2, p. 76.
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pode ser encontrado em um Unico pensamento, em uma sO frase. Contudo, a
amplificacdo geralmente apresenta ampla quantidade de texto escrito, chegando por
vezes a redundancia. A amplificacdo é uma acumulacéo de partes e topicos ligados ao
mesmo assunto, com o objetivo de reforgar um tema ou argumento. Pode-se dizer que
a diferenca entre ambos osconceitos consiste em que enquanto o sublime nos leva até
a qualidade, a amplificacdo nos leva a quantidade. Além disso, a arte em um estado
superior ndo depende de um artificio técnico tdo simples como o da amplificacéo.
Assim, mesmo nédo se detendo em uma concreta e estrita definicdo do sublime, o
autor deixa assentada a relacdo deste conceito com o da natureza, pois segundo ele, a
natureza nos criou para perseguir o divino, aquilo que apresenta-se como grandioso,
como superior a nés mesmos. Nesse sentido, o raro sempre termina suscitando

admiracéo.

I1) O talento criativo

Longino ndo acredita que a arte possa dar caminhos a genialidade. Mesmo
concebendo o talento como um bem inato (congénito), procura entender “como ¢
porqué” essa genialidade criativa poderia revelar um método - uma arte - capaz de
organizar essa natureza.

11.1) O sublime e a natureza

Para o autor, em principio, tudo se desenvolve por uma questdo de natureza,
gquem sabe até de predestinacéo.
O talento € um bem inato que uma pessoa possui, € uma dadiva fornecida pela

natureza. Porém, essa idéia ndo se mostra de forma conclusiva. O texto explicita-nos
um processo de discussdo antes de chegar a uma argumentacdo definitiva. Longino
realmente busca comprovar que esse fendémeno chamado sublime, pode ser
sistematizado em nivel da razéo.

Buscando a existéncia de um método que permita a reproducdo e, também o
ensino do sublime, Longino chega ao seguinte questionamento: é possivel existir uma
técnica artistica do sublime? Respondendo a sua prépria pergunta, o autor lembra de
antigos pensadores (filésofos e tedricos) que afirmaram o sublime como um dom que
ndo podia ser objeto de estudo sistematizado. Compartilhando parcialmente essa
posicdo, Anénimo Vé o sublime como um bem inato, mas que necessita de um método

para melhor aproveita-lo.
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11.2) O sublime e 0 método

Sabendo que a liberdade irrestrita, em total descontrole da energia que origina o
sublime nega a propria finalidade da obra, ou seja, de achar os elementos com 0s
quais cria-se a elevacgéo do estilo, Longino critica a falta de uma eficiente orientacéo
metodoldgica. Para ele, a “natureza” mesmo tendo suas “leis proprias nas emogoes
elevadas”, ndo costuma ser tao fortuita; ndo pode ficar tdo ao azar, tdo a deriva
consigo mesma: é preciso um método. Compete a0 método saber o que € conveniente.
O autor fecha sua argumentagdo com uma adverténcia: se o talento fosse deixado a si
mesmo, sem preceitos técnicos, abandonado aos seus impetos, 0 génio correria o risco
de perder aquilo que sempre teve de sublime. Dessa maneira, estabelece a devida
importancia da sistematizacao:

Pois bem, uma vez que a primeira das
faculdades, quero dizer, o dom inato da
grandeza, desempenha o papel mais eficiente
entre todas, também aqui, embora seja antes
um dom do que uma aquisicdo, é mister educar
as almas, quanto possivel, para a grandeza e,
por assim dizer, torna-las prenhes sempre de

arrebatamento.?

Por conseguinte, Longino preocupa-se em mostrar a importancia da existéncia
de uma técnica para o sublime. Porém, com uma segunda adverténcia: é perigoso
reduzir o talento criativo as regras técnicas. Assim, volta a sua argumentacao original,
de que a genialidade é inata, ndo sendo possivel adquiri-la mediante 0 ensino. As
obras reduzidas as regras de arte, deterioram-se, perdem a sua transcendéncia.

O autor parece aqui ficar entre duas vertentes. De um lado, seus argumentos
fundamentam-se prioritariamente em Platdo, para quem o furor do artista é
imprescindivel e o talento inato a base. Mas isto nédo significa que ele rejeita a razéo.
Longino Vvé a razdo como necessaria para organizar esse talento basico, para manté-lo
sem que nunca se perca. Aceita a importancia da razdo, mas discute, ndo acredita que
o talento de criar sublimemente possa ser seu resultado. Para Longino, um dom dessa
natureza ndo pode se estruturar em regras de arte.

Percebe-se assim, que mesmo estando entre Horécio e Platdo, o autor mostra

uma maior proximidade com a concepgéo platonica.

2|dem, ibidem, Cap. 1X, 1, p. 78.
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Este andnimo autor ndo concorda com a excessiva preocupa¢do horaciana pela
forma, pela gramatica e pela escrita. Além disso, seu caminho de busca do sublime
difere daquele estabelecido por Horacio na busca da perfeicdo. N&o interessa a
perfeicdo da técnica artistica, porque ndo é nela que encontra-se o sublime. O
encontro deste estado na arte é imprescindivel. Uma criagdo mesmo que imperfeita,
merece ser considerada uma obra de desenvolvimento superior, quando eleva quem a
recebe com sentimentos elevados. Vemos assim, que enquanto em Horécio o talento
esta submetido a razdo, em Longino é a razdo que esta submetida ao talento.

Para Longino, a perfeicdo € um equilibrio entre a técnica e o talento, entre a arte
e a natureza. A razdo freia o talento desbocado, mas sem tirar seu impeto e seu

arrebatamento criativo.
I11) O criador

Nesse item, procura-se definir o que Longino considera um bom criador. Nao se
pode falar em bom poeta, pois o texto ou refere-se ao artista em geral, ou da

prioridade ao orador na arte retorica.

111.1) O criador, o semi-deus

Segundo o autor, os criadores que chegam ao sublime, aqueles que sdo
abencoados com esse dom da natureza, sdo considerados acima dos seres comuns.
Quando a genialidade literaria atinge esse nivel, embora longe de ser impecavel, situa
o artista acima da condicdo de simples mortal. Diferentes caracteristicas podem
denunciar a sua condi¢cdo humana, mas o sublime os transpde a uma magnitude quase
divina.

Um criador que domina sua arte com corre¢do, pode ser impecavel, mas ndo

precisamente genial. De outro lado, aqueles que criaram expressdes que atingem o
sublime, podem n&o manter um tom uniforme, mas sabe-se que suas criagdes sao
fruto da genialidade. Mesmo assim, é importante estabelecer a importancia da arte,
como técnica artistica, para o criador.

A arte auxilia a natureza e, possivelmente com a alianca de ambas, o artista

aproxima-se da perfeigéo.

111.2) O elitismo

Como foi mencionado acima, o autor, na maior parte do texto, exemplifica seus
argumentos tomando o caso do orador como artista. Nesse sentido, diz que o orador
ndo pode ter sentimentos rasteiros ou igndbeis. E necessario saber onde nasce o
elevado no criador. O artista que atinge esse estado possui a suficiente grandeza de
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alma que o leva a desprezar os bens materiais. Mas Andnimo deixa claro, que aquele
desprendimento ndo se aplica a pessoa que nada possui. Este desprendimento que
caracteriza a atitude sublime, é de quem, possuindo bens materiais, 0s despreza.
Anbnimo, sutilmente, refere-se as pessoas de uma determinada posicao social ou
econdmica.

De outro lado, o autor cita que pessoas que tiveram durante toda vida

pensamentos e ocupacgdes servis nao produzem algo realmente admiravel, merecedor
de imortalidade ou grandeza. E preciso um homem de pensamentos graves.

Este autor direciona-se a importdncia da preparacdo filosofica, mas,
obviamente, ndo acredita que essa preparacdo possa ser atingida por alguem de
condicdo simples, ou dedicada a trabalhos basicos. A questdo ideoldgica esta presente
e, alids, estd influenciada pela filosofia da época. Quer dizer, mantém-se uma
concepgdo elitista (aristocrtica) no que se tange a condi¢do inicial do criador.
Segundo o autor, das pessoas que possuem o dom natural, s6 aquelas pertencentes a

uma elite terdo condicGes de desenvolver esse talento.

111.3) O perigo da correcdo para o criador

Andnimo ndo faz nenhuma referéncia a poética de Horacio. Mesmo assim, ndo
se pode deixar de constatar as diferencas e, até as oposi¢oes que possui com relagédo a
esse texto.

No que diz respeito a exigéncia de perfeicdo horaciana, An6nimo €

praticamente sua antitese. Ele esclarece que sua critica ndo estd voltada para a
excessiva correcdo na arte, por condescendéncia com o erro, ou por falta de
rigorosidade, mas trata-se de uma critica que busca mostrar como o artista, ao se
preocupar em evitar o erro, desvia sua atencdo daquilo que realmente deveria-lhe
interessar: a expressdo da grandeza.

O perigo da correcdo para o criador consiste na excessiva preocupagdo com a
perfeicdo formal de sua obra, que acaba com a especial interioridade, com aquilo que
tem de sublime. Além do que, inevitavelmente, fica submetido as regras da arte, sem

transcendé-las ou renova-las.

V) Vicios literarios

O autor menciona que o criador, na busca pela evolucéo, na tentativa de atingir
a grandeza, perde o senso de equilibrio na tentativa de chegar ao sublime. E nesse
ponto que comecam a aparecer os vicios literarios. O que s&o, no inicio, certos
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equivocos, terminam na constante repeticdo de erros, que tornam-se amalgamados,
malogrando o estilo até entdo atingido pelo artista. Esses vicios aparecem de diversas
maneiras e sob diferentes caracteristicas. Anénimo cita trés tipos usuais de vicios
percebidos na criacdo literaria: o estilo afetado (o empolamento), o estilo frio e o
patético inoportuno.

Para Andnimo, esses vicios sdo, por assim dizer, qualidades frustradas, por irem

além ou ficarem aquém do sublime.

Cabe-nos dizer entdo, o que seriam esses vicios usuais.

IV.1) O empolamento

Anoénimo adverte que o empolamento ou afetacdo € um dos vicios mais dificeis
de serem evitados. Os criadores, ambicionando a grandeza e tentando evitar a
franqueza ou aridez de um texto, deslizam no empolamento. Recorrem ao uso
excessivo de imagens, de figuras desnecessérias e de grande quantidade de palavras
estranhas ou amaneiradas, entre outros exemplos. O equivoco consiste em que muitos
acham que (a procura do sublime) justifica-os, mas terminam criando um texto ou
discurso carregado e cansativo, que de maneira alguma apresenta algum tipo de
grandeza.

IV.2) A frieza

Se 0 empolamento aspira ultrapassar o sublime, a puerilidade constitui a atitude
oposta. O criador toma um grande cuidado para néo cair no exagero. Desse modo,
acaba criando um texto rasteiro, tacanho de idéias. O excesso de preocupacéo pela
economia literaria torna-se um defeito, segundo o autor. O que resta € uma
mentalidade escolar, que pelo exagero de correcéo, leva a frieza.

1VV.3) O patético inoportuno

O patético inoportuno refere-se ao texto que contém uma emocao vazia, ou
estilo desmedido em que se requer medida. A descricdo desse ponto, no texto, é
pequena e ambigua. Trata-se da questdo de se saber quanto empregar de emocao ou
dramaticidade em um determinado texto. O artista entéo, deve ter sensibilidade
suficiente para identificar o momento certo para a introducdo do pateético.

Todo criador busca sempre, além da grandeza do sublime, a novidade, o

diferente, o inovador. Mediante esse pressuposto, 0 autor mostra como virtudes e
vicios costumam ter uma mesma origem. O refinamento do estilo, os termos elevados,
podem produzir um bom resultado literario ou artistico. Porém, esclarece o autor, esse
esforco pode ser fonte de éxito e, por outro lado, mesmo de malogro.

Por isso, tenta-se expor os problemas que, usualmente, aparecem na criacéo,
para entendermos de que modo poderiamos evitar 0s vicios que contaminam o

sublime.
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V) Fontes do Sublime

Uma vez realizada a adverténcia sobre os possiveis erros que ocorrem na
criacdo, passa-se para a defini¢do das fontes em que o sublime pode ser encontrado e
nutrido. Podemos dizer que ha cinco fontes do sublime: pensamentos sublimes,
emocao inspirada, moldagem de figuras, nobreza de expressdo e composi¢do. O
pressuposto basico para a existéncia dessas fontes é o dom da palavra®.

As duas primeiras fontes, relacionadas com pensamentos e sentimentos, sao
elementos interiores, isto €, dizem respeito ao aspecto psiquico ou espiritual. Esses
elementos estdo diretamente ligados as disposi¢cdes inatas do artista, ou do ser
humano. Geralmente, influem na qualidade do conteldo da obra escrita pelo autor.

As trés ultimas fontes sdo elementos ditos exteriores, ou seja, fazem parte da
materialidade da criagdo artistica. No caso da arte escrita ou retdrica, hd uma
vinculagdo com a natureza linglistica do criador e, em geral, esses elementos unem-se
ao produto da arte (no sentido do uso técnico em forma original ou desenvolvida).
Freqlentemente, influem em maior nimero na qualidade da forma. Apesar das
diferencas, esses dois grupos complementam-se, 0 que pode ser percebido com
clareza quando Longino diz que no discurso o pensamento e a linguagem se
implicam.

Finalmente, pode-se afirmar que esta complementaridade entre sentimento e
expressao reflete a realidade artistica: a fusdo entre natureza e arte, entre talento e

razao.

V.1) Pensamentos sublimes

A primeira e mais forte fonte € aquela em que o criador consegue alcancar
pensamentos sublimes. Portanto, quando as obras criadas conseguem suscitar a
grandeza do pensamento e possuem a capacidade de transmitir profundidade
filoséfica que supBe-se o criador alimentar.

V.2) Emocgéo inspirada

A segunda fonte fala da importancia da emogéo veemente e inspirada ou, em
outras palavras, do arrebatamento, a faculdade de transmitir com a obra de arte a
emotividade que o criador carrega. O artista tem a essencial capacidade de inspirar-se,
possui necessidade de criar, de comunicar todo o sentimento que o determina, que o
tinge.

*®|magina-se que ha uma referéncia tanto a literatura quanto a retérica.
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Porém, as obras criadas conseguem suscitar, se ndo 0s mesmos, algum tipo de
sentimento, de comocgdo que perturba o receptor, que o deixa com uma complexa
inquietacao.

Essas duas primeiras fontes tem a ver com as qualidades bésicas, inatas do ser

humano. Ja as trés seguintes podem ser desenvolvidas por meio da pratica.

V.3) A moldagem de figuras

O autor argumenta que o estudo das figuras, quando empregadas de maneira
devida, é parte importante do sublime. Com o uso adequado destas figuras, pode-se
levar o espectador ao arrebatamento.

Tal uso pode funcionar em duas ordens. Em uma primeira ordem, na construcéo

do pensamento; em uma segunda, para o uso particular da palavra.

Longino comenta que, quando usadas efetivamente, as imagens séo as melhores
aliadas do sublime. Surge entdo a questdo: de que modo isso se da? As vezes o
discurso ndo € persuasivo, € obviamente manipulador, no sentido de enfatizar sua
intencdo para convencer (sobretudo, quando o discurso é apenas um simples acimulo
de palavras). A figura, pelo contrario, possui a vantagem de ser sutilmente persuasiva
e sem transparecer o que €. As figuras tem a capacidade de vigorar o discurso, dando-
Ihe maior energia e impeto; alias, o patético é a parte mais importante do sublime,
pois reforca a dramaticidade e a profundidade emotiva do discurso.

Vendo o texto, percebemos como a argumentacao pode funcionar por meio de
alguns exemplos. Um dos exemplos mencionados esta relacionado ao uso das
hipérboles. O autor esclarece a importancia da sutileza no uso desse elemento, uma
vez que as melhores hipérboles sdo agquelas que nao deixam parecer que 0 sao.

Por outro lado, temos o uso da metafora como um elemento contribuidor do
sublime. Valendo-se dessa figura, ganham em muito as passagens patéticas ou
simplesmente descritivas. Outro artificio € o uso de perguntas e respostas no interior
de uma figura. As imagens que mostram algum tipo de questionamento e que,
rapidamente, sdo respondidas pelo orador ou personagem, ganham mais forca e
vigor. Tais casos exemplificam, no texto, a aplicacdo do uso das figuras. Contudo, ha
uma adverténcia sobre o perigo de usar essa técnica de maneira pouco cuidadosa ou

extremada, pois pode-se cair na mediocridade ou no excesso.

V.4) A nobreza de expressao
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A nobreza da expresséo relaciona-se ndo somente com a efetiva escolha dos
vocabulos, como também com a linguagem figurada e elaborada. Nesse sentido, o
autor alude ao perigo de se usar um vocabulério trivial, o que seria um grande
deformador do sublime. O vocabulario qualificado como soérdido ou repugnante s6
deve ser usado em casos de Ultima necessidade. Usar expressdes a altura do assunto é
imitar a natureza de maneira sensivel e efetiva. Por outro lado, a pompa do
vocabulario nem sempre é tdo vantajosa. O emprego de assuntos de superficial
interesse com grandiosa linguagem e um palavreado solene, € igualmente inadequado.
E simplesmente outro modo de perder a pretendida nobreza de expresséo.

A grandeza expressiva também pode se perder quando o estilo € por demais

fechado e fragmentado em palavras de poucas silabas. O texto apresenta juncdo, mas
com um ritmo disforme. O mesmo acontece quando se tem uma exagerada
fragmentacéo de frases.

De um modo geral, a fragmentacdo excessiva mutila o pensamento, no entanto,
a concisdo o leva diretamente ao alvo. E importante perceber que a argumentacéo do
autor aplica-se mais efetivamente ao discurso retérico do que a um dialogo teatral. No
caso da dramaturgia, a fragmentacdo torna o texto, por vezes, mais simbdlico,
resultando assim, em uma maior forca (diferentemente de um longo discurso, ou
monologo); alias, pode-se conseguir uma sintese, uma interessante concisdo. De

qualquer forma, deve-se ter cuidado com o excesso de fragmentacgéo.

V.5) A composicao

A composi¢do, ou o chamado “arranjo”, € a colocagdo das palavras em uma
determinada ordem que permite uma elevacio de estilo. E basicamente aquela
harmonia da linguagem que atinge a alma do receptor, ultrapassando a simples
impressao visual e auditiva. Com o arranjo combinam-se espécies diferentes de
palavras, pensamentos, acdes, belezas estéticas, figuras, musicalidades, enfim, uma
multiplicidade de elementos. Quando esses elementos estdo integrados de maneira
precisa, transmite-se ao receptor a emocao ja existente no criador, fazendo com que
ambos nao so6 alcancem o sublime, como também o compartilhem.

Essas sdo as defini¢cbes que encontram-se no texto, para explicar quais as fontes

necessarias para nutrir a criacao e, com isso, chegar ao estado de grandeza.

V1) Causas do Sublime

Dir-se-ia que as causas do sublime sdo os caminhos e, mesmo as tentativas para
se atingir este estado superior. Pode-se enunciar as seguintes causas: sentimentos
elevados, imitacdo de grandes escritores e a pratica da fantasia.

V1.1) Os sentimentos elevados
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As emocdes sdo vistas, por Longino, como dotadas de uma veeméncia especial,
um movimento particular, capazes de levar o receptor ao arrebatamento quando
aplicadas no momento certo. Este seria, basicamente, o caminho. Mesmo com suas
ambiglidades, ha uma ampliacéo das defini¢cGes, mostrando-as como carregadas de
sentido.

Desse modo, sé o sublime genuino, impregnado de uma emocédo profunda e

verdadeira, é o antidoto que da a criacdo literaria abundancia e ousadia em suas
metaforas. Provavelmente, nunca saberemos quando, de fato, uma emocdo é
verdadeira, quando o sublime, apresentado pelo criador ou pela obra é realmente
“genuino”. Porém, independentemente desta confirmacao, a histéria da arte tem-nos

deixado exemplos particulares em que o sublime parece ter sido atingido.

V1.2) A imitac&o dos grandes criadores

Longino ressalta a importancia do momento histérico-artistico no qual o criador
encontra-se inserido. Nenhum criador inicia seu trabalho do zero, mas sim passa a
fazer parte de um processo. Além disso, o autor, por estar impregnado pela filosofia
de sua época, pretende retratar a importancia da tradicdo no momento do ato criativo.

Dentre os caminhos que levam ao sublime, esti de maneira destacada a imitacéo

dos grandes prosadores e poetas do passado. Fazendo referéncias, ao longo do texto as
grandes figuras como Homero, Platdo, Euripides, Esquilo, Demostenes, Tucidides,
etc..., Longino argumenta no sentido de mostrar que € gracas a imitacdo desses
grandes criadores que acudem até nds essas imagens (digamos “a inspira¢ao”) que

erguerao as almas a alturas pouco comuns.

V1.3) O uso da fantasia

O autor refere-se a fantasia como aquela capacidade de pensar ou gerar uma
palavra ou uma imagem. Pode-se aplicar melhor o conceito no momento em que o
criador esta inspirado. Nesse instante, o artista parece estar vendo aquilo que descreve
Ou que, posteriormente, expressara em sua obra.

A fantasia flui de uma maneira diversa na oratoria e na poesia dramética. Na

oratoria a meta é dar vivacidade ao discurso. No entanto, em ambos os casos, 0
objetivo é maravilhar, procurando atingir a excitacdo e o arrebatamento.

A fantasia é intrinseca & natureza humana. E com a imaginacdo que os seres
humanos conseguem identificar sua prépria realidade, vé-la de forma mais
concentrada, para tentar até mesmo ultrapassa-la. Por isso, a fantasia € um elemento
muito importante para que a arte possa atingir o sublime. O artista, ou o criador, é

praticamente a pessoa encarregada de representar toda a realidade e a irrealidade que
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um grupo cultural ou social deseja ver expressada. A fantasia é uma complexa
expressao que comunica (entre criadores e receptores) todo o sentido do real, de
abstracdo de um povo com toda a tradicdo, os mitos, as utopias, os sonhos, enfim,
tudo que ela contém. E claro que o simples uso da imaginacdo ndo implica uma
criacdo sublime. Ainda sdo necessarios outros elementos para atingir esse nivel. Mas é
interessante reconhecer como é um elemento que responde as necessidades basicas do
humano. Aqui, percebemos o fundamental papel da arte na cultura.

Basicamente, sdo essas idéias que podemos resgatar com respeito ao sublime
gerado pelos sentimentos elevados, pela imitacdo de grandes predecessores artisticos,

ou pelo efetivo uso da fantasia.

V1) Unidade de Estrutura

Sem se deter tanto quanto Horacio no conceito de unidade de estrutura, Longino
continua desenvolvendo-o, apesar de ja estar presente em suas discussdes sobre as
causas e fontes do sublime.

O efetivo interesse da unidade de estrutura de uma obra € um importante

elemento do sublime e, pode-se dizer, uma de suas origens. A particular escolha das
partes, a maneira como essas partes sdo reunidas em uma composi¢do, a forma com a
qual se apresenta aquele “corpo unico” de criagdo, sao causas fundamentais para se
atingir a grandeza artistica. O autor atrai o receptor pela escolha das idéias utilizadas
na obra e, também, pela forma com que estdo arranjadas.

Os sinais de uma natureza criadora, de um talento inato, pode atingir muitos
apaixonados, segundo o autor. Mas desse grupo, somente alguns mais agudos
aproveitam o que € preciso para construir a combinacdo perfeita que leva uma obra ao
sublime.

Voltando ao conceito de imitacdo dos grandes criadores - uma das causas do
sublime-, Longino sublinha que é nos grandes criadores que se encontram oS
melhores exemplos daquela organica estrutura de uma obra. Os grandes escritores do
passado depuraram cuidadosamente seu material, empregaram a linguagem segundo a
ordem da nobreza, compuseram sem introduzir acréscimos superficiais ou grosseiros.

Nesse texto, Longino apresenta-nos uma maxima relevante: a beleza das
palavras é luz prépria do pensamento. De um lado, o uso da linguagem na estrutura
geral € de um valor fundamental. A escolha daqueles vocébulos especificos e

magnificos capazes de fascinar aos ouvintes, constitui a maxima preocupacao de todo
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orador ou escritor. Até o presente momento, a analise encontra-se no terreno da
forma. E nesse aspecto que intervém o que Longino chama de “pensamento”; aquela
emocao, aquela filosofia que o criador leva. A unidade de estrutura revela-se na
maneira como 0 pensamento e a linguagem se implicam, chegando aquela perfeita
conjuncao que permite atingir o estado superior de uma obra.

Podemos perceber, por meio desse trecho, as principais idéias do autor sobre a

estrutura:

Um dos meios que mais concorrem para
a grandiosidade do discurso, como dos corpos,
¢ a conjugacdo dos membros; qualquer deles,
separado de outro, nada tem de notavel, mas
todos em conjunto formam um organismo
perfeito; igualmente, as expressoes
grandiosas, apartadas umas das outras e
dispersas, levam consigo, desconjuntando, o
sublime; formadas num s6 corpo pela
associacdo e, mais, presas pelo vinculo da
harmonia, tornam-se sonorosas gragas ao
torneio; dir-se-ia que, nos periodos, a
grandiosidade é a soma das cotas-partes do

grupo.”’

VII1) A influéncia do receptor

Nessa parte, aborda-se qual a influéncia do publico ou receptor na criagéo
dramaturgica e qual é o conceito que Longino possui desta influéncia.

VI11.1) O elitismo

Depois de estabelecer que o criador € um ser que “podendo ter” bens materiais,
mostra sua grandeza ao desprezé-los, o autor estende esta concepgao aos receptores,
no sentido de esclarecer que sé um circulo de ouvintes preparados ou, potencialmente
talentosos, serdo capazes de apreciar o sublime. O modelo do receptor ideal é

2T ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, In: op. cit, Cap. XL, 1, p. 109.
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caracterizado por algumas qualificagdes como “sensato”, aquele “que possui grandeza
de alma”, entre outras expressoes. Nesse caso, a perspectiva elitista ndo esta
explicitamente definida como no caso do criador. Mesmo assim, o receptor deve ter
um tipo de educacéo, frequentar determinados circulos de pessoas para que, com elas,
possa desenvolver essa sensibilidade e, preferencialmente, ndo estar submetido a uma
atividade vulgar.

Contudo, o autor ndo visa restringir a obra a um determinado publico. Ele

acredita que uma obra atinge o sublime quando toca a alma de qualquer pessoa,
independente de seu status, de seu preparo ou atividade. Para Longino, todo ser
humano tende, naturalmente, a busca da grandeza, mas s6 alguns tém o talento ou
sensibilidade para percebé-la e, inclusive, somente alguns destes privilegiados terdo
condicdes de desenvolver o que se chamaria de “talento de percepgao”.

De uma forma geral, Longino cré que o publico precisa de condi¢Ges

indispensaveis para atingir a grandeza, mas nem todos a alcancam.

VI111.2) O consenso

Um importante ponto na argumentagdo de Longino, na avaliagdo do sublime em
uma obra, é a influéncia do consenso, isto é, a aceitacdo do publico geral é um forte
ponto de referéncia para valorizar a grandeza na criacdo. O autor menciona que
consideram-se belas e verdadeiramente sublimes as passagens que agradam sempre a
todos, ou quando todos pensam unanimente a mesma coisa. Quando todas as pessoas,
mesmo com as suas diferencas e diversidades (de ocupac@es, de gostos, de teor de
vida, de idade, de idioma, etc...), pensam 0 mesmo a respeito de uma obra, entéo essa
sentenca ou juizo outorga ao objeto admirado uma solida garantia de qualidade.

Em outras palavras, a aprovacdo do publico é de grande importancia para

Longino, mesmo que sua preferéncia seja por um receptor mais refinado. Alias, o
consenso do publico € importante para a criacdo dramaturgica, no sentido de que o
criador sabe e conhece quais sdo as necessidades e inquietacdes que o publico precisa
ver representadas. Nesse ponto, é importante a funcdo deste consenso. Porém, com o
tempo tem-se perdido certa ingenuidade ou simplicidade a respeito dessa idéia. De um
lado, o receptor artistico tem se ampliado de forma bastante complexa. De outro, é um
fator de avaliacdo perigoso, pois por meio da historia temos muitos casos de obras que
atingiram o sublime, mas que ndo tiveram reconhecimento nem aceitacdo em sua
época, conseguindo sua valorizagdo sO posteriormente. Tendo deixado esclarecido
esse questionamento, finalmente deseja-se resgatar novamente o conceito de
consenso, para perceber a importancia que tinha na perspectiva do autor, aspirando

criar aquela obra cuja grandeza possa atingir a alma, a esséncia de todos.
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C) “A POETICA”

de Avristoteles (384 - 322 a.C.)

Agueles que deparam por meio
do espectéculo, em vez do sentimento
de temor, apenas monstruoso, nada
tém de comum com a tragéedia, pois
nesta ndo se deve procurar todo e
qualquer prazer, e sim o que lhe ¢
proprio. Como, porém, 0 poeta deve
proporcionar pela imitacdo o prazer
advindo da pena e do temor, é
evidente que essas emocOes devem ser
criadas nos incidentes. *®

Aristoteles

BARISTOTELES, Poética, in A Poética Classica, Cap. XIV, p.33.
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Ap0s analisarmos Horacio e Longino, passaremos para a analise da Poética de
Aristételes. Nesse texto, a teoria dramatdrgica encontra um dos seus melhores
momentos, ndo s6 pela multiplicidade de conceitos envolvidos, como também pela
minuciosidade com que foram estudados. Essa obra foi, de certa forma, redescoberta
pelos humanistas italianos do Renascimento e, por isso, apresentou profunda
influéncia na discusséo literaria posterior.

Inevitavelmente, durante uma determinada época houve um enrijecimento de
suas concepges, mesmo sendo um texto com irregularidades?.

Aristételes sera o primeiro e, talvez, o mais importante paradigma teorico.
Muitas de suas idéias inovadoras foram linhas de conhecimento, marcando o inicio de
um aprofundamento do que, posteriormente, tornou-se a teoria literaria e dramatirgica
no Ocidente. A analise dessa poética € um caminho que continua sendo aberto até
hoje.

E dificil dizer, cronologicamente, se Aristoteles adiantou-se com relagdo a sua
época, ou se simplesmente, ndo foi superado em seus comentarios por posteriores
filosofos classicos. E evidente que as concepgdes aristotélicas ainda séo admitidas
como parametros, sendo discutidas e interpretadas, seja no sentido de revalorizar suas
idéias ou mesmo para opo-las.

A interpretacdo que se faz do texto aristotélico indica 0 modo como se
reordenam os diferentes conceitos dispersos. Ha a dificuldade quanto a distin¢do das
idéias na Poética, quando possuem uma estreita conexdo entre si. Mas é preciso
delimitar estes conhecimentos para esclarecer e facilitar seu entendimento. Tal
delimitacdo ndo é apenas do pesquisador, mas também é um resumo de diferentes
analises realizadas no texto. Estudos posteriores a Aristdteles mostram uma maior
demarcacdo dos conceitos presentes na obra, promovendo a investida em caminhos
especificos.

Contrapondo-se a Horacio e Longino, em Aristteles temos o inicio de um
panorama mais preciso dos elementos que estruturam a composicao dramaturgica,
como a fabula, a personagem, a acdo, etc... Estas concepg¢des caracterizam-se como

caminhos que permanecem em continua discussao.

“possivelmente, trata-se de um produto de anotacdes de um de seus alunos.
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Dados Biograficos

Aristételes nasceu em 384 a.C., em Estagira, col6nia de Calcidica de Tracia.
Seu pai, Nicbmano, era um médico de Amintas I, rei de Macedo6nia. Aos 17 anos,
chega a Atenas com o objetivo de concluir seus estudos. Ao tomar contato com
Platdo, torna-se seu discipulo, o que dura mais de vinte anos. Ap6s a morte de seu
mestre, 348 a.C., muda-se para Mitilene, ilha de Lesbos. Nessa época, realiza suas
primeiras pesquisas sobre zoologia e biologia. Em 342 a.C., inicia a educacéo de
Alexandre, herdeiro do rei da Maceddnia. Volta a Atenas, em 334 a.C., e no ginasio
“Liceu” forma sua propria escola denominada “Peripato”, motivo pelo qual seus
discipulos eram nomeados de “peripatéticos”. Com a morte de Alexandre, em 323
a.C., Aristoteles deixa a Teofrasto a dire¢ao da escola “Peripato”, retornando a sua
terra natal, falecendo pouco depois, em 322 a.C., devido a uma doenga no aparelho
digestivo.

O texto

A Poética de Aristoteles € um dos poucos textos tedrico-dramatdrgicos que
busca, realmente, desvendar “o ser” do poético por meio da pesquisa a procura do que
se manifesta como primario e essencial na poesia dramaética. E por isso, que se tem a
descoberta de conceitos fundamentais até entdo ndo vistos com suficiente preciséo.
Conceitos que alids, constituem o fundamento em que a Modernidade apoiara o
desenvolvimento teorico da arte literaria em geral.

O texto parece ter sido composto na segunda estada de Aritoteles em Atenas
(334 - 323 a.C.), e, provavelmente, foi redigido antes da Retdrica. Apesar dessa
anterioridade, a Poética foi pouco difundida logo apés a sua elaboragdo, motivo pelo
qual caiu rapidamente em esquecimento. Acredita-se que nem mesmo Horacio chegou
a conhecé-la em sua forma original e completa. O que se tem sdo apenas comentarios
confusos provenientes de criticos e graméticos da época. Quase desconhecida na
Idade Média, sua influéncia nesse momento € praticamente nula. A trajetoria de sua
importancia comeca efetivamente no século XVI, e somente em 1498 surge a primeira
publicacdo latina sobre o original grego cuja impressao aparece em 1503. Percebe-se
assim, 0 quanto as teorias de Aristoteles, no que se refere a poética e a arte em geral,
estdo vinculadas & Modernidade.

Aristételes marca o inicio de uma nova etapa, tanto na Histdria da Arte, quanto
na Teoria Dramaturgica. Historicamente, este autor é de fundamental importancia
para a época moderna, pois é a partir dele que 0s conceitos comegam a tomar uma
forma mais definida, até mesmo quando as discussdes assumem contornos cada vez
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mais determinados. Na Antiglidade, época de criacdo do texto, a Poética de
Aristételes ndo teve a mesma repercussdo que as poéticas de Horacio ou Longino
(Andnimo). Todavia, desde 0 momento de sua publicagdo, no século XVI, o texto
deixa uma singular influéncia a posterioridade, 0 que ndo conseguiu em etapas
anteriores.

Além disso, justifica-se a ordem de analise®® das poéticas com as seguintes
argumentacoes:

1°) a real ordem cronoldgica dos textos ndo corresponde a cronoldgica
importancia historica que tiveram em sua época;

2°) no que diz respeito a teoria dramaturgica, Aristételes é o pioneiro nessa area,
0 que possibilita dizer que ele “abre as portas” da Modernidade. E somente a partir
desse autor, que os tedricos, seja por oposicdo ou concordancia, mostram uma
evolugdo em seus conceitos.

Por estas razbes, apresenta-se Aristoteles como o primeiro paradigma
conceitual, como ponto inicial com o qual pode-se entender o posterior
desenvolvimento da teoria dramatica na Modernidade.

A poética aristotélica, como a maioria das poéticas, expressa impressdes
deixadas por importantes tragédias gregas na mente, no intelecto e na perspectiva
ideoldgica do filosofo. Por meio de tais tragédias, Aristdteles apodera-se de diferentes
autores como paradigmas a serem seguidos. Desse modo, Sofocles e Euripedes séo 0s
dois autores dignos de inspiracdo. Sofocles (496-406 a.C.) foi um importante escritor
grego, caracterizou-se por discutir constantemente a relagéo entre os seres humanos e
os deuses. Sua tragédia “Edipo Rei” é uma das mais relevantes da literatura antiga e,
por outro lado, o principal modelo dramaturgico ao qual se refere Aristételes. Ja
Euripedes (485 - 406 a.C.) é um autor de tragédias gregas, que apesar de servir de
modelo, mostra-se de maneira mais polémica.

Mesmo tendo Sofocles e Euripedes como os grandes modelos, Aristételes vé
Homero (700 a.C.) como paradigma ideal. Suas obras, “Iliada” e “Odisséia”, sdo
considerados 0s maiores poemas épicos da Grécia Antiga e, mesmo quando se refere a

poesia épica, Aristoteles usa suas obras como modelo literario geral.

%00 percurso estabelecido pelos autores é: Horéacio, Andnimo e Aristételes.
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O Estado do texto

Diferentemente da Retorica, a Poética chegou até nossos dias de forma bastante
deteriorada, apresentando-se como um texto incompleto e fragmentado. Por
conseguinte, encontram-se muitas lacunas e incoeréncias, fazendo com que diferentes
tedricos e fildlogos buscassem o seu esclarecimento. Possivelmente, o que se tem
hoje, € o primeiro livro de uma obra mais ampla. O segundo livro que, provavelmente,
tratava-se de uma comédia, perdeu-se.

Parece que a Poética € um texto destinado a um curso que seria ministrado na
prépria escola dirigida pelo filésofo. Inclusive, tem-se a impressdo de que o texto
mudou conforme o resultado das li¢ces, ndo possuindo a forma de um texto destinado
a publicacdo, uma vez que as anotagBes conservam as caracteristicas de uma
exposicao oral.

Portanto, a Poética parece ser uma reproducdo posterior de licbes dadas por
Aristoteles, até mesmo porque a transcricdo de tais aulas estd em forma de confusos

resumos, a maneira de rascunhos feitos por estudantes.

As principais fontes

Com o Renascimento, a Poética inicia uma fase de éxito na historia. O texto,
que nunca parou de ser traduzido e reinterpretado desde de 1498, atinge no século
XIX uma grande producéo, quando é reconhecido o valor de um manuscrito do século
X ou XI, chamado de “Parisinus 1741”.

As principais fontes da Poética sdao duas: o “Parisinus 1741” ¢ o “Riccardianus
46”. Esta ultima fonte parece ser uma versao arabe, uma cépia literal e mecanica do
texto, que devido a essa literalidade permitiu uma maior aproximacao do original em

grego antigo.

Arte e Moral

Nas criaces gregas ndo ha uma separacao entre a arte poética e a arte moral.
N&o se tem uma técnica do poético independente de uma técnica da moral. As regras
de criacdo de uma, estdo influenciadas pelas regras de composicdo da outra. E € isso
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que faz da Poética aristotélica uma obra de grande representatividade na teoria
dramaturgica classica. Quando Aristoteles define a personagem como imitacdo de
seres superiores, adequados, bons e belos, este aspecto da dramaturgia grega explicita-
se por si sO. A forca com que se apresentam os valores estéticos faz com que a cultura

greco-latina ndo consiga distinguir técnica e arte.

O Poeta Dramatico

No que diz respeito ao poeta criador, Aristoteles ndo se detém em reflexdes
sobre as condi¢des individuais com as quais 0 poeta desenvolve-se. Nao busca definir
0 génio na arte, nem se preocupa em esclarecer o que se espera de um grande poeta,
tentando descobrir as caracteristicas do dramaturgo ideal. Nesse sentido, percebe-se
que o fildsofo ndo se interessa pelo individual na arte e, sim, pelo efeito sécio-cultural
que uma obra pode engendrar.

A nocdo de limite

Na ideologia grega classica, a obra de arte é perfeita se estiver bem definida e
com limites bem estabelecidos. A teoria do ponto médio, como um estado de
equilibrio, é uma caracteristica fundamental na poética, estando inserida no contexto
cultural da época.

O limitado, segundo a perspectiva grega, equivale ao definido, ao positivo e ao

perfeito. Porém, o ilimitado relaciona-se com o indefinido, o indeterminado, o
negativo e o imperfeito.

Para o greco-latino, o essencial, o primario, é definido e limitado. Tudo o que
levasse ao indefinido, infinito, indeterminado ou ilimitado, apresenta um carater
desvantajoso ou inadmissivel.

Ao longo da Modernidade, esses valores transformam-se, atingindo um caréater
oposto. O limitado e finito passa a ser visto como algo negativo ou desvantajoso; o
infinito, indefinido e ilimitado é recebido de modo favoravel, tornando-se simbolo de
complexidade e perfeicdo.

Obras

As obras aristotélicas podem ser reunidas em trés grupos. No primeiro, estao
aquelas que tiveram sua distribuicdo popularizada. A maioria sao didlogos muito
semelhantes aos platonicos. Todavia, restaram pouquissimos fragmentos dessas obras.

No segundo grupo, estdo algumas notas e memorandos de diversos tipos, por

exemplo, listas de vencedores dos jogos Piticos, um modelo de constituicdo ateniense,

entre outros.
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No ultimo grupo, encontram-se os trabalhos mais relevantes: as obras filoséficas
e cientificas do autor. Desse conjunto de textos conhecido como “Corpus
Aristotelicum”, mantém-se grande parte. Entre eles estdo A Metafisica, os diferentes
textos sobre ética (A Grande Etica, Etica a Eudemo, Etica e Nicémaco, etc...), A
Histdria dos Animais, a Fisica e, finalmente, as duas obras em que o filésofo expbe

sua teoria da arte: A Retdrica e a Poética.

A Influéncia da Retdrica

No mundo antigo greco-latino, a questdo educativa era fundamental. A arte, em
suas diferentes manifestacGes, possuia a exigéncia de trabalhar o aspecto pedagogico.
Nesse sentido, a arte retdrica tem na época uma grande importancia e influéncia em
todas as areas de conhecimento. Historiadores, poetas e inclusive simples falantes,
procuravam se expressar adequadamente. Todos buscavam ou se “sobressair”, ou
desenvolver seu prestigio e erudicdo por meio da técnica da expressao retdrica. E por
este motivo, que a antiga teoria literaria (épica e dramatica) esta fortemente
influenciada por esse tipo de arte. O objetivo artistico era convencer ou deixar um
marcante efeito em uma audiéncia. O autor ndo podia se expressar independentemente
dos receptores.

No caso da poesia épica, 0 texto necessitava de uma soélida estrutura para

garantir a atencdo e o convencimento do leitor. J4 na poesia dramatica esta influéncia
é ainda maior. Porém, em ambos os casos, sempre ha um emissor transmitindo um
discurso de maneira direta e oral (seja um ator, no caso do teatro, ou um orador).
Nesse ultimo exemplo, entram discussdes sobre elementos como ritmo e diccéo. Por
outro lado, na criacdo de um texto, 0 que merece destaque sdo os elementos que

dizem respeito a construgdo de uma efetiva argumentacéo refletida no texto.
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PRINCIPAIS CONCEITOS

1) Definicdo de Tragédia

Segundo Aristoteles, a tragédia € uma obra artistica que imita acbes completas,
perfeitas e grandiosas. Completas no sentido de ter um comego, meio e fim; perfeitas,
porque devem ter um extensao precisa e adequada; e, finalmente, grandiosas, porque
ndo se imita uma acdo qualquer, mas acdes de grandeza e motivadas por objetivos
superiores e mesmo herdicos. O texto com o qual se constroi essa imitagdo, deve ter
uma linguagem elaborada e agradavel, um ritmo, uma harmonia e uma métrica. Por
fim, deve ser um texto representado por atores que agem e ndo narram 0s
acontecimentos.

O objetivo da tragédia ndo é a simples imitacdo. O que se pretende é reproduzir

acdes que tenham um efeito “catartico” nos receptores. Visa-Se, por meio de
diferentes emogdes como a compaixdo e o terror, uma espécie de purificacdo
emocional.

Esclarecendo questdes terminoldgicas, a tragédia leva-nos a palavra “drama”,
cujo significado original remete ao seguinte conceito: imitacdo de homens em acéo.
Nesse sentido, a tragédia refere-se a poesia dramatica.

Por imitacdo, Aristdteles entende também a atitude que o poeta deve seguir, isto
é, deve imitar os grandes criadores e o caminho deixado por eles em suas obras.

No que diz respeito, exclusivamente, ao texto dramatico, tem-se um importante
esclarecimento: a tragédia ndo precisa do espetaculo. A parte escrita subsiste como
efeito, como qualidade, sem precisar de uma representacdo para isso. E importante

sublinhar previamente este argumento, antes de iniciarmos a analise seguinte.

I.1) Tragédia e Espetéaculo

A tragédia efetiva-se por meio do espetaculo teatral, o qual realiza-se em um
ambiente artificial, especialmente criado para a representacdo deste evento. O texto da
tragédia propde lugares e personagens que serao representados, valendo-se de
artificios do teatro e de atores.

Com o espetaculo, a tragédia busca atingir o receptor de outro modo, tentando

cativar o espectador como ‘“animal sensitivo”. Com esse objetivo, vale-se de
elementos como gestos, vozes, atitudes, musicas e melodias para compor um efetivo

espetaculo visual.

Mediante esse momento artificial, provoca-se o prazer préprio do receptor ao
assistir uma imitacdo artistica, promovendo também certas emocBGes como temor e
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compaixdo. Mas, no acontecimento teatral, as reacGes dos receptores devem estar
engajadas no tom artificial proposto pelo ambiente, para que estejam na condicao de
“espectadores” e nao de homens comuns mergulhados em seu ambiente real.
Aristoteles, por meio de sua poética, pesquisa as condi¢cdes que 0 texto deve
apresentar na criagdo, para que seja obtido o resultado esperado posteriormente em
cena. Concomitantemente, estuda a composicdo de grandes obras j& escritas, que

asseguram a promocao desse prazer.

1.2) A imitagdo

A tragédia quando imita as acOGes proporciona um original tratamento da
realidade ao representd-la como algo opcional. A imitacdo tragica deve atingir,
conforme Aristételes, um meio termo, um equilibrio entre a realidade e o que “deve
ser”, isto €, precisa-se atingir um ponto médio em que se tem a “realidade” e o
“ideal”. E por meio desse matiz que a imitagio consegue se efetivar na tragédia e, é
desse modo também, que torna-se possivel provocar a catarse nos espectadores. Esse
equilibrio, além de ambiguo, é de dificil concretizacdo. Por conseguinte, a imitagédo

adquire diferentes formas que séo reunidas em trés grupos.

1.2.1) Formas da imitacéo

O poeta, tal como o artista em geral, utiliza formas na imitacdo. Dentre elas,
pode-se escolher:

a) reprodugdes de coisas originais, tais como foram ou séo;

b) reprodugdes de coisas originais, mas como parecem ou dizem que s&o;

c) reproducdes de coisas originais como deveriam ser.

Estas sdo entdo, as trés formas que o poeta pode utilizar em uma imitacéo.

1.2.2) Meios da imitacéo
Para Aristételes, todas as artes usam como recurso a imitacdo, mas se
diferenciam pela maneira como desenvolvem este recurso.
Desse modo, a diferenciacdo das artes manifesta-se em trés pontos:
a) pelos meios usados na imitacdo (o elemento proprio de cada arte);
b) pelo objeto que é imitado;
¢) pela maneira como os elementos séo utilizados na imitacao.
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Com isso, a poesia dramatica tem no texto e no espetaculo meios para realizar a
imitacdo. O texto possui diferentes elementos, como as palavras e as frases, com 0s
quais estrutura uma historia ou acontecimento. O espetaculo, por outro lado, tem o
cenario e os atores como elementos basicos para a representacdo dessa histéria. Dessa
forma, o objeto de imitacdo da poesia dramatica € 0 homem por meio de suas a¢des. O
modo como esse tipo de poesia utiliza seus elementos, estabelece uma particularidade
artistica frente a outros géneros de expresséo.

Essa arte possui a especificidade de reunir seus elementos, com o objetivo de

construir um texto ou elaborar um espetaculo™.

L.3) Partes da Tragédia
A estrutura geral de uma tragedia compde-se de trés partes: prélogo, episédio e
éxodo.

1.3.1) Prélogo

O proélogo € um episddio inicial, anterior a primeira aparicdo do coro. Possui a

funcdo de apresentar a tragédia antes de seu desenvolvimento.

1.3.2) Episddios
Os episddios sdo os blocos de acdo compreendidos entre 0s cantos corais para

compor a estrutura basica da fabula na tragédia.

1.3.3) Exodo
Sendo o Ultimo episdédio da tragédia, € realizado ap6s o canto de despedida do

coro.

Logicamente, essas partes estdo de acordo com a estrutura dramatdrgica propria
do teatro grego. De maneira geral, pode-se acrescentar que a estrutura basica da
tragédia é constituida por um sistema de atos, geralmente totalizando o nimero de

#Deve se salientar que estes elementos funcionam de maneira particular na criagdo dramattrgica. No
que se refere a elaboracéo do texto na criacdo épica ou lirica, por exemplo, a utilizacdo das palavras, da
linguagem, das ac¢@es, da narragdo, etc..., é diferente. De outro lado, no que se refere a elaboragdo do
espetaculo de danca, por exemplo, a utilizacdo da musica, do cenario, do figurino, da gestualidade, da
coreografia dos atores, etc..., funciona de maneira diversa. Em outras palavras, tanto em nivel de
criacéo de texto, quanto de espetaculo, os elementos teatrais funcionam de forma especifica.
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cinco. Cada ato apresenta uma série de cenas ou episddios. Por sua vez, as cenas
mostram uma ou Varias sub-a¢des coesas com um objetivo.

1.4) Tipos de poesia dramatica

A poesia dramatica aristotélica divide-se em dois tipos: a tragédia e a comédia.
Ambas imitam a¢des humanas e diferenciam-se pela maneira como esta imitacao é
executada. Se a tragédia apresenta 0 homem de forma superior ao que €, por outro
lado, a comédia mostra 0 homem de forma inferior. Esta inferioridade da personagem
cOmica ndo possui relacdo alguma com a vileza ou maldade do homem a ser
representado, e sim, com a sua parte ridicula e grotesca.

Mesmo estando dividida dois tipos, a poética dedica-se prioritariamente a

tragédia. Desse modo, a analise da comédia é adiada, ou até mesmo suprimida.

1.5) Elementos da tragédia

Segundo a concepcao original de Aristoteles, os principais elementos da
tragédia sdo os seguintes:
a) o enredo (fabula);

b) os carateres éticos (personagens);

c) a persuasdo ou diccdo (pois deve haver estreita ligacdo da escrita e da
prondncia com a estrutura do texto e seu uso);

d) as idéias (sdo mensagens transmitidas por meio da elaboragéo do discurso, da
fala das personagens e de suas agoes);

e) o espetaculo (vincula-se aos elementos usados para realizar uma performance
teatral. O ator e 0 espago, ou palco, sdo os principais eleitos; posteriormente ha a
cenografia, o figurino, a coreografia, a iluminacao, etc...);

f) o canto (também chamado de melodia, € a musica utilizada no espetaculo.
Geralmente, refere-se aos cantos do coro usados em momentos importantes do

espetaculo teatral grego).

Para Aristoteles, o enredo, ou fabula, é o elemento mais importante da tragédia,
tendo um papel mais relevante que a mensagem, j& que a acdo abrange o pensamento,
e este é uma consequéncia do enredo. Com isso, Aristoteles pretende esclarecer que o
discurso ndo é um elemento explicito na tragédia, mas é subjacente as acOes
construidas. Na retorica, por exemplo, tem-se uma situacdo oposta, uma vez que 0
pensamento é diretamente expresso pelo discurso, tendo um papel mais explicito que

na arte dramatica.
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A persuasdo € a interpretacdo das idéias pelo uso efetivo da palavra. O
espetaculo é considerado um elemento alheio a arte poética, ja que ndo possui uma
estreita relacdo com a sua esséncia. Alias, a virtude da tragédia, como da arte em
geral, esta em sustentar-se sem a necessidade de espetaculo e atores.

A continuagéo, desenvolvem-se os principais elementos que estéo relacionados
com a teoria dramatlrgica, ou seja, com a construgdo do texto. Sdo eles a fabula, a
personagem, as unidades de tempo e espaco e o referente as falas e ao discurso no
texto.

I1) Concepcéo de Acdo

A fonte da concepcao de acdo desenvolvida por Aristoteles tem suas raizes nos
estudos naturais feitos pelo filésofo. Segundo o autor, todo ser natural passa de um
estado de poténcia a um estado de fato, devido a um impeto intrinseco e congénito.
Um ser potencialmente existente, possui um impeto natural que o leva a realizar acGes
intrinsecas que serdo consumadas num ato, conforme determinado objetivo. Quando
isso acontece, o ser atinge uma forma final ou temporéria, apresentando, por
conseguinte, a capacidade de representar uma idéia.

O modelo usado para definir o ser natural serve para descrever a imitacdo

poética. Segundo o “impeto intrinseco” de uma agdo que existe potencialmente,
realiza-se, adquire uma forma, cresce e se desenvolve seguindo um objetivo, até
consumar-se em uma forma acabada, ou entdo, atingir uma idéia completa.

Para a concepcédo de acdo, aplica-se a mesma linha de interpretacdo usada para
explicar a apari¢do dos seres naturais: poténcia - ato - forma - fim - idéia.

E com este modelo que AristGteles constrdi os argumentos necessarios para
julgar o grau de aperfeicoamento de um obra poética.

Consequentemente, a reproducdo imitativa, ao representar parte da realidade,
descreve-a como ac¢des e atos com os quais se desenvolve, ou seja, sinteses de agdes
com uma finalidade e que com os quais se exprime.

Segundo o estagirita, 0 homem constitui a culminancia dos seres naturais, sendo

0 ponto de partida em todas as obras de arte e, portanto, o tema central da poesia.

11.1) A Unidade da Acéo

A unidade de acdo é uma nogdo que pode apresentar-se de forma enganosa.
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O fato de uma situacdo envolver uma Unica personagem nao significa que ha
uma unidade. A uma mesma pessoa pode ocorrer diferentes a¢des isoladas e, de modo
semelhante, as vezes muitas acOes podem apresentar uma aparente inter-relacao,
inclusive, apresentando um comeco, meio e fim, mas que nem por isso possuem
unidade. As ac¢Bes devem estar integradas, de tal maneira, que quando uma é retirada,
todo o conjunto descompde-se ou desiquilibra-se. Nesse sentido, para atingir a
unidade cada acdo deve ser “necessaria” a obra. Cada agdo possui uma utilidade
precisa a continuidade de uma acdo maior e, portanto, para a coesao da fabula.

Assim, h& continuidade quando a acdo tem uma pequena estrutura bem
elaborada com um desenvolvimento (comego, meio e fim), mas também,
eficientemente, vinculadas as outras acdes. Da efetiva unido das ac¢Ges produz-se,
além de um fato bem estruturado, uma fabula forte e unitaria.

De um modo geral, a tragédia € a imitacdo de uma agdo completa no sentido de
possuir um comeco, meio e fim e, concomitantemente, uma coesdo necessaria entre

suas partes, em que cada acdo ndo pode subsistir sem a outra.

I1. 2) Acéo Sintética e Heroica

Sabe-se que, concretamente, a criatura vivente de maior supremacia é o ser
humano. Neste ser, o que ha de efetivo sdo suas acdes e é este carater que é imitado
pela poesia dramética. N&o se busca representar as a¢@es naturais dos seres humanos,
ja que poderiam ser confundidas com acontecimentos menores. A imitagcdo apresenta
uma sintese da acdo natural. No contexto grego, além de ser sintética, a acdo
representada deve ser um modelo. Consequentemente, a acdo esta intimamente ligada
a personagem que a executa, isto €, ndo basta ser uma acéo sintética, é preciso haver
uma acdo boa e heroica realizada por herois exemplares. Nessa situacao, as acoes
carregam o moralismo didatico tdo caracteristico do teatro grego.

11. 3) A Extensdo da Acdo

Segundo Aristoteles, a acao perfeita deve ter uma precisa extensdo, além de
apresentar, como citado acima, um comego, meio e fim. A acdo deve ter um limite
adequado, uma vez que sua beleza estd em sua particular magnitude e ordem. Sem
cair em extremos, é dificil estabelecer a adequada extensao de uma acéo.

1. 4) O Ato

O texto teatral, geralmente, esta dividido em uma determinada quantidade de
partes aproximadamente iguais em relagdo ao seu tempo de duragéo e ao
desenvolvimento da acdao. Cada parte ¢ chamada de “ato”. Na tragédia grega nao se
usava este tipo de divisdo. A apari¢do do coro determinava os limites que separavam
os diferentes momentos da jornada. E a partir dos tedricos latinos e renascentistas que
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estabelece-se a concepgao do termo “ato” para dividir a pega teatral. O ato tem uma
acao maior, com uma forma definitiva, uma idéia constituida. Sob toda peca teatral
estrutura-se um complexo sistema de agdes. Existe a agdo principal que tem a ver com
o0 argumento geral da obra e que determinara o fio condutor da historia. Depois dessa
“acdo-eixo0”, vem as agdes maiores que estdo contidas em cada ato ou parte da peca.
Estes atos, por sua vez, estdo divididos em cenas com acdes basicas. Estas cenas estdo
constituidas por momentos em que acontece uma micro-a¢do. Em geral, o sistema
apresenta-se da seguinte maneira:

A peca - acdo principal
O ato - acdo maior
A cena - acdo bésica

O momento - micro-a¢ao

A efetiva vinculagdo entre as micro-a¢des dao forma a agdo bésica de uma cena.
O encadeamento das diferentes acBes basicas estrutura a acdo maior que se
desenvolve num ato. A soma das a¢cdes maiores constrdem a acdo principal que move
toda a peca. Da mesma maneira que o homem natural vive em um complexo sistema
de acOes, interligadas, de forma semelhante Aristoteles solicita que a obra tenha um

sistema de atos que estruture o enredo de uma fabula.

111) A Fabula

A féabula caracteriza-se pela reunido de acGes, reproduzidas e estruturadas
segundo uma ligagdo geral. Para Aristételes, este € o elemento principal, pois é o
principio, a alma da tragédia, em que se constrdi o corpo da poesia dramatica. A
fabula ndo imita precisamente os homens, mas suas a¢des. Sendo a acdo o elemento
fundamental da fabula, por conseqiiéncia, € o &mago da tragédia. Nesse sentido, a
personagem como elemento adquire um papel secundario.

Em uma tragédia, a qualidade da fabula ndo depende do espetaculo. No texto, a

fabula deve ser composta, de tal maneira, que mesmo sem Vvé-la, quem observar 0s
fatos sentird compaixdo pelo acontecido. As vezes, 0 sentimento de temor, ou pena
(catarse), procedem do proprio espetaculo. Mas, quando esses sentimentos nascem da
propria fabula, da trama dos fatos ou das a¢des, pode-se dizer que 0 poeta esta criando
uma obra de valor.

111.1) Mito e Fabula

Aristoteles emprega a palavra “mito” em referéncia ao que hoje entendemos por
enredo. O uso do “mito” estéd ligado ao fato de que os mitos tradicionais eram a
principal fonte das fabulas nas famosas tragédias. Atualmente, a palavra “mito”
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carrega muitas outras significacdes, totalmente diversas do conteido que possuia na
Antiguidade. Dessa forma, vé-se como o trabalho do poeta esta vinculado a tradicéo.
Dificilmente, se desfaz das historias tradicionais, mas convém ao poeta encontrar
novas invencdes e usar belamente as ja recebidas por sua cultura.

111.2) A Unidade da Fabula

A unidade da fabula é resultado da apresentacdo de uma acgdo Unica e completa.
Para que o conjunto do enredo tenha coesao, as a¢des secundarias devem seguir um
“fio” de acao principal, em torno do qual reinem-se todos os fatos dele decorrentes.

Aristoteles acredita que a integracdo do enredo esta na precisa demarcacdo do

seu limite. Porém, ndo basta dizer que a unidade da fabula consiste em seu limite, se
este conceito pode assumir diferentes interpretaces.

Algumas possiveis leituras do termo:

1°) a estruturacdo e a subordinacdo dos episodios derivados da acdo central € o
que constitui a “ordem”;

2°) a beleza da obra esta em sua grandeza, no limite e em sua ordem.

No inicio da criacdo, o poeta precisa fazer uma selecdo, um recorte da realidade
para que seja utilizada como o modelo na imitagdo. A partir desse momento, podera
ter uma idéia geral da fabula. Baseando-se em um esboco prévio, em um plano geral,
estrutura os episddios que serdo desenvolvidos. E nesse instante, que inicia a parte
mais importante na criacdo da historia.

Aristoteles afirma que, para a efetiva construcdo do enredo, é necessario

imaginar a cena como se ela estivesse diante dos olhos, como se 0 poeta estivesse
assistindo ao desenrolar dos fatos, procurando sempre imaginar as agdes com 0O
méaximo de clareza. Dessa maneira, o criador pode descobrir o que convém ao seu
trabalho, deixando de lado apenas um minimo de contradicdes.

Por outro lado, quando se menciona que a fabula deve ser feita mediante uma
acao unitaria, integra e completa, quer-se sublinhar a necessidade de um comeco,
meio e fim. Nesse sentido, os episodios ndo estdo espalhados ao acaso, mas limitam-
se a uma ordem para o efetivo desenvolvimento do enredo.

O conceito de limite relaciona-se também com uma adequada extensdo da
fabula. E dificil definir qual é a extensio precisa da obra em um texto. A idéia ndo s6
é ambigua por si mesma, como varia segundo as épocas. Mesmo assim, Aristoteles
argumenta, buscando auxiliar qualquer tipo de contexto. Adverte, porém, que se 0
enredo € excessivamente extenso, ndo se consegue, em momento algum, ter uma

nocdo da totalidade da obra. Contrariamente, se for excessivamente curto, a sua visao
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torna-se confusa pela sua propria densidade. A histdria deve apresentar uma extensao
adequada, de tal modo, que possibilite uma facil lembranca e permita um
envolvimento total da memoria. Vé-se entdo, que do mesmo modo que a acédo, a
fabula necessita de um limite preciso.

Assim, a unidade da fabula consiste em uma série de limitagfes que asseguram

sua integridade.

111.3) Fio, N6 e Desfecho

A palavra “enredo” as vezes denota uma superabundancia de ac¢des e sucessos
ao redor de uma simples idéia. Assemelha-se a um tipo de obra, em que os
acontecimentos, os conflitos e as intrigas sdo quantitativamente numerosas, mas néo
de modo necessario.

A estrutura da fabula possui trés componentes muito importantes na hora de sua

elaboracéo:

111.3.1) Fio

A unidade na fabula é o conjunto de episodios que compdem um enredo, sem
desrespeitar essa unidade. Isso acontece quando uma série de intrigas secundarias
deveriam estar unidas por uma intriga principal, a qual sdo subordinadas. Esta intriga
fundamental é nomeada de “fio”. Em outras palavras, fio ¢ aquela agdo principal e
prioritaria que trata de um assunto em sua integridade, ou seja, comecga no primeiro

ato, desenvolve-se nos intermediérios, terminando no quinto ato.

111.3.2) NO e Desfecho

Toda fabula na tragédia possui um n6 e um desfecho. O “né” abrange desde o
inicio do enredo, até a introducdo de um conceito que provoca uma mudanca radical
(bem ou mal). O “desfecho” inicia com esta mudanca radical e se estende até o final
do enredo.

Desse modo, os acontecimentos desenvolvem-se no enredo em uma forma
crescente, até chegar a um limite preciso: 0 momento em que o n6 deve ser resolvido.
A partir desse instante, comeca o desfecho, o epilogo dos acontecimentos. No

desfecho aristotélico, o limite, geralmente, coincide com a inversdo da fortuna: de
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prospera a adversa, ou de adversa a prospera. Esta é a principal caracteristica do
“desfecho aristotélico”.

Dentro da légica do filésofo, fechar uma fabula desse modo, proporciona uma
idéia de encerramento, de completude do objeto em si mesmo. Mas essa é apenas uma
forma de fechar uma peca. A inversdo dos fatos ndo € o Unico meio de fazer uma obra
completa e perfeita. Em Aristételes, esse tipo de desfecho € apresentado de forma
prioritaria, para que a obra possua um término eficiente.

O desfecho em que os fatos passam para a situacdo oposta, € visto como o
melhor e mais verossimil. Este é outro exemplo que ilustra a busca do limite como
uma caracteristica fundamental da filosofia grega.

Por fim, Aristoteles adverte sobre o cuidado que se deve ter como o dominio de
ambos componentes, o no e o desfecho. Muitos poetas enredam bem, mas desenredam
mal. E necessario, portanto, que o poeta saiba elaborar de modo eficiente tanto o né,
quanto o desfecho da fabula.

111.4) Tipos de Fabula

Aristoteles elabora diferentes tipos de fabulas conforme determinadas
caracteristicas. Assim, temos as fabulas simples, complexas e episodicas.

111.4.1) Fabulas Simples
As fabulas simples possuem um desenvolvimento unitario e continuo, sendo que

a mudanca da fortuna néo é conseqiiéncia nem da peripécia, nem do reconhecimento.

111.4.2) Fabulas Complexas

A fabula é complexa quando a mudanca da fortuna apresenta reconhecimentos,
peripécias ou, até mesmo, ambos os casos. Diferentemente de uma intriga simples, a
intriga complexa € constituida pela mudanca de sorte e pela descoberta da identidade
dos personagens. Aristoteles enfatiza a necessidade de ambos elementos - peripécia e
reconhecimento - surgirem da propria estrutura das a¢des da fabula.

111.4.3) Fabulas Episodicas

A fabula episodica trata-se de uma variacdo da fabula simples. Sdo aquelas
fabulas em que as agdes e 0s episodios ndo decorrem nem da verossimilhanga, nem da

necessidade. Geralmente, esse tipo de intriga expande-se além do que suporta, traindo
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sua seqléncia natural. Esse tipo de enredo é o mais fraco e, por isso, as fabulas de

episddios sdo as piores.

111.5) Elementos da Fabula

A fabula complexa tem diferentes elementos que déo forca e até uma especial
fascinacgdo a tragédia. Esses elementos sdo trés: a peripécia, o0 reconhecimento e 0
patético.

Vejamos a caracterizacdo de cada um.

111.5.1) Peripécia
Trata-se do momento em que as a¢fes ou acontecimentos tém uma mudanga em
sentido oposto. Essa transformacdo deve acontecer segundo a necessidade e a

verossimilhanca dos fatos.

111.5.2) Reconhecimento

O reconhecimento é quando os fatos mudam bruscamente devido a passagem da
ignoréncia ao conhecimento de alguma informacao. Nessas situagdes, geralmente uma
personagem que esta prestes a tomar uma atitude irreparavel por desconhecimento,
percebe uma verdade que estava oculta até entdo. Ha varios tipos de reconhecimentos,
dentre eles temos:

a) aqueles que ocorrem por sinais externos. Alguns desses sinais sdo adquiridos,
tais como as cicatrizes presentes nos corpos. Ha também sinais congénitos. Esse tipo
de reconhecimento se faz por sinais artisticos, ja que seu uso comumente é forcado;

b) o reconhecimento que se produz perante uma lembranca. As vezes, uma
personagem oculta reage diante de uma lembranca, e é reconhecida por isso;

¢) os que acontecem por silogismo®, ou seja, uma personagem, ao receber uma
série de dados sobre outra, faz um razoamento e a reconhece;

d) por fim, ha reconhecimentos extraidos dos proprios fatos, isto é, a
personagem nao possui marcas externas, nem apresenta alguma reacao especial diante
de alguma lembranca, nem mesmo tem dados diretos dos fatos para deles reconhecer

algum outro por deducdo. Nesse caso, a personagem reconhece com o desenrolar dos

%2Silogismo: dedugdo formal, tal que, postas duas proposi¢des chamadas “premissas”, delas se tira uma
terceira, nelas logicamente implicadas, chamadas conclusdo. Segundo Aristdteles, silogismo é o termo
cujas premissas sdo provaveis. (in, Novo Dicionario da Lingua Portuguesa, Aurélio Buarque de
Holanda, Ed. Nova Fronteira).
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acontecimentos da fabula. Aristoteles toma como exemplo o caso do Edipo, da peca
“Edipo Rei”, de Sofocles. Nessa pega, os fatos desenvolvem-se, até 0 momento em
que Edipo se descobre como o assassino de seu proprio pai.

Para Aristdteles, esse ultimo reconhecimento é o melhor, pois surge das préprias
acoes, produzindo surpresa e desconcerto. Em segundo lugar, viria o0s
reconhecimentos por silogismo. Segundo o autor, os piores tipos de reconhecimento
sdo facilmente expostos por sinais externos, ou ainda, os incluidos de maneira forgosa

no interior da sucessé@o de acdes.

111.5.3) O Patético

. L x 533
Nomeado por Garcia Bacca como “paixao”

, 0 patético sdo momentos em que
alguma acdo terrivel ou lamentavel acontece. Podem ser fatos tais como mortes em
cenas, tormentos, ferimentos, entre outros. Em geral, sdo desgracas que mais do que
simplesmente impressionar, comovem o publico, ou seja, produzem “catarse”.

E por meio desses trés elementos que Aristdteles propde a cuidadosa criacdo ou
analise de uma fabula, que é o elemento substancial da tragédia.

V) A Personagem

A personagem, também denominada carater, sdo figuras em acdo com
determinadas qualidades. As personagens ndo agem para imitar caracteres, mas 0s
adquirem com as acdes.

No teatro grego, os carateres ja tém uma conotacdo determinada. As pessoas

que sdo modelos na imitacdo das acBes sdo necessariamente boas ou mas, isto é,
melhores no caso do heroi, ou piores do que o ser humano pode ser. Depois da fabula,
a personagem é o elemento mais importante da tragedia.

Quando se usa o termo “carater” para se referir a personagem, se quer, COM isso,
significar aquilo que a distingue, a particularidade de seus costumes. O
comportamento da personagem ¢ entendido como um “estilo de decisdo” proprio e
singular, que manifesta-se perante assuntos duvidosos. Em outras palavras, o carater
define-se segundo a escolha, aceitacdo ou recusa que a personagem apresenta diante
de algum assunto. Aparentemente, a definicdo de Aristételes parece solicitar uma
personagem racional, moral e pouco impulsiva. Mas ndo necessariamente deve ser
desse modo. O filésofo destaca que as personagens apaixonadas persuadem de uma

melhor forma, causam uma maior identificacdo. Segundo Aristoteles, esta paixao

BARISTOTELES, Poética, Analise e tradugdo de Juan Garcia Bacca, p.118.
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encontra-se em personagens bem nascidas ou em personagens com um alto grau de

loucura.

IV.1) Esforcados e Bons

A definicéo aristotélica basica de personagem remete a qualidades como esforco
e bondade. Estes termos escondem diversas interpretacdes que serdo descobertas em
uma analise posterior.

Os caracteres sdo uma sintese do componente animico com o0 componente

moral. Os gregos costumam fazer uma distincdo baseada no extrato fisiolégico real (o
temperamento) e no extrato ético (a bondade). A personagem precisa ser composta

por um temperamento esforgado e uma atitude moral.

IV.1.1) A conveniéncia

A conveniéncia relaciona-se com o componente moral da personagem, isto &,
com tudo aquilo que a cultura exige para que a personagem seja qualificada como
“boa”.

Existem dois tipos de conveniéncia: uma interna e uma externa. A conveniéncia
interna € o acordo entre seu comportamento e a sua natureza, entre sua atitude social e
temperamental. J4 a conveniéncia externa é a conformidade da personagem com as
exigéncias estéticas e morais do publico. Este tipo de conveniéncia tem um campo
amplo e complexo, dependendo da época e do contexto cultural. Aparecem em alguns
casos uma estreita rede de proibicdes que vao desde o vocabulario até a expresséo da

vida sentimental.

1V.1.2) O errar humano

As mudancas no destino das personagens, os fatos que os afetam, devem
acontecer a homens que ndo sejam nem excelentes pela sua bondade, nem
extraordinarios pela sua maldade. A transformacdo dos fatos é promovida por algum
engano, por uma falha cometida de algum ser realmente bom, mas mesmo assim do
género humano.

A peripécia ou o0 reconhecimento ndo devem acontecer com personagens
bondosas cuja situacdo tornou-se ruim, nem com homens perversos cuja situagao

tornou-se boa. O que se pretende é um estado intermediario entre esses dois extremos.
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Alguém, sem se sobressair pela sua virtude ou justica, vicio ou maldade, tem sua sorte
alterada por um erro.

E por esse motivo, que o heroi precisa ser “esforcado”. S6 dessa maneira pode
tentar superar sua propria natureza, sua inerente capacidade em se enganar. Nao basta
ao heroi ter uma aceitavel estrutura moral; ele ainda deve ser o suficientemente
esforgado para tentar superar os limites de sua condicdo humana, mesmo sabendo que
nunca chegara a ser um Deus.

Novamente, Aristteles apodera-se de Edipo, personagem da obra de Séfocles,

como ja foi dito, para ilustrar essa argumentacé&o.

IV.2) RelagGes afetivas

A féabula é carente de interesse quando ocorre entre personagens que Sao
arbitrariamente inimigas, ou ainda, quando essas personagens tém uma relacéo
totalmente indiferente. Fatos eficientes acontecem entre personagens que se querem
bem, ou seja, de alguma forma possuem uma relagdo afetiva. Isso se da entre relacGes
de amizade ou familiares. Nesse caso, a discussdo dos conflitos humanos torna-se
mais complexa, além de a fabula adquirir uma maior capacidade para a comocao.

IVV.3) Personagem tragico e comico

A tragedia e a comedia diferenciam-se porque a primeira imita os seres de
maneira superior, ou pelo menos procura representar o que eles séo. No entanto, a
comédia imita os seres de modo inferior. Dedicando-se, prioritariamente, a
personagem tragica, Aristoteles enfatiza a personagem na comédia, uma vez que
nesse caso imita-se homens ruins, mas com uma maldade considerada feia e ridicula.
A comédia mostra o defeito ou a feiura, mas sem dor ou destruigéo.

IV.4) O coro

Aristoteles atribui grande importancia ao coro no interior da tragédia. Sendo
uma espécie de personagem coletiva, o coro € a representacdo da polis. Dentro da
estrutura da fabula, é uma espécie de personagem politica, uma entidade que avalia e
complementa constantemente as a¢des das personagens individuais.

Ha a necessidade de considerar o coro como se fosse um dos atores,

colaborando no desenvolvimento dos acontecimentos. Aristételes adverte sobre o

perigo de construir uma fabula em que o coro encontra-se desvinculado da acéo.

IVV.5) As qualidades das personagens

Até este momento, mostrou-se as caracteristicas que definem a personagem

segundo a analise da poética. Porém, Aristoteles estabelece uma quantidade de
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caracteristicas essenciais para a efetiva criacdo do carater na fdbula. A personagem
deve ter quatro qualidades indispensaveis, ou respeitar quatro requisitos basicos: a
bondade, a propriedade, a conformidade e a coeréncia. Desses quatro pontos se

analisardo, nessa parte, apenas os trés tltimos™*.

IV.5.1) A propriedade

A personagem ¢ “apropriada” aos costumes, quando seu comportamento estd de
acordo com sua idade, com seu estado, sua nagdo, condicdo social e, inclusive, seu
género sexual. Citando alguns exemplos: era improprio a um velho falar como
crianga, um principe ter habitos grosseiros, um escravo apresentar requintes de
elegancia, uma mulher falar ou estar em situacdes adequadas somente a homens
(mesmo sabendo que os escravos e as mulheres eram considerados seres inferiores).

Assim, uma personagem seria apropriada se estivesse em acordo com as

convengdes sociais da época.

IV.5.2) A semelhanga

Geralmente, as tragédias imitam grandes herdis, ou apoiam-se em tipos e
modelos j& consagrados pela tradi¢do. Nesse sentido, a personagem criada precisa ser
semelhante ou estar em conformidade com o modelo escolhido, apresentando-se o
mais proxima possivel do her6i segundo a forma como é descrito no mito. A
conformidade ou semelhanca é o0 acordo entre a personagem criada e o referente dado
pela tradicdo mitica, historica ou artistica.

No caso da personagem ser fornecida pela histéria, ou seja, ser conhecida pela
tradicdo, o0 poeta simplesmente deve obedecer a sua fama. Percebe-se que o poeta é
limitado quanto as possibilidades de modificar os caracteres dos mitos ja conhecidos.
Mesmo assim, ele possui ainda a possibilidade de introduzir novas personagens.
Alids, em algumas tragédias, s6 um ou dois nomes sdo realmente conhecidos, 0s
outros sdo inventados. No caso das personagens inventadas, deve-se simplesmente

obedecer as leis de verossimilhanca e respeitar as conveniéncias da época.

IV.5.3) A coeréncia

**0 primeiro, a bondade, sera analisado em um item préprio, j& que é um conceito que necessita de um
tratamento mais amplo por ser o mais ambiguo, polémico e discutido de todos.
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Quando se pede coeréncia por parte da personagem, espera-se uma estrutura de
carater igual e constante. Desse modo, a personagem apresenta a mesma linha de
conduta em suas ac¢des, mantendo uma espécie de “norma psicoldgica caracteristica”
em toda a extensdo do poema, desde sua apresentacdo inicial até o final. Por
conseguinte, a personagem se mostra constante mesmo em situa¢Ges de inconstancia.
Essa linha de conduta manifesta-se em ages, reacdes e palavras da personagem.

Portanto, quando uma personagem € imitada na tragédia classica, sua
transformacdo psiquica ndo pode apresentar grandes variagfes, mesmo sabendo que
na realidade essa transformacdo é perfeitamente admissivel, j& que corresponde a um

processo natu ral.

IV.6) A bondade

A personagem deve possuir como caracteristicas fundamentais a bondade, a
nobreza e a virtude. Esta primeira é, talvez, a mais importante qualidade exigida da
personagem.

O conceito de bondade é o mais polémico dos conceitos, ndo sé pela sua

ambiglidade, como também pela quantidade de interpretacdes a que foi submetido.
Podemos apenas encontrar a definicdo geral que estabelece as principais
caracteristicas de um poema tragico ou épico. Tais caracteristicas devem ser melhores
do que as dos seres humanos, ou com uma qualidade acima do normal. Essa nobreza
deve manifestar-se no estilo de decisdo da personagem.
O que se exige da personagem é bondade moral. Tal atitude, ndo exclui certas

fraquezas do comportamento.

IV.6.1) O ser intermediério

A personagem deve representar a virtude de uma agao realizada pelo “homem”.
Por estar entre Deus e 0 animal, 0 homem é um ser intermediario que representa o
equilibrio entre a realizacdo da virtude pelo excesso (Deus) ou pelo defeito (animal).

Representando a realizagcdo humana da virtude, a personagem grega deve ser boa.

1V.6.2) Moral e Estética
Para o helénico classico, o valor supremo esta na bondade e na beleza das acdes.
Beleza e bondade eram sinais de grande importancia. Quando Aristoteles propde a

imitacdo poética de seres esfor¢ados e bons, o valor poético encontra-se vinculado ao
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valor moral. A personagem ndo sO deve ser boa, como também bela. Ndo bastava a
beleza da personagem, era necessario a sua bondade. Ambos elementos, estando em
confluéncia e simultaneidade eram imprescindiveis. SO dessa maneira as a¢les das
personagens eram dignas de ostentagdo na “polis”. A imitacdo sO era possivel em
virtude da fusdo do valor estético com o valor moral. Na época estava tdo
complexamente unidos, que era impossivel imaginar uma coisa sem a outra. O
conceito grego do “bom” ja possuia essa dupla orientacao conceitual.

Percebe-se assim, que a origem grega da palavra “carater” significa
unitariamente “temperamento ¢ moralidade”. Com isso, 0 elemento animico e moral,
seja esse positivo ou negativo, estdo etimologicamente compreendidos. Dessa forma,
Aristételes chega a definicdo, estabelecendo que a tragédia deve imitar caracteres
bons ou superiores aos dos seres humanos. O que Aristoteles faz é enfatizar um
conceito que na época ja se encontrava implicito na palavra original, ou seja, na

palavra carater.

V) O tempo e 0 espaco

O tempo e 0 espaco sao elementos relevantes para a criacdo poética. Quando se
estabelece a diferenca entre a epopéia e a tragédia, imp0e-se uma delimitacdo entre os
conceitos de espago e tempo, determinando como funciona a unidade em cada um dos
casos.

Na Poética, Aristételes menciona de forma clara o que diz respeito a unidade de
acao, sendo a unidade de tempo e a unidade de espaco meros detalhes.

Segismundo Spina, em sua analise sobre a Poética®, mostra como a famosa
trilogia das unidades (acdo, espaco e tempo) é apenas uma ilusdo, uma série de mal
entendidos que se iniciam entre os séculos XVI e XVII, por meio do classicismo
franceés.

Por esse motivo, os tedricos da modernidade tentam voltar aos principios
bésicos de Aristoteles, desvinculando a rigida juncdo entre as trés unidades. Retorna-
se a unidade de a¢do como Unica norma essencial na composicao poética; as unidades

de tempo e espaco sdo apenas consequléncias desta primeira unidade.
V.1) A unidade de tempo

®SPINA, Segismundo, in Introducdo & Poética Cléssica.
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A Unica defini¢do concreta sobre a unidade de tempo é a idéia de que a tragédia
deve se manter dentro do periodo de uma “revolugdo solar”, talvez ultrapassando-a
um pouco. N&o ha maiores dados para a analise. Parece que Aristoteles falou apenas
acidentalmente sobre a duracdo da fabula tragica, deixando ainda margem a duvidas.
As hipoteses que interpretam o conceito de “periodo solar” sdo diversas, vao desde a
duracéo da acdo principal na fabula, até o tempo em que naturalmente o espetaculo
tinha condicdes de ser representado enquanto houvesse luz do dia. Quando se tentava
definir, inclusive, a quantidade de horas ideais para manter uma unidade, as hipéteses
flutuavam entre doze e vinte quatro horas.

Ao retornarmos a definicdo basica, percebemos que ela afasta-se da rigida

norma renascentista sobre a unidade de tempo. Aliés, é provavel que o conselho de
Aristételes tenha s6 um interesse “sensorial” com respeito a representacao teatral, pois
ao lembrar as origens da tragédia, diz que no comego, nem poesia épica, nem poesia
dramatica possuiam limites de tempo. Posteriormente, a poesia dramatica comegou a
confinar-se num periodo solar, ou um pouco mais, enquanto que a epopéia

permaneceu liberada de restri¢bes no que se refere ao fator tempo.

V.2) A unidade de lugar

No caso da unidade de espaco na representacdo, Aristoteles apenas se aproxima
do assunto, esclarecendo que “na tragédia nao ¢ possivel imitar muitas partes da acdo
que se desenvolvem ao mesmo tempo, sendo somente aquela que esté sendo
executada no cendrio pelos atores”. O contrario acontece com o poema €pico, que
permite acdes e lugares simultaneos.

Da mesma maneira que a unidade de tempo, ha uma diversidade de
interpretagcdes no que se refere a utilizagdo do espaco na tragédia.

As mudancas de espaco eram dificeis, talvez pela dificuldade de manter a
continuidade da acdo e da representacdo; talvez pelas condi¢cdes materiais da época
que dificultavam as mudancas cénicas no mesmo espaco da representacéo.

Uma outra caracteristica a ser salientada, apesar de ndo se encontrar na Poética
nenhum dado especifico sobre o assunto, refere-se ao tipo de espaco que era usado.
Preferiam-se 0s espacos exteriores, ou melhor, “publicos”. Dificilmente penetravam-
se em espacos interiores ou privados. Mesmo que a cena tivesse um carater privado,
intimo ou individual (para as personagens), 0 espaco da representacao tinha que ser
publico. Pode-se perceber como a filosofia da época refletia-se na utilizagdo do lugar.
As personagens eram um exemplo, pois tinham que dar conta de suas agdes a “pdlis”,

a comunidade cultural. Na tragédia grega, o individual estava fortemente submetido
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ao publico, ao social. Isso influenciava em muito a maneira de utilizar o espaco no

acontecimento teatral da época.

V1) Estrutura do texto e do discurso

Os ultimos dois elementos importantes para a realizacéo da tragédia dizem
respeito a estrutura do texto e a elaboracdo das idéias.
A juncdo desses dois elementos nomeia-se por “expressdo”. Este conceito ¢ a

faculdade de dizer o que a coisa é em si mesma, com uma adequada utilizagdo da
linguagem e uma efetiva organizacdo do discurso, estando sempre proximamente

vinculado a politica e a retérica.

V1.1) A estrutura do texto

A estrutura do texto esta ligada a maneira de utilizar a linguagem na poesia
dramatica.
Propde-se atingir uma linguagem elegante e bela, afastando-se dos termos

triviais ou vulgares. Pode ser efetivo 0 uso de palavras estranhas e metaforicas, em
geral, tudo aquilo que foge do uso corrente. Da linguagem espera-se um trabalho e
uma qualidade superior, um nivel acima do comum. Mas é necessario ndo perder o
senso de equilibrio, pois levar esse caminho ao extremo pode resultar em um texto
dificil ou estranho para o receptor.

A linguagem deve proporcionar um equilibrio criativo entre o uso das palavras
comuns ou simples e as palavras elegantes que afastam-se do cotidiano. Em outras
palavras, ser refinado distanciando-se do vulgar e sem perder a clareza.

O uso da palavra, ao diferir-se ao uso frequente, promove uma distin¢do, apesar
desta participacéo Ihe conferir uma melhor percepc¢éo.

Em geral, as acOes que pretendem ser representadas sé@o desenvolvidas na
estrutura do texto de dois modos:

a) pelas “didascalias”, em que apresenta-Se tudo 0 que esta relacionado a
descricdo cénica fora do texto verbalizado. Isso pode abranger desde simples
movimentos ou gestos, até detalhes de cenografia e vestuario;

b) pelas “falas” ou textos que serdo reproduzidos verbalmente para estabelecer
com o publico uma comunicagdo direta ou indireta, isto &, por meio do dialogo ou

monologo.
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VI1.1.1) Diélogo

O dialogo é a caracteristica principal da estrutura do texto teatral. E a
reproducdo ou imitacao, no espaco cénico, das organizacgdes verbais usadas por seres
humanos na comunicacdo; é a estrutura, as falas que as personagens utilizam para
interagir.

Por meio desse elemento, o poeta dramatico (o autor) se comunica com 0
receptor.

Segundo a definicdo de Patrice Pavis:

Conversacion entre dos o
mas personajes. El didlogo
dramético es generalmente un
intercambio verbal entre los
personajes. No obstante, otro tipo
de comunicacidnes dial6gicas son
posibles: entre un personaje
visible y un personaje invisible,
entre un hombre y un dios 0 un
espirito, entre un ser animado y
un ser inanimado. EIl criterio
esencial del didlogo reside en el
intercambio y en la reversibilidad
de la comunicacion.®

VI1.1.2) O Mondlogo

No mondlogo, o discurso da personagem ndo se dirige a outro ser com 0
objetivo de obter uma resposta, diferenciando-se, nesse sentido, do dialogo.

O mondlogo carece de uma interacao e troca verbal. Na estrutura do texto, a fala
tem uma consideravel extensdo, distanciada do contexto da acao.

Devido a necessidade de verossimilhanca na pecga, 0 uso desse recurso nao era
amplamente aceito. O que havia era uma espécie de mondlogo na tragédia classica, no
momento em que era introduzida uma personagem para narrar algum fato ou desgraca

que, geralmente, ndo se mostrava ao publico.

®pAVIS, Patrice, In: op. cit, p. 127.
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Finalmente, Aristoteles destaca a importancia da “boa linguagem”, qualidade

capaz de ofuscar até algumas falhas na construcdo da peca.

V1.2) O discurso

O discurso relaciona-se com a elaboracgdo das idéias e com a mensagem que se
propde comunicar.
Define-se por “idéias”, o que as personagens expressam com 0s termos ou

argumentos empregados por elas, manifestando seus proprios pensamentos. Esta
estrutura geral implica em uma mensagem elaborada pelo autor ou poeta segundo uma
intencionalidade.

O discurso contido na estrutura do texto revela-se em dois niveis:

1°) no modo como a linguagem do texto € elaborada;

2°) na forma como esse texto é representado e interpretado.

O primeiro nivel diz respeito a literatura, o segundo, refere-se a arte teatral e a
retorica.

Na Grécia, a arte literaria apoiava-se fundamentalmente na elogliéncia. O
prestigio e a qualidade dependiam desse elemento. Oradores, teéricos e politicos
discutiam sobre esse conceito. A maior preocupacdo consistia na efetiva organizacao
e divisdo do discurso, no efeito que produzia e as paixdes que levavam ao publico.

N&o bastava um texto com qualidade. Era importante a utilizacdo da fala, ou
seja, a arte retdrica e a maneira como a palavra era interpretada. Os efeitos da palavra
deveriam ser preparados pelo orador, dominando os diferentes elementos, tais como a
diccdo, a articulacdo de frases e palavras, o ritmo..., elementos que ajudam em uma
efetiva elocucéo.

Assim, o trabalho do discurso e as idéias apoiavam-se, fundamentalmente, na
retorica. Desde essa perspectiva, entendia-se como discurso tudo o que se levava ao
fato tendo a palavra como veiculo. O processo de efetivacdo do discurso possuia
varias partes: demonstrar e/ou refutar razbes, depois comover, suscitar emocdes e
paixodes.

O teatro toma da retdrica e, portanto, da oratoria seu aspecto cénico. O discurso
inserido na acdo e, principalmente, na oratdria das falas interpretadas pelos atores,

deve influenciar e impressionar o publico.
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V1I) A verossimilhanca

O conceito de verossimilhanca é uma das bases fundamentais em que apoia-se a
tragédia grega e, posteriormente, o classicismo francés.
A polemizacdo provocada pelo conceito de verossimilhanca decorre de seu

carater subjetivo. E um conceito sujeito & mudancas, uma vez que depende de
opinides e do contexto historico-cultural da época.

No que se refere a relacdo entre verossimilhanca e fabula, pode parecer que a
imitacdo de acgOes baseadas em fatos reais possui maior credibilidade, mas deve-se
esclarecer que essa ndo é uma condicdo necessaria. Uma fabula que apresenta
acontecimentos ficticios pode ser tdo verossimil quanto uma fabula proveniente de
alguma tradicdo ou fato real. A verossilhanca esta na construcdo da acdo, e ndo no

vinculo que esta acdo possui com o real.

VI11.1) A verossimilhanga emocional

Na poesia dramatica, a verossimilhanca funciona de maneira particular, uma vez
gue 0 componente emotivo se mostra tdo importante quanto o racional.
A imitacdo poética ndo se restringe a reproducdo exata e técnica do real. Tal

como a arte pode superar este estado, ultrapassar a atitude puramente racional. O
afeto, sentimento provocado pela acdo € muito importante. As vezes, um
acontecimento pode ser conveniente racionalmente, mas se mostra inacreditavel
enquanto sentimento.

De outro lado, algumas coisas podem parecer impossiveis para o entendimento,
contudo, totalmente compreensiveis para a emogao.

Quando Aristoteles afirma que a poesia trabalha com o universal (o essencial),
ndo se refere a proposicdes que convencem o intelecto do espectador, mas acredita
que as proposi¢oes devem atingir o seu “animo”. O universal poético nao s6 possui
um valor cientifico, como também valores animicos e sentimentais tdo importantes e
significativos quanto os primeiros. Os poetas devem ter a capacidade de distinguir e
eleger entre os inimeros universais, aquele de maior valor dramatargico.

A verossimilhanca apresenta diferentes aspectos por meio dos quais €
interpretada. Nesta pesquisa, apresentam-se trés considerados como 0s mais
importantes. Desse modo, ser& analisado a verossimilhanca em relagdo ao necessario,

ao possivel e ao real.
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VI11.2) O necessario

Né&o faz parte do oficio do poeta contar as coisas como acontecem, mas como
desejamos que acontecam. Assim, 0 mundo imaginario do criador dramatico deve
corresponder as leis de coeréncia, ou seja, de necessidade.

A necessidade consiste entdo, no respeito a realidade, vista em si mesma ou

como deve ser, quando a agdo ¢ imitada. E nesse sentido que a obra é coerente.

O poeta teria, dessa maneira, dois caminhos para representar dramaticamente,
atendendo a verossimilhanca: ou mudar a imitacdo do real para torna-lo crivel, ou
atender a necessidade, imitando o real sem modificacdo alguma.

Vé-se que a necessidade € um aspecto acrescido a verossimilhanca. Trata-se de
um conceito que possui variagdes em suas interpretacdes, no que tange a instabilidade
e ambiguidade que pode ter.

A necessidade esta ligada as exigéncias do grupo cultural, no modo como véem
a acao representada o mais semelhante possivel aos mitos ou as acdes reais a que se
refere, principalmente, no caso da tragédia grega.

A cidade é depositaria dos mitos coletivos tradicionais; ela os recebe e 0s passa
as geracoes posteriores. E por isso que se pede ao poeta respeito ao que o mito tem de
tradicional. Nesse caso, 0 poeta esta se baseando em fatos reais ou publicamente
conhecidos, uma vez que o receptor exigird 0 maximo de semelhanca entre a acéo real

e a acdo cénica representada.

VI11.3) O possivel

Uma das interpretac6es do verossimil diz respeito ao que o publico acredita ser
possivel. Nesse caso, 0 possivel da verossimilhancga deve ser entendido como habitual,
inclusive, o que é consagrado pela tradicéo.

Dessa forma, aceitam-se erros, anacronismos € mesmo coisas aparentemente

impossiveis e irracionais. O importante € ndo violar a opinido publica.
Obviamente, esse aspecto da verossimilhanca tem variaveis e graus de
aceitacdo, uma vez que € subjetivo, tanto em relacdo aos homens como a época. O que

naquele momento é verossimil, pode deixar de sé-lo momentos depois.

VI11.4) O real

Para entender melhor o lugar da verossimilhanca na criacdo poética, €
importante ver como este conceito contrapde-se, influencia-se e, até mesmo
complementa-se com a idéia do “real”.
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O real ndo €, precisamente, 0 objeto da poesia dramatica como o0 é a
verossimilhanca. Isto ndo quer dizer que o real exclui-se do poético, mas
simplesmente se submete a esta visao.

Nesse sentido, a explicacdo de Segismundo Spina é bastante esclarecedora:

..a Poesia ndo imita a
natureza como ela é, mas a
natureza que o poeta imagina, a
natureza como presenca
subjetiva e optativa.

Trés sdo, pois, a ordem
dos fatos:

a) o REAL - o que sucedeu
(objeto da histéria);

b) o POSSIVEL - o que
pode suceder (apoia-se na
ciéncia);

c) o  VEROSSIMIL
(modalidade do POSSIVEL) - o
que se cré que possa suceder ou
se deseja que suceda (apoia-se

na opinio).*’

O real é o referente principal para a imitacdo poética, como pode acontecer na
ciéncia ou na histéria. Mas aqui, a verossimilhanga ndo se relaciona com a exata
reprodu¢ao do real e, sim com sua “aceitdvel” imitacdo. O real, mediante sua

imitacdo, é transformado de alguma forma pela cultura.

V11.4.1) A seguranca do ficticio

Ao se estabelecer que a verossimilhanca necessita de sentimentos purificados
esteticamente, o que realmente se pede é a criacdo de uma estrutura, de uma
convencdo artistica em que os receptores estejam libertos do peso real. O ficticio

proporciona ao receptor uma seguranca com a qual pode atingir a verossimilhanca. S6

$'SPINA, Segismundo, Introdugdo & Poética Classica, p. 104.
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desse modo, consegue ser exigente com este conceito e entrar com maior

profundidade no espirito do espetaculo.

VI11.5) O fantastico

Em oposicéo ao conceito anterior (o real), percebe-se que a idéia do fantastico
(do irreal) recebe uma influéncia, ou um determinado papel no interior da
verossimilhanca na tragédia grega.

VI11.5.1) O impossivel verossimil

Este conceito ndo esta ligado de forma necessaria ao fantastico. Mas refere-se,
principalmente, aquelas acGes que ndo cumprem exatamente o esperado de uma
imitacdo “necessaria” ou fiel ao real.

Segundo Aristoteles, prefere-se o impossivel crivel ou verossimil ao possivel
ndo convincente ou que ndo seja verossimil. Isto ndo quer dizer, necessariamente, que
as fabulas possam ser compostas com partes inexplicaveis ou até fantasticas. Mas o
impossivel é inexplicavel, podendo ser admiravel se razoavelmente apresentado.
Inclusive, muitos absurdos sdo aceitos quando se reportam a tradicdo. Em outras
palavras, sem ser total, ou facilmente aceitas, sdo permitidas certas
inverossimilhancas, erros e até inexatiddes. Desse modo, o fantastico pode intervir,

porém com algumas restricdes.

VI11.5.2) O fantastico

A inverossimilhanga pode ser interpretada de diversas formas, mas existem duas
defini¢des que auxiliam no entendimento do fantastico:

1°) o inverossimil pode acontecer por meio de coisas “impossiveis”;

2°) ou entdo, por meio de coisas irracionais.

Segismundo Spina, ao analisar o maravilhoso no seu estudo sobre a Poética®®,
enfatiza o fato da verossimilhanca ndo admitir facilmente o fantastico. O aldgico, o
imprevisto e 0 impossivel sdo interpretados como inverossimeis. Todavia, como 0
maravilhoso é repleto de recursos indispensaveis para o deleite ou manutencdo do
interesse, 0 poeta deve se esforcar para tornar compativeis o maravilhoso com a

verossimilhanga, uma vez que as duas no¢des nao devem ser imcompativeis.

*®|dem, ibidem, p.127 -135.
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VI11.5.3) O verossimil dos Deuses

O “Fantastico verossimil”, isto é, o fantastico aceitavel, era na época
caracterizado pela intervencdo dos deuses nos acontecimentos humanos. Além disso,
era visto como aquilo que operava de maneira surpreendente, imprevista, patética.
Tudo o que ultrapassava as forgas naturais do homem, ou mesmo os fatos que
ficavam, aparentemente, além das leis da natureza, eram assim rotulados.

Porém, naquela época, a aparicdo dos deuses era uma circunstancia aceitavel
dentro do verossimil. Acreditava-se, realmente, nos deuses e no seu poder sobre 0s
homens. Suas apari¢cGes ndo eram verossimeis, apenas quando intervinham de maneira
forgosa na acao.

Foi apos o final da época romana e devido a aparicdo do Cristianismo que 0s
deuses perderam seu significado sacral, em que “verossimil” possuia valor divino. Os
deuses entdo, passaram a adquirir um simples significado artistico; sua
verossimilhanca ndo so se transformou, como também se perdeu.

Na Grécia, a intervencdo dos deuses foi sempre verossimil e necessaria, era
parte da realidade a ser representada. Contudo, sua participacdo sempre foi mais
acessivel ao poema épico do que ao poema dramatico.

N&o era bem vista a interpretacdo de um deus por um ator, ou entdo, de um
simples mortal. A aparicdo desses personagens apenas eram aceitas em caso

estritamente necessario.

VI11.6) Erros comuns

Arist6teles menciona dois erros que, constantemente, aparecem na criacdo da
fabula e que atentam contra a verossimilhanca. Sao eles as resolucdes forcadas e o
patético visivel.

VI11.6.1) Resolucgdes forcadas

As vezes, a intervencdo de um deus é usada de maneira forcosa, buscando
resolver 0 n6 ou o desfecho de uma fabula. O poeta vale-se da mitologia (Deux ex
machina) para solucionar situacfes que nao consegue estabelecer de maneira artistica.
Todo elemento utilizado na fabula deve ser o resultado da propria trama das a¢Ges. As
solucdes forgosas, obviamente sobrepostas, atentam contra a credibilidade da historia.

VI11.6.2) O patético visivel

81



Aristételes ja havia mencionado suas dividas ao apresentar cenas de casos
irracionais, recomendando que seu conhecimento fosse narrado por meio de um
mensageiro ou pela predicao de algum deus.

E categdrico quando se refere a apresentacdo de cenas passionais, tais como
mortes em cena, tormentos, ferimentos e coisas semelhantes. Nesse caso, o critério era
muito mais estético que moral. Para Aristoteles, essas cenas ndo devem ser mostradas
diante do espectador. O incobmodo que se provoca pode ser desproporcional ou,
simplesmente, pode tirar a credibilidade da representacéo.

Perde-se a verossimilhanca quando o autor apoia-se em cenas chocantes com a
intencdo de reter a atencdo. No caso das cenas patéticas, elemento bastante apreciado
na tragédia, devem ser apresentadas com um certo grau de sutileza, e ndo de forma

explicita.

VI1II) A Catarse

A catarse € um dos conceitos mais discutidos e polémicos da Poética.
Aristételes a utiliza frequentemente, apesar de ndo se deter em sua definicao.

Muitos autores traduzem a palavra catarse por “purificagdo” ou “purgacdo”.
Esses termos nos encaminham a uma defini¢cdo mais precisa, isto é, a catarse consiste
em uma espécie de gozo intelectual.

A tragédia satisfaz necessidades humanas no sentido de que o temor e a
compaixao ndo sdo emogdes estranhas ao homem, uma vez que todos estdo expostos a
elas.

A poesia dramatica tem o poder de suscitar no espectador uma forma especifica
de prazer, aquele que surge quando a representacdo, ao valer-se de sensacgdes
elementares como terror e a aflicdo, deixam no final um efeito prazeroso. As paixdes,
quando exaltadas, chegam ao gozo no fim do espetéculo, de tal maneira, que tem-se a
impressdo de liberdade, calma e apaziguamento. O receptor assim, extravasa Seus
afetos e emocBes que o aprisionam em seu cotidiano. Isso mostra que a obra funciona
como descarga para 0 excesso de emocgdes que se acumulam no individuo ao longo de
sua vida.

Vé-se entdo, que os receptores fazem uma troca com a tragédia por meio da

catarse. Eles visam conciliar o peso do real efetivo com o real ideal. Dessa forma, a
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catarse ndo sé é um elemento de desabafo, como também uma intencdo cultural, e
mesmo educativa, ja que é por meio dessa manifestacdo que se revelam as expressoes
e aspiracOes da polis ou do grupo social receptor.

Por fim, no que se refere a estrutura da tragédia, deve ser bela e complexa,

imitando fatos inspiradores de temor e compaixao.

VI1I1.1) Uma purgacao medicinal

A idéia de catarse decorre de outra concep¢do mais abrangente, que origina-se
em Demdcrito, chegando a Aristoteles por meio de Platdo. Esta concepgdo tem sua
fonte nos primarios estudos sobre biologia e medicina, feitos por antigos filésofos e
pesquisadores.

Purificacdo ou purgagdo, como operacao medicinal, consiste em liberar o corpo

de elementos indigestos e daninhos, levando o organismo ao seu funcionamento
normal. Certas medicinas tém o efeito de purgar o corpo de moléstias, deixando-o
prazeirosamente ligeiro. A mesma légica usada na medicina para purgar 0 corpo
humano ¢ utilizada na tragédia para trabalhar com a emotividade do espectador.
Aristoteles, filho de médico, e ele proprio naturalista, entende a catarse como uma
expulsdo do excesso de energia. Apresentando esse fendmeno como uma operagao
intermediaria entre o orgiastico e 0 medicinal, os homens encontrariam na catarse um
alivio para suas paixdes e, consequentemente, alegria e paz.

Dessa maneira, entende-se por “purga¢do ou purificacao” o processo pelo qual
libera-se 0 ser de toda densa realidade, realidade que manifesta-se desde a forma
fisica até a emocional. Nessa dire¢do, a obra de arte e, particularmente, a tragédia por
meio da reproducdo imitativa das acdes, pretende atingir o mesmo efeito, ou seja,
conseguir a purgacéo da realidade aliviando o ser humano de todo seu peso.

Segundo Avristoteles, os compassivos, 0s temerosos e aqueles dominados por
qualquer tipo de paixdo, experimentam uma purgacao e sentem alivio ap0s 0 acesso.
Posteriormente, tem-se um estado de prazer e relaxamento, de maneira semelhante ao

doente depois de uma medicacao.

VI111.2) Entre o terror e a compaixao

Para purificar os afetos animicos e éticos, é necessario coloca-los fora de sua
ordem natural e de seu contexto real. Nesse sentido, sabe-se que os afetos produzidos
no espectador sdo desenvolvidos em um contexto artificial, em que se estabelece o
irreal. Isso motiva o espectador a se envolver com maior confianca e tranquilidade,
pois sabendo da artificialidade do contexto, o0 espectador sente seguranga, uma vez
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que ndo o atingird como o faria no caso de um contexto real. Seu estado é de
espectador e ndo de agente em uma realidade, o que Ihe concede uma leveza,
permitindo-o liberar suas emogdes. E entdo, que os sentimentos contidos expressam-
se, encontram uma vazao. Porém, deve-se atentar para 0 mau uso desse artificio. E
preciso um limite, ja que as emogdes ndo podem ser liberadas de maneira exacerbada,
ou de maneira descontrolada.

A catarse necessita de um termo intermediario, de um ponto de equilibrio,

objetivo fundamental da filosofia grega. Mas para entender este ponto, é preciso saber
quais sdo os extremos. Segundo Aristoteles, existem dois lados opostos que formam

parte da vivéncia real: o terror ante o tremebundo e a piedade diante do miseravel.

VI11.2.1) O terror ante o terrivel

O terror ante o terrivel é o estado que se experimenta, particularmente, perante o
medo aos deuses e ao divino; as poténcias naturais ou supra-naturais que possuem a
perigosa capacidade de dispor da vida e do real. O terror coloca-nos diante do perigo
de perder nossa realidade frente a causas supremas ou superiores ao ser humano.

Podemos também entender como temor, o d6 ou a pertubacao perante a idéia de
algum mal futuro. A representacdo gera a sensacdo de que aquele acontecimento
penoso ndo é algo longinquo ou inevitavel.

Esta proximidade com o problema, o confronto com a sua real possibilidade,

causa profundo temor.

VI11.2.2) A compaixao

A compaixao trata-se de um sentimento de dé pela manifestacdo de um mal, que
por algum motivo, recaiu imerecidamente sobre a personagem. O afeto de
comiseracdo frente a miséria, atinge o receptor ao perceber-se “semelhante” a vitima.

Em outras palavras, 0 medo que se produz devido a proximidade com o problema.

V111.3) A catarse no teatro grego

Os gregos, por circunstancias historicas, por crengas religiosas ou até por seus
temperamentos, podem ter sido mais sensiveis ao influxo da catarse; diria-se que
tiveram uma maior tendéncia a sofrer seu impacto.

Certamente, a tragédia grega, nos seus primordios, era simplesmente uma

violenta excitagdo religiosa, um éxtase baquico. Este fendbmeno foi submetido as leis

de arte, enobrecido por codigos em maior concordancia com a emogdo ideal. Os
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poetas encontraram a maneira de transformar a compaixdo e o temor humano,

resolvendo-os em leveza e tranqlilidade, mediante o impulso da arte.

IX) A origem da poesia dramatica

Segundo Aristoteles, a origem da poesia possui duas causas naturais:
1°) sendo a imitacdo uma acdo natural e inata do homem, esta caracteristica o

diferencia de outros animais. O homem, desde sua infancia, reproduz as coisas
imitativamente; posteriormente, adquire seus primeiros conhecimentos por meio dessa
atividade. Assim, tragédia origina-se na inata tendéncia do homem a imitar;

2°) por ser um fator intrinseco a aprendizagem, a imitacdo torna-se prazeirosa,
uma vez que os homens comprazem-se em fazer e observar as reproducbes da

natureza e da realidade.

A tragédia e a comédia surgem entdo, de uma natural inclinagdo humana a
imitar, mesmo porque este processo envolve o deleite e o aprendizado por parte dos

participantes.

IX.1) Da imitacéo

A esséncia da arte esta ligada & imitagdo. No caso da poesia dramatica, trata-se
da imitacdo de agdes. Mas, qual ¢ o fundamento desta “imitagdao”? Garcia Bacca®, em
sua analise sobre a Poeética, fornece algumas respostas que ajudam no
aprofundamento da questdo sobre a esséncia da origem da arte dramaturgica. Segundo
este autor, a imitacdo € um conjunto de agdes que transformam o artificial em
artistico. O ser original com suas ac0es reais e 0 ser representado, tornam-se uma so
presenca, com acdes indicadas, mas ndo realmente realizadas. Desse modo, imitar ndo
significa, primariamente, copiar o original. A representacdo envolve a criacdo de um
novo ser que ndo depende dos condicionamentos do ser real imitado. Nesse sentido, a
imitacdo é a acdo cujo efeito € uma pura “presentificagao” do ser imitado.

O prazer proprio da obra de arte expressa-se no seu tom artificial. O artistico
ndo pretende, unicamente, fazer uma duplicacéo exata do real; ele pretende provocar o

gozo e o prazer do receptor. No momento em que se depara com a reproducdo

¥BACCA, Juan David Garcia, in Poética de Aristoteles. Editora de la Universidad de Venezuela,
Venezuela, 1970.
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artistica, o receptor entende e enxerga o real de outro modo, distanciando-se do real;

reconhece, aprendendo, tanto quanto gozando, com esta nova experiéncia.

X)_Diferenca entre Poesia Epica e Poesia Tragica

Uma das principais contribuicdes de Aristoteles foi esclarecer e analisar a
relacdo entre as duas formas de criacdo literaria: a épica e a dramatica. Estas formas
correspondem ao que, atualmente, encontra-se na narrativa (0 romance) ou na
dramaturgia (o texto teatral). A relacdo e a diferenca entre essas formas sempre foi
tacitamente entendida, mas ndo explicitamente analisada como nesta poética. Nesse
trabalho, cada tipo de criacdo adquire seu préprio espaco, mostrando uma maior
clareza quanto a sua delimitagéo.

E a partir desse momento que a teoria dramaturgica estabelece seu proprio
lugar. Alias, resta dizer a importante valoracao que o filésofo atribui ao trabalho
dramaturgico frente a outras formas de criacéo.

X.1) Coincidéncias

Vejamos, primeiramente, 0s pontos comuns entre o tragico e o0 épico. Ambos
podem ter uma fabula em suas duas formas: simples e complexas. Os elementos de
reconhecimento, de peripécia e de patético, podem ser encontrados nas agdes contidas
em qualquer uma dessas manifestacdes literarias. Tanto na epopéia, quanto na
tragédia, a fabula deve ser composta por uma agéo integra e completa (com comeco,
meio e fim), para que, em ambos 0s casos, seja uma imitacao prazerosa de ser vista. A
unidade da acdo é um elemento essencial na fabula, seja qual for a maneira como é
expressada.

Basicamente, as partes da tragédia sdo as mesmas que as da narrativa épica, ou

seja, prologo, episodio e éxodo, com excecdo da parte do canto coral e dos elementos
relativos ao espetaculo.
A tragédia e a épica possuem a mesma perspectiva no momento de apresentacao

de suas personagens: deve-se imitar seres esforcados, bons e, em geral, superiores.

X.2) A fabula

A fabula é um elemento essencial no épico e no dramatico. Porém, cada caso
funciona de modo diferente.
As imitacGes podem adquirir uma forma narrativa ou dramatica. Na narrativa,

os acontecimentos sao explicados e descritos por meio de uma espécie de “mediador”,
papel desempenhado pelo narrador. No texto dramético, as acBes sdo imitadas
diretamente pelas personagens, ndo havendo mediador; os acontecimentos ndo sdo

exprime ou descritos por alguém, apresentam-se por si mesmos com a finalidade de
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que o texto representado atinja imediatamente o espectador. Sumamente, a acdo se
exprime de modo diverso em cada tipo de fabula.

Na construcdo da fabula, a epopéia apresenta uma vantagem frente a tragedia,
pois permite uma maior extensdo e multiplicidade de acdes. A epopéia, por ser
prioritariamente narrativa, tem a capacidade de desenvolver varias acgdes
“simultaneamente”. Diferentes fatos podem ser descritos paralela ou alternadamente.
Se a magnitude da acdo é apropriada, 0 texto épico permite ndo s6 aumentar sua
extensdo, como também contribuir para a variedade e diversidade de episédios que
compdem a fabula. Proveniente de uma maior liberdade na amplitude do texto, a
épica pode desenvolver mais eficientemente cada parte.

De maneira oposta, na tragédia a fabula precisa de uma extensdo adequada
(limitada). Prefere-se uma fabula com episodios breves, ndo somente pela sua
extensdo, mas pela sua capacidade de sintese. A monotonia da fabula pode entediar a
platéia e acarretar o malogro da tragédia. De outro lado, ndo € possivel a
representacdo concomitante de varias partes. Dificilmente, atinge-se a simultaneidade
de fatos conseguida na epopéia.

No drama grego, ndo se tem a representacdo de varias acdes a0 mesmo tempo,

SO a parte que esta sendo executada pelos atores no momento.

X.3) Unidades de tempo e espaco

As formas de poesia diferenciam-se quanto a utilizacdo das unidades de tempo e
espaco. Em seu primordio, o épico e o dramatico ndo tinham uma diferenca relevante
nesse aspecto. Posteriormente, como consequiéncia da diferenciacdo na extensdo das
acOes, a tragédia limita seu periodo de tempo ao que, ambiguamente, chamou-se de
“revolugdo solar”, com isso, tenta-se manter ou superar em pouco tempo, o periodo do
dia solar. A epopéia, por ser narrativa, ndo necessita de uma duracdo limitada, nem
possui a exigéncia de um tempo definido.

No que se refere a unidade de espaco, supde-se um lugar unitario para a

representacdo devido a impossibilidade de uma representacdo simultdnea. Nao se
encontra na Poética uma explicita diferenciacdo. Obviamente, a diversidade de espaco
na expressao épica pode ser maior que na tragédia. De outro lado, ndo se sabe até que
ponto a mudanga de cenario, para simbolizar a mudanca de lugar, era possivel ou
desenvolvida na tragédia grega.

Alids, no que diz respeito as interpretacdes de unidade de tempo e de espaco,

muitos conceitos foram utilizados, principalmente no classicismo francés, sem uma
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real fundamentacdo no texto original da Poética. Ambas unidades sdo mencionadas de

maneira geral, sem uma rigida fragmentacao exigida posteriormente.

X.4) O maravilhoso

O maravilhoso nutre-se da fantasia e do irracional, sendo um importante
elemento da fabula. Na epopéia, o maravilhoso pode se desenvolver com maior
expansao por ser um texto que nao depende da representacdo real de suas agdes. Ja na
tragédia, o maravilhoso apoia-se na fantasia, ou na a¢do surpreendente e admiravel,
mas dificilmente na irrealidade. O componente do real e da verossimilhanca é muito
marcante nesse caso. A epopéia, por ndo ter que apresentar suas a¢des ao publico,
nem precisar de atores para recriar suas personagens, pode se valer mais facilmente do
inexplicavel.

X.5) Superioridade da Poesia Tragica frente a Epica

Depois de compararmos os tipos de poesia, deve-se salientar a preferéncia de
Aristételes quanto a tragédia. Sua conclusio tem gerado diferentes polémicas. E
discutivel concluir qual a melhor forma, e até mesmo inutil. A discussdo apenas serve
para esclarecer mais eficientemente as caracteristicas de ambas as formas de criacao
literaria.

Aparentemente, a epopéia € a menos vulgar, ja que se dirige a melhores

receptores. Porém, sua qualidade poderia parecer superior. A tragédia, por outro lado,
por estar subordinada a cédigos de uma multiddo, ndo poderia atingir a qualidade de
uma epopéia.

Aristételes inicia este razoamento, mostrando a hipotese mais aceitavel dentro
do contexto filosofico grego. Contudo, posteriormente, opde-se a essa idéia apoiando-
se em uma série de argumentos. Para ele, os motivos pelos quais a tragédia se mostra
superior a epopéia sdo 0s seguintes:

a) a suposta vulgarizacdo do teatro se deve a uma errbnea andlise do texto
teatral. Avaliado pela critica e pela censura mediante o trabalho dos atores e do
espetaculo, o texto teatral foi analisado sem atingir nem a verdadeira arte do poeta,
nem a criagdo do seu texto. A critica da época perdia-se na gestualidade do ator, na
sua possivel superficialidade, e ndo se mostrava especificamente literaria. Este € um
dos motivos pelos quais Aristoteles argumenta que a vulgarizagdo da poesia tragica é
sO aparente;

b) em relacdo ao item anterior, vé-se que o texto dramatico precisa de uma
simples leitura para evidenciar sua qualidade. Nesse nivel, a poesia tragica pode ser
igual a épica, mas consegue ser superior devido a sua capacidade de mostrar sua
qualidade e sua vivacidade tanto em texto quanto em representacao;
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C) a tragédia é superior a epopéia porque consegue a imitacdo com uma menor
extensdo. Para Aristdteles, a obra condensada é mais agradavel que aquela difusa em
um longo espaco de tempo;

4 3

d) a epopéia ¢ inferior a tragédia, pois tem uma “unidade” menor em sua
estrutura. As unidades de acao, tempo e espa¢o sao mais definidas no texto dramaético.
De uma epopéia é possivel fazer muitas tragédias. Essa argumentacdo representa
algumas das caracteristicas da filosofia grega. Em relacao a arte, temos a exigéncia de
um contorno bem definido como simbolo de perfeicdo, a limitacdo clara de um objeto
era signo de beleza. Para Aristoteles, a tragédia tem o importante mérito de atingir o

complexo objetivo da imitacdo em uma menor extensao.
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CONCLUSOES PREVIAS

Com este capitulo pretende-se apresentar qual foi a bagagem conceitual
utilizada no inicio da teoria dramatica, propria da Modernidade. Os principais textos
de referéncia para entender a poesia dramatica foram os de Horécio e Longino, tanto
na Antiglidade, quanto na Idade Média.

Aristoteles, mesmo precedendo esses autores, ndo teve presenca marcante
durante essas épocas. Todavia, quando redescoberto com a publicacdo da Poética, em
1503, sua influéncia é absoluta em toda a posterior evolucio da arte literaria. E por
esse motivo, que este autor € o primeiro e mais marcante paradigma deste trabalho.
Somente com Aristoteles se abrem as portas da teoria literdria em geral,
especialmente, a teoria dramatdrgica na Modernidade.

Justifica-se essa idéia por diferentes razoes:

a) a Poética é redescoberta durante um momento avancado no Renascimento
(Cinquecento: 1500-1550). Trata-se de uma época importante, ja que € a etapa de
transicdo entre a Baixa ldade Média e a Modernidade. Com o Renascimento,
redescobrem-se 0s modelos da Antiguidade Classica (Greco-Latina), extraindo deles
ideais adequados para o desenvolvimento das novas linhas de pensamento. Nesse
sentido, Aristételes foi um modelo quase perfeito a se seguir;

b) o simples fato da Poética introduzir-se na cultura por meio de uma impressao
(em 1503), ja constitui um acontecimento simbdlico e marcante. A invencdo da
imprensa no seculo XV, facilitou a reproducao de obras em maior quantidade e com
maior rapidez. A difusdo da cultura e do conhecimento ampliou-se rapidamente.
Quando Aristoteles é divulgado pela segunda vez, s6 que com seus textos impressos a
méquina®, quando suas idéias sdo recebidas e interpretadas®, vé-se que este autor
passa por um processo de primitiva modernizacao;

c) o texto de Aristoteles sempre foi criticado pela predominante racionalidade
de sua estrutura, especialmente, no modo como se refere a criatividade artistica. Mas é
esse racionalismo que o faz tdo adequado a Modernidade, principalmente, para um

momento como o século das Luzes.

“°Aqui, se tem em mente a revolug&o que o elemento maquina simboliza cultural e historicamente.
*Sobretudo para influenciar a posterior época Iluminista.
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Verifica-se assim, que o renascimento da Poética (em 1503) possui um papel de
maior destaque do que seu real nascimento (330 a.C).

Porém, desde a Antigliidade até a reaparicdo de Aristoteles, questiona-se qual
era a bagagem cultural recebida quanto a discusséo de regras para a criagdo na poesia
dramética.

O termo “teoria dramatirgica” ¢ caracteristico do século XX. Nao se poderia
utilizar essa denominacdo para identificar esse agrupamento de conceitos. Para
responder a anterior questdo, apresentam-se algumas idéias que, sinteticamente,

evidenciam o carater do que se entendia por arte e poesia dramatica.

As origens da arte
As origens do fendbmeno artistico encontram-se:
a) na procura inata do ser humano por tudo o que € sublime, ou superior a sua

propria natureza (Longino);

b) na essencial e inerente tendéncia dos homens em imitar sua propria natureza
ou realidade. Isso com o objetivo de satisfazer um simples e basico prazer e também
de agir por meio dessa imitagéo na realidade, criando-se assim, a “cultura” com a qual

o ser humano diferencia-se do animal (Aristoteles).

Contribuicoes Aristotélicas

Mais do que contribuicGes, os conceitos aristotélicos sao, praticamente,
descobrimentos tedricos que marcaram a literatura narrativa e teatral. Os principais
conceitos séo:

® aacdo, principal objeto da imitagéo;
e afabula, alma da tragéedia;

® a personagem;

e averossimilhanga;

e 3 catarse;

® anocdo de unidade (acdo-tempo-espaco).

A teoria dramatUrgica consegue estruturar-se por meio da explicita identificacao

e delimitacdo desses elementos, ganhando assim, sua autonomia como arte.
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0 poeta ideal

As principais caracteristicas que expressam o que se esperava de um bom
criador dramatico séo as seguintes:

a) uma adequada preparacao filoséfica, adquirida somente por pertencer a uma

elite social determinada;

b) uma eficiente atitude autocritica;

c) seguir os codigos artisticos estabelecidos pela tradigao;

d) imitacéo das obras deixadas por grandes mestres predecessores;

e) atingida a condicdo de poeta, o criador passa a ser uma espécie de homem
superior, de semi-deus, estando, desse modo, em uma condi¢cdo acima do comum

mortal.

Unidade de Género
A interpretacdo do género dramatico pode ter algumas variacGes, dependendo
do autor. Mas, sinteticamente, encontram-se dois blocos bésicos:
* tragédia (imitacdo de homens superiores);

* comédia (imitagdo de homens inferiores).

Espera-se da obra uma unidade de género, ou seja, 0 cumprimento adequado

dos cddigos e caracteristicas da linha escolhida.

Unidades Bésicas

Uma vez determinada a unidade de género, existem trés unidades basicas a
serem consideradas no interior de uma peca:

a) Unidade de acdo - uma acdo apresenta-se, desta forma, completa por dois

motivos:

* por ser imprescindivel a estrutura. Neste caso, a acdo deve aparecer como
consequiéncia de outra e, por conseguinte, produzir uma nova,

* cumpre um processo circular (comeco, meio e fim) - a unidade de acdo abrange

desde a menor agdo até a totalidade da fabula;
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b) Unidade de tempo - sO se tem referéncia do espaco de tempo, quando este
ocorre dentro de uma revolucéo solar (de 12 a 24 horas);

¢) Unidade de lugar - N&o ha referéncia especifica. Somente menciona a
dificuldade de mostrar lugares diferentes em cenas simultaneas, como pode acontecer
na poesia éepica.

A Tragédia

A Antiguidade, em geral, define a tragédia como a arte que imita agoes
humanas. A caracteristica dessa tragédia é o fato das a¢des ndo serem narradas, mas
sim, presentificadas, ou seja, apresentadas diretamente.

A tragédia, nesse periodo, mesmo com uma continua exigéncia de uma fiel

imitacdo da realidade, esta fortemente dominada pela moral, pela religido e pelos

mitos religiosos.

A Estrutura da Tragédia
Os elementos caracteristicos na constru¢do de uma peca sao 0s seguintes:
* o dialogo como elemento e forma de narragéo principal,

*a tragédia constituida de trés partes: o prologo, os episodios e o epilogo ou
éxodo;

* a peca divida em cinco atos. Cada ato dividido em episddios ou cenas,

cada cena agrupada em varias micro-acoes.

A Personagem

Originalmente, a personagem era representada pelo coro. A personagem
individual, tal como é conhecida atualmente, foi praticamente descoberta na
Antiglidade, extraida da coletividade coral.

Mesmo assim, a funcdo do coro manteve-se. Alias, sempre sublinha-se a sua

importancia como personagem grupal na estrutura dramatica.
As principais caracteristicas e exigéncias na construcdo das personagens da
Antiglidade sdo:
* 0 herdi sem individualidade, submetido aos deuses e a coletividade.
Sua capacidade de decisdo, frente as suas a¢des é limitada;
* ainda com relacdo ao item anterior, vé-se que a personagem da
Antiglidade esta sujeita aos designios do destino;

* 0 her6i como um ser “bom”, ou seja, de acordo com a moralidade e
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com a religiosidade de sua cultura. O her6i deve assim ser considerado tanto no
plano estético quanto no moral. A personagem deve fornecer um paralelo de
beleza e ética;

* 0 her6i como um ser conveniente, isto €, adequado aos c6digos sociais,
sendo representado segundo 0s mitos e tradi¢des historicas;

* 0 herGi como um ser coerente, ou seja, deve manter uma estrutura de
comportamento permanente. Esta tendéncia induz as personagens, na tragédia

antiga, a uma linearidade;

* a idade da personagem em compatibilidade com o representado. Em

outras palavras, a personagem deve se comportar de forma tipica e esperada a

cada faixa etaria.

A Verossimilhanca

Importante conceito introduzido por Aristoteles. Trata-se da elaboracéo de
determinados codigos que proporcionam a identificacdo do receptor.

Para que uma tragédia tenha uma adequada credibilidade é preciso:

* imitar a realidade ndo s6 como ela é, mas principalmente, como

desejaria que fosse;

* representar fielmente a realidade exterior, evitando atos absurdos ou

que possam agredir os codigos estéticos publicos.

A Catarse

Conceito caracteristico da Poética de Aristoteles.

Mediante a verossimilhanca, busca-se a identificacdo do publico com o objetivo
de “purgar seus sentimentos”, descarrega-los do peso cotidiano da realidade.

O fenébmeno teatral funciona como uma arte ritual, liberadora de emocoes.

O Fantastico

Afastando-se da limitada representacdo da realidade exterior, o fantéstico reflete
0 modo como o imaginario de um povo se expressa. Dir-se-ia que este conceito esta,
prioritariamente, relacionado ao mundo ou a realidade interior de uma cultura.
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Na tragédia antiga, o fantastico pode se mostrar relacionado a aparicdo de
deuses, porém, na poética classica, dificilmente permite algum desvio que quebre a
imitacdo do real.

Por isso, o irreal ndo é bem aceito. A metafora literdria da poesia épica,

raramente, consegue traduzir-se em termos teatrais.

Esses sdo os diferentes elementos conceituais deixados pela Antiguidade
Classica para orientar a criagdo de um texto que se pretende cenicamente
representado.

Assim, a teoria dramaturgica adquire contornos mais definidos na Modernidade

por meio da constante reinterpretacéo e redefinicdo desses elementos.
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SEGUNDO CAPITULO



A) “ARTE POETICA”

de Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711)

Aquele que vé bem o homem e
que, com um espirito profundo,
penetrou nos reconditos de tantos
coracdes ocultos; aquele que sabe bem
0 que € um prddigo, um avaro, um
“honnéte homme”, um fatuo, um
ciumento, um esquisito, pode exibi-los
no palco, com éxito e fazer que, aos
nossos olhos, vivam, ajam, falem.

Nicolas Boileau-Despréaux*?

*BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas, Arte Poética, Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1979, Terceiro Canto,

Versos 362-367.
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O autor
Nicolas Boileau-Despréaux nasce em 1636. Aos 16 anos estuda teologia na Universidade Sorbonne,
mas acaba ndo concluindo o curso. Inicia o estudo em direito, profissdo que também o desagrada.
Devido a morte de seu pai, Boileau recebe uma herangca com a qual vive por quase 20 anos. Desde
entdo, dedica-se somente a literatura até seu falecimento. Por freqiientar os cabarets mais famosos,

conhece Moliére, que, posteriormente, lhe apresentara Racine.

Boileau e Racine sdo eleitos historidgrafos do rei em 1677. No mesmo ano,
Boileau entra para a Academia de Letras. A partir de entdo, Boileau encontra-se sob a
protecdo do rei Luis XIV, passando a frequentar a corte de Versalhes continuamente.
Porém, desde 1690, esta atividade social diminui rapidamente devido a diferentes
doencas. Depois de ficar surdo e com varios problemas fisicos, falece em 1711.

Entre as obras que deixou encontram-se doze Satiras, doze Epistolas e, finalmente, sua Arte

Poética. Foi com este Ultimo texto que atingiu a fama, posteriormente a sua morte.

O Texto

A Arte Poética, publicada em 1674, é uma defesa doutrinaria da chamada teoria
literaria classica. O texto que ja era conhecido antes de sua publicacdo mediante
leituras feitas pelo préoprio Boileau em diferentes saldes da corte desde 1672, depois
da sua primeira publicacdo recebe inimeras reedi¢des. A ultima, editada em 1701, é
considerada 0 modelo mais avancado, uma vez que 0 prélogo € mais extenso e
algumas ideias sdo melhor desenvolvidas.

Estes textos tornaram-se a principal poética do século XVII, e seu autor,
Boileau, o principal representante do classicismo francés, segundo alguns autores do
Alto Barroco. Mesmo com as criticas sofridas, essa poética foi um modelo a ser
seguido durante mais de dois séculos. Ao ser estudado, acompanhava-se o0 texto quase
como um preceito a ser aprendido literalmente.

Boileau continua as leituras de Horécio, Longino e Aristételes (modificado
pelos comentadores). Contudo, essa ndo é a sua Unica heranca conceitual: ele
completa e radicaliza muitas nogdes analisadas por tedricos anteriores, especialmente
no referente as teorias aristotélicas. A influéncia horaciana em sua poética € muito
maior, quando comparada a de Aristételes. Uma das criticas a Boileau, € de plagiar o

texto de Horécio.
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A Arte Poética resume as idéias de sua epoca sobre a criacao literaria. Boileau
pretende divulgar os conceitos elaborados pelos principais intelectuais e criticos que
discutiam a dramaturgia daquele momento. O rigor de seus preceitos permaneceu por
um longo periodo.

No teatro, 0 conjunto de regras estabelecidas por esse autor impdem-se
autoritariamente a geracGes posteriores de autores, limitando em grande parte a
liberdade de criacdo e, portanto, a evolugdo de uma possivel genialidade®. A rigidez
destas teorias ndo foi aceita passivamente. Moliere sempre protestou com sua ironia.
Corneille defendia arduamente a liberdade criadora; e mesmo Racine, apesar de
obedecer as normas estabelecidas, criticou com sutileza as limitagdes teoricas as quais
tinha que se submeter**. S6 no século XIX, especialmente com o0 movimento literario
do Romantismo, os criadores revoltam-se contra os limites das normas cléssicas,
promovendo a criacdo de obras de valor sobre diferentes conceitos. A Poética de
Boileau mostra uma época de exagerado dogmatismo ao qual a atividade artistica
engajava-se forcosamente. As normas na criacdo negavam qualquer liberdade de
busca da experimentacéo.

A Poética de Boileau encontra-se dividida em quatro partes ou cantos:

e 0 primeiro canto apresenta 0s principios gerais que devem guiar o bom poeta;

e 0 segundo enumera 0s principais géneros secundarios na literatura;

e 0 terceiro reflete sobre os grandes géneros;

e por fim, o quarto canto descreve uma serie de conselhos e consideragdes

gerais.

Esta poética representa eficientemente os preceitos artisticos referentes a teoria dramatica que

predominava na época.

Um outro ponto a ser observado é o ambiente intelectual encontrado na corte de
Versalhes. Isto fica explicito no quarto canto, quando Boileau faz uma apologia a
figura real de Luis XIV e da aristocracia por ele representada.

Desse modo, faz-se importante o estudo desse texto, ja que devido a sua prépria
rigidez, promove rupturas em autores posteriores. Apesar de lento, comecam assim as

diferentes propostas que transformarao a teoria dramatdrgica na Modernidade.

*Essa imposicdo ndo se d4 somente na Franga, mas se aplica a outros territorios.

*Assim como na Poética de Arist6teles, no texto de Boileau também se encontram criticas sobre as
obras mais representativas da dramaturgia da época. Sdo precisamente estes trés autores aqueles aos
quais Boileau dirige-se com maior freqiiéncia: Racine e Corneille, na tragédia e Moliére na comédia.
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Do Renascimento ao Século XVII

A doutrina cléssica exposta na obra de Boileau constituiu-se na Franca na
primeira metade do Século XVII, influenciada pelo movimento de idéias que se
desenvolveram no Ocidente desde a publicacdo da Poética de Aristoteles e de seus
comentaristas no século XVI. A inflexibilidade dos conceitos presentes na poética de
Boileau ndo é uma carateristica particular do autor. Seu texto é um resumo final frente
ao processo histdrico de determinadas teorias que vinham se desenvolvendo ha quase
dois séculos®™.

No Renascimento, a postura ortodoxa adotada na dramaturgia ndo se
estabeleceu facilmente. Por meio de diferentes autores percebe-se como varias idéias
e posicoes, diante dos conceitos de arte, estavam em constante confronto. Uma
postura conservadora frente a outra liberal discutia as regras de criacdo dramatica.
Com o tempo, no entanto, a critica renascentista difundiu-se e a perspectiva
conservadora terminou por se impor.

A teoria dramaturgica do Renascimento, por outro lado, dirige-se em grande
parte & monarquia, grupo social do qual se extraem 0s principais mitos, herois, acoes e
simbolos que irdo compor a estrutura dramatica de uma obra.

A continuacdo, apresentam-se diferentes conceitos, segundo o0 modo como se

desenvolveram neste periodo.

I) A Comédia e a Tragédia

Existia uma rigida delimitacdo em cada tipo de género. N&o se aceitava a mistura de cddigos ou
regras. Até mesmo a inflexibilidade frente a esta separacdo foi amplamente discutida. O (nico

ponto em comum entre as regras eram seus objetivos basicos: instruir, deleitar e emocionar.

A estrutura da comédia foi dividida em cinco atos ou, no maximo, seis, sendo
gue cada ato possuia cinco ou seis cenas. A personagem comica ndo podia ter mais de
cinco entradas cénicas.

Por outro lado, a estrutura da tragédia era de cinco atos, com no maximo trés

pessoas atuando. Em geral, a finalidade do drama apresenta um objetivo moral e

*Antes de comecar a analise dos principais conceitos do texto, é adequado apresentar, de maneira
geral, o panorama conceitual dessa época.
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educativo, especialmente na tragédia. Pretende-se ensinar aos espectadores o temor
aos deuses, a renuncia ao vicio, afastar-se do mal e respeitar a verdade.

As diferencas entre tragedia e comédia, geralmente, expressavam-se da seguinte

maneira:

Comedia Tragédia

e Suas  personagens  tendem a e Suas personagens tendem a representar
representar pessoas de baixa condigéo: reis, principes, grandes senhores ou pessoas
tipos, gestualidade e linguajar da nobreza; tipos com gestualidade e
carateristicos da cidade; linguagem da corte;

e Na féabula, o né busca estruturar-se e Na fabula, o n6 tende a uma estrutura mais
com uma multipla quantidade e simples e unitaria. Evita-se a quantidade
variedade de acdes. A historia estd excessiva de acOes. A historia concentra-se
cheia de situagdes diferentes que mais em uma situacdo determinada que se
acabam por se complicar; complica até chegar a um resultado final,

e O desfecho tende a ser feliz; e O desfecho pode ser dramatico, ou mesmo

e Apresenta-se um estilo mais facil e lamentavel;
popular, com um tom mais leve. e Apresenta-se de maneira sublime grandes

acontecimentos utilizando um estilo polido e

cuidadoso.

I1) As Unidades

A histéria e a peca devem ser sempre
representadas no mesmo dia, no mesmo tempo e no
mesmo lugar, além disso, deve-se evitar fazer no palco
aquilo que ndo poderia ser facil e honestamente feito
ali, ou seja, ndo convém encenar assassinatos e outros
tipos de mortes, simuladas ou néo, pois todos saberao
que se trata de fingimento.

Jean de La

Taille*

*®CARLSON, Marvin, Teorias do Teatro, Ed. UNESP, S&o Paulo, Brasil, 1997, p.70.
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O teatro .. nunca deve
ocupar-se de um
argumento que requeira
mais de um dia para ser
concluido.

Jan Vauquelin de La Fresnaye*’

Estes textos correspondem a dois importantes tedricos da dramaturgia nesta
época e expressam de maneira clara como o conceito de tempo e lugar eram
abordados. Contudo, embora Jean de La Taille e Jean Fresnaye, entre outros,
apoiassem as unidades neo-classicas, tais unidades nunca foram facilmente aceitas.
Por mais de meio século discutiu-se com intensidade a real necessidade de seguir as
unidades desse modo. Varios outros tedricos da dramaturgia opunham-se firmemente
a rigidez com que as normas eram interpretadas.

Esta forte tendéncia ortodoxa explica-se pelas teorias desenvolvidas pelos
criticos do Renascimento. A origem esta na interpretacdo do conceito de “mimese”. O
conceito classico de “mimese” leva a procura pela imitagdo da natureza da maneira
mais perfeita possivel, buscando uma maior semelhanca com o real. Esta idéia foi
levada ao extremo, em que o0s elementos tempo e espaco eram usados de forma literal.
Desse modo, 0 mesmo tempo e espago usados na ficcdo da pega tinham que
corresponder ao tempo e espaco da realidade da representacdo cénica. Assim, a
imitacdo da realidade chegava ao seu mais alto nivel, atingia a verossimilhanca

esperada.

11.1) A Acédo
No que se refere a unidade de acdo, a interpretacdo ndo sofreu grandes transformacgdes desde a
poética aristotélica. Cada unidade tem que ser necessaria com respeito as outras, e a agdo principal
precisa se manter do comeco ao fim. Diferentemente de Aristdteles, toma-se um aspecto com maior

flexibilidade: comeca-se a aceitar agdes multiplas ou paralelas em uma mesma fabula.

11.2) O Tempo

A unidade de tempo apresenta duas interpretacfes que, apesar de relacionadas, diferenciam-se:

tempo da ficgdo e tempo da representacao.

*Idem, ibidem, p.71.
103



Para que a imitacdo da realidade seja perfeita, o tempo da ficcéo,
preferencialmente, deve ser o0 mesmo que o tempo da representacdo. Se levada ao
extremo, essa idéia busca utilizar o mesmo nimero de horas da agéo da fabula para a
apresentacdo cénica. Para alguns esse uso era absurdo; para outros, no minimo,
desnecessario. Este motivo fez com que alguns teéricos (Ludovico Castelvetro, por
exemplo) pretendesse reduzir a acdo dramatica a doze horas. Dentro dessa
perspectiva, essa posicdo era perfeitamente justificavel: se a acdo dramatica durasse
vinte e quatro horas e tivesse que se utilizar a mesma quantidade de horas para atingir
0 maximo de realismo, na representacdo cénica o espetaculo seria cansativo ... e

mesmo insuportavel .

11.2.1) O tempo da ficcéo
Sugere-se que 0s eventos que aconteca durante o0s cinco atos de uma peca se

desenvolvam em um Unico dia (ou, no maximo, dois).

11.2.2) O tempo da representagdo
O tempo da representagdo pode se restringir a ndo menos de trés horas e ndo
mais de quatro. Geralmente, adota-se trés horas para a comédia e quatro para a

tragédia.

11.3) O Espaco
Da mesma maneira que o tempo, acredita-se que a acdo deve ser desenvolvida no mesmo lugar,

para manter a “mimese” adequada. Ndo eram aceitos espacgos diferentes para a mesma fabula. A

preferéncia era de um cenario constante.

I11) A Personagem

Jé& discutimos a aparicao de personagens que representavam tipos caracteristicos de pessoas. Além
do comportamento linear, a personagem devia ser cuidadosamente representada segundo sua idade,
sua classe social e/ou sua profissdo. Porém, isto ndo bastava, era preciso seguir as idéias aceitas

sobre 0 que correspondia a atitude de cada faixa etaria ou posigdo social.

*Nesse aspecto, em favor de um preceito aristotélico como a “mimese”, perdia-se outro: a capacidade
de sintese.
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O enrijecimento desta posicao apresenta alguns problemas. Discutia-se o fato de
que as personagens ndo estivessem representando verdadeiramente a realidade (nesse
caso, tem-se em conta a pessoa como ser humano), mas sim reproduzindo
determinados estere6tipos de fécil aceitacéo.

Uma diferenca notavel frente & dramaturgia classica, € o desaparecimento do

coro, personagem grupal que tinha uma func¢do importante no drama greco latino.

V) Os Autores Predecessores

Ao gerar idéias e apoiando-se em uma bagagem cultural que alimentou diferentes fontes e autores,
Boileau e sua poética representam o final de um percurso que se desenvolveu desde 0

Renascimento.

A continuacdo, apresentam-se 0s principais autores que precederam a poética de
Boileau. Com o0 objetivo de mostrar certa especificidade, esta enumeracdo facilita a
identificacdo dos intelectuais que mantiveram viva a discussdo dramaturgica e
literaria desde o Renascimento até o século XVII. Sdo eles:

e Jacques Pelleter du Mans (1517-1582), que faz uma importante traducdo da

obra de Horécio, em 1545;

e Thomas Sébillet (1512-1589), que publica sua arte poética, em 1548;

e Giambattista Giraldi (1504-1573);

e Ludovico Castelvetro (1505-1571);

e Giovanmaria Cecchi (1512-1587);

e Giasone Denores (1530-1590);

o Battista Guarini (1538-1612);

e Jean de La Taille (1540-1611);

e Pi¢rre de Laudun d’Aygaliers (1575-1629), com a publicacdo da arte poética

francesa, em 1598;

e Jean Vauquelin de La Fresnaye (1536-1606), com sua arte poeética publicada,

em 1605;

e Jean Chapellain (1595-1674), com a publicacdo do discurso sobre a poesia

dramatica, em 1635;

e Hipolyte-Jules Pilet de La Mesnar Diere (1610-1663), que publica sua

poética, em 1639;
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e Francois Hédelin, Abade d’Albignac (1604-1676), que publica “pratica do

texto”, em 1657;

Por meio desse processo de transformacdo na discussdo tedrico-dramaturgica,
chegamos, finalmente, a arte poética de Nicolas Boileau. Encerrando uma etapa
diretamente relacionada com um debate préprio do classicismo francés, este autor
representa um momento importante na discussdo artistico-dramatica da Modernidade:

a etapa pré-iluminista.
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PRINCIPAIS CONCEITOS
1) O Poeta Ideal

Do primeiro ao quarto canto da Poética, Boileau apresenta os principios gerais
que devem orientar o poeta ideal. Ndo fornece defini¢cGes sobre como é o dramaturgo
perfeito, mas o representa mediante diversos conselhos e recomendacdes que todo

criador deveria seguir ou meditar.

I. 1) A auténtica vocacao

O poeta ideal deve ter uma auténtica vocacao. Naturalmente, sentira a necessidade de expressar-se
por meio de uma verdadeira inspiracdo. O talento e a inspiracdo sdo dons indispensaveis para o

poeta ideal.

Para isto, o artista precisa ter certeza da real autenticidade deste talento por
meio de suas criag0es. Para Boileau, a vocacdo do escritor, mais do que em qualquer
outra profissdo, precisa apresentar uma forte coeréncia. Ndo é possivel ceder a
mediocridade, ndo ha meios termos. Se o autor dramatico ndo atingir um grau de
qualidade satisfatorio, é preferivel que desista da atividade.

Segundo Boileau:

Se for sua vocacdo seja antes pedreiro,
operario considerado numa arte necessaria, do
que escritor sem relevo e poeta vulgar. Existem,
em qualquer arte, diferentes graus e pode-se, com
honra, ocupar segundas filas; mas na perigosa
arte de rimar e de escrever, ndo ha graus do
mediocre ao pior. Quem diz ‘escritor frio’ diz

autor detestavel®.

I. 2) A emocdao sincera

O verdadeiro poeta consegue transmitir uma emogao sincera mediante uma particular simplicidade.
Expbe uma emog¢éo genuinamente honesta por meio de uma expressao equilibrada. Existem autores

enamorados com seus jogos de palavras, sem perceber que sdo artificiais. Deve-se dar preferéncia

*BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas, In: op. cit, Quarto Canto, VVersos 26-34, p.66.
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ao ponto exato, a particular simplicidade. Desse modo, consegue-se construir uma personagem e

uma a¢do com natural fluidez.

No caso contrario, aparecem personagens falsas (no sentido de tentar transmitir
um sentido que ndo consegue iludir), com as quais percebe-se que 0 autor ndo
consegue transmitir emoc@es verdadeiras por meio de seus herdis. Isto aponta para a

qualidade quanto para sensibilidade do criador.

I. 3) A importancia da razéao

A importancia da razdo refere-se ao eficiente uso do intelecto do poeta e sua incansavel capacidade

de trabalho para o desenvolvimento e sua arte.

O desenvolvimento da rima ou, em geral, da técnica da escrita, s6 se atinge
mediante o uso de uma razdo organizada. Quando se descuida®, devido ao
relaxamento de nossas capacidades intelectuais, o artista pode perder o conhecimento
adquirido; deve fazer sempre 0 maximo uso de sua razdo para O constante

desenvolvimento de sua arte.

I. 4) Evitar o preciosismo

Boileau adverte que deve-se evitar 0S excessos na escrita, 0S Versos
sobrecarregados. Tudo deve ser encaminhado para o bom sentido das coisas, ou seja,
é preciso achar a medida certa para bem escrever. O vicio do preciosismo® torna

artificial toda criacdo literaria.

I. 5) Evitar a prolixidade

Boileau sintetiza esta concep¢do da seguinte forma:
Quem néo se contém, jamais soube escrever

As vezes, o autor dramatico encontra-se tdo mergulhado em seu objetivo

narrativo, que ndo percebe que, com isso, pode esgotar o tema. Isto acontece,

**No caso, Boileau refere-se especificamente ao uso da rima.
*!Delicadeza ou sutileza excessiva no falar e no escrever. Este termo refere-se, particularmente, a
maneira como eram usadas as expressdes nos saldes literarios da Franga no século XVII.
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geralmente, quando se tem grande numero de descricbes. O texto torna-se
excessivamente narrativo, expandido por numerosos detalhes inuteis.

Esta prolixidade na narracdo é ainda mais notoria quando o texto é representado.
Fala-se demais, prolongando a acéo desnecessariamente, produzindo, assim, um efeito
de aborrecimento e cansaco. Alias, na representacdo, é preferivel colocar diante dos
olhos dos receptores do que descrever. Sendo assim, é preciso evitar a prolixidade, no
sentido de evitar uma inutil descricdo que, cenicamente, poderia ser apresentada. Para

0 texto teatral, € melhor valer-se de uma imagem do que de uma narrag&o.

I. 6) O cuidado do estilo

Todo autor dramatico deve ter cuidado com o seu préprio estilo, evitar, segundo Boileau, o
desequilibrio no verso. Por vezes, ao evitar um verso fraco o autor o torna extremamente duro, ou

para evitar ser prolixo torna-se confuso. Boileau adverte:

O medo de um mal nos conduz frequentemente ao mal ainda pior>.

Existem algumas recomendac@es especificas que sdo colocadas para que autor

possa melhorar seu estilo:

I. 6.1) O uso adequado do tom

O criador dramatico deve usar um tom literario adequado. Boileau recomenda
ser simples com arte, sublime com orgulho e agradavel sem artificio. O efetivo uso do
tom refere-se ao especial cuidado em achar a cadéncia que for mais artistica. Para
isso, 0 artista precisa de talento e de sensibilidade auditiva. Além disso, deve pensar
no leitor oferecendo-lhe o que pode agrada-lo, ainda mais quando trata-se de um

receptor instruido e exigente.

1. 6.2) O uso do ritmo
Boileau recomenda a todo autor que se preocupe com a criacdo do ritmo das

palavras, com seus possiveis sons na representacdo. Para isto € necessario selecionar
as palavras mais harmoniosas que dardo forma ao texto. O autor deve evitar o
encontro de sons desagradaveis ou aritmicos na combinacdo dos fonemas. Por outro

lado, esse ritmo precisa de variacOes e de diferentes cadéncias. Deve-se fugir de

*?BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas, In: op. cit, Primeiro Canto, Verso 65, p. 149.
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ritmos monotonos. O autor tem que se preocupar em mudar sua forma de escrever,
variando as palavras e, portanto, seus ritmos. Um estilo uniforme demais termina por
aborrecer pela sua monotonia, sendo essa a carateristica de autores entediantes. Um
bom autor sabe como valer se de um ritmo flexivel, passando do tom grave ao doce,

do divertido ao severo.

I. 6.3) O estilo burlesco
O estilo burlesco deriva do género burlesco usado nas comédias do século XVII.

Possui a caracteristica de parodiar algum modelo estabelecido, seja personagem,
género literario ou modelo politico.

Boileau, mesmo com as suas notorias reticéncias frente a esse estilo, ndo o
discrimina. Apenas salienta o cuidado com o mau uso do burlesco. Deve-se evitar
toda a baixeza e vulgaridade. Concede a linguagem popular, uma vez que pode ter
uma presenca nobre no texto quando utilizada de maneira precisa.

Finalmente, no que diz respeito ao cuidado do estilo, Boileau adverte que o
autor ndo deve descuidar do aspecto formal da lingua, preocupando-se com o tom

adequado e com o ritmo, sem deixar de cultivar a linguagem literaria.

1.7) A clareza da idéia original

Segundo este autor, existem pessoas cujos pensamentos estdo em constante pertubagdo. Nesse
estado de confusdo, dificilmente conseguem delimitar alguma idéia. O artista ndo pode estar nestas

condi¢des, pois precisa de objetividade e razdo para efetivar sua prépria criatividade.

Antes de escrever, 0 poeta dramatico precisa aprender a pensar. A concepcao da
peca precisa de clareza e definicdo antes de ser concretizada no texto. Essa idéia
original ndo pode ser confusa, pois isso acarretard uma perigosa falta de nitidez.
Quando a idéia é concebida com clareza, a expressao flui com facilidade, as palavras

aparecem e desenvolvem-se com naturalidade.

1.8) O correto uso da lingua

Boileau ndo s6 pensa que o escritor deve dominar o uso correto da lingua, como exige do autor
dramatico pesquisa e amor ao idioma com o qual se comunica. S6 assim, podera o autor atingir o
verdadeiro grau de qualidade. Isso pode ser percebido na seguinte passagem:
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Principalmente, que em seus escritos, a
lingua venerada até seus maiores excessos, seja
sempre sagrada ao senhor. Se o termo é
importante ou a construgdo é viciosa, o senhor me
impressiona inutilmente com um som melodioso;
meu espirito ndo admite um pomposo barbarismo,
nem o orgulhoso solecismo de um verso
empolado. Resumindo: Sem a lingua, o autor mais
divino, por mais que se esforce, € sempre um mau
escritor®®,

Que tipo de lingua Boileau venera? Mesmo na Ambiglidade de suas
afirmac0es, percebe-se que a lingua correta é aquela usada na corte, é esse modelo
que se espera ser difundido culturalmente. Qualquer experiéncia artistica que
procurasse brincar com os codigos linguisticos fora dessa estrita linha, ndo era bem

recebida®.

I. 9) O rigor na composicao

Este conceito esta ligado a idéia desenvolvida por Horacio sobre o aperfeicoamento constante que
deve seguir o artista. Para Boileau, pouco importa que a obra possua alguns trechos de qualidade se
o conjunto é fraco, semeado de erros. E necessario que o talento ocupe seu devido lugar, que
apresente uma unidade. O talento deve aparecer harmonicamente do come¢o ao fim do trabalho,
como um todo na obra. N&o basta o talento basico do artista, deve-se acrescentar o desenvolvimento
deste talento pelo disciplinado uso da sua razdo. Portanto, exige-se um trabalho constante e um

rigor na composicéo.

Seguindo o caminho de Horéacio, Boileau recomenda a ardua revisdo do texto
criado. Antes de dar por terminada uma obra, o poeta dramético deve lapida-la,
retoca-la sem descanso, acrescentando ou excluindo partes de acordo com a

necessidade.

1.10) A influéncia da critica

*3|dem, ibidem, Primeiro Canto, Versos 155-163, p.20.
*Esta foi uma das principais causas pelo qual um autor como Moliére teve sérias dificuldades com a

critica de sua época.
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Boileau mostra que o criador deve estar sempre aberto a influéncia da critica. Mesmo sem
esclarecer a diferenca, refere-se a dois tipos de critica: a critica do artista com ele mesmo, a

chamada auto-critica e a critica exterior, recebida do circulo cultural.

1.10.1) A importancia da auto-critica

Boileau salienta que o autor dramatico deve ser, para consigo, 0 mais Severo e
coerente critico. Critica-se ndo s6 aqueles poetas totalmente incapazes da menor auto-
avaliacdo, mas também os totalmente intrataveis em lidar com uma opinido externa.
Estes protegem sua obra de maneira forcada, fugindo ou recusando todo tipo de

avaliacéo.

1.10.2) O critico ideal

Boileau adverte que é melhor desconfiar de elogios quando escondem a falsos
admiradores. As pessoas que aconselham antes de adular, aqueles amigos que
criticam para aliviar os defeitos do artista sdo dignos de maior confianca.

Esclarece, porém, que mesmo sendo preferivel aceitar as criticas e corrigir sem
protestar, o poeta ndo deve render-se as opinides de qualquer um. Pessoas tolas ou
ignorantes podem censurar uma obra inteira por alguma bobagem que lhe desagradou
ou por, simplesmente, ndo ter entendido. O que significa que é importante escolher o
critico adequado. Deve ser alguém que se por uma critica solida, inteligente, que se
conduz pela razdo e sabedoria. Cabe agora a pergunta: onde encontrar esse critico
ideal, que possua as virtudes mencionadas, possuindo, portanto, credibilidade?
Boileau responde comentando que, infelizmente, este avaliador ideal, este sensor

perfeito, raramente é encontrado.

I1) A personagem

Boileau apresenta seu modelo ideal de hero6i e as regras que devem ser seguidas para sua
construcdo. As semelhancas com as teorias classicas sdo 6bvias, como se as normas simplesmente
se repetissem, mudando apenas o contexto histdrico. Seu herdi dirige-se aos principes e a corte de

Versalles, possui vocabulario e gestos refinados e sua ética toma contornos diferentes.

Boileau adverte sobre o perigo da criacdo de personagens unilaterais pelo autor

dramatico, o0 que acontece quando as caracteristicas da personagem se assemelham as
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do autor. Este deve preocupar-se em saber representar a complexidade da natureza.
Cada individuo da peca precisa expressar-se de uma maneira prépria e diferente. O
dramaturgo deve cuidar para que 0s personagens ndo possuam homogeneidade, o que
ocorre ao deixa-los falar do mesmo modo (alias, a maneira do préprio autor). E por
este motivo que muitas personagens terminam sendo cansativas, mondtonas e
previsiveis.

No referente a escolha adequada do heroéi, Boileau estabelece que este deve ser
capaz de interessar pela notoriedade de seu valor e por ser um exemplo de virtudes. A
personagem principal deve ser herdica até mesmo em seus defeitos; deve ter
abundantes e surpreendentes facanhas. Mas tudo isso ndo basta, o heroi escolhido tem
que ser 0 adequado. Segundo Boileau, as proezas de um herdi vulgar s6 causam tédio
ou desinteresse.

Nesse sentido, percebe-se que a aceitacdo social da personagem ndo s6 mantém
o elitismo tipico da dramaturgia classica, como também torna mais restritas suas
normas de eleicdo. Encontram-se alguns exemplos nesta poética: herdis como César,

Alexandre ou Luis X1V sdo bem recebidos.

11.1) As qualidades das personagens

11.1.1) Sua verdade psicologica e histérica

A verdade psicoldgica e histérica em Boileau € uma mistura dos conceitos de
conveniéncia de Horacio e de coeréncia de Aristoteles.

Em primeiro lugar, a personagem precisa mostrar sua verdade psicoldgica, no
sentido de mostrar uma coeréncia do comeco ao fim. Deve permanecer com uma
estrutura de personalidade prépria®. Dificilmente, aceita-se uma acéo que esteja fora
do contexto psicologico estabelecido para a personagem, mesmo que isto Ihe de maior
complexidade ou torne-o mais surpreendente.

Em segundo lugar, a personagem precisa mostrar sua verdade historica. Aqui,
Boileau destaca a importancia dos fatores culturais e historicos. Cada herdi conserva o
carater que lhe é proprio, recebido do contexto cultural em que se encontra. O
dramaturgo deve estudar os costumes ndo so do pais, mas do lugar especifico onde o

herdi cresceu e desenvolve suas a¢des. Precisa estudar os costumes proprios da época

*Esta é uma maneira de lisonjear o rei Luis XIV da Franca. Boileau serve-se deste artificio
constantemente.
*®percebe que esta regra aplica-se ainda com maior rigor.
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em que se passa a histdria. Salienta, assim, a importancia do tempo e do espa¢o como

influéncia marcante na construcéo da personagem.

11.1.2) A sinceridade de sua emocéo

A personagem precisa expressar suas emogdes de maneira sincera, verossimil. E
necessario atingir o ponto exato, a maneira especifica de expor seus sentimentos. Esta
definicdo sempre ¢ ambigua. Como saber a medida precisa na qual a personagem
comunica suas emocdes? Boileau s6 faz uma adverténcia: o excesso de dramatismo
termina sendo inconveniente para qualquer individuo da peca. Em outras palavras,
deve-se evitar sobrecarregar os her6is de emocles, pois terminam por perder

credibilidade, verossimilhanca e até a simples aceitacao do publico.

11.1.3) A idade da personagem

Boileau retoma o conceito desenvolvido por Horéacio. O autor dramético deve
reconstruir adequadamente a fase da vida em que se encontra a personagem. Devido
as mudancas a que estdo sujeitos 0os homens, é importante representar a maneira pela
qual as transformacdes marcam cada sujeito da pecga. Ele comenta como cada idade
tem seus proprios prazeres, seus costumes, seu espirito particular. E por isso que o
poeta dramatico deve procurar representar eficientemente a idade dos protagonistas da

acao.

11.1.4) Os costumes da personagem

Este conceito estd basicamente relacionado com a posicdo social e/ou cultural
da personagem. Boileau afirma que todo ambiente é fértil em modelos a serem
representados; o dramaturgo deve estudar e conhecer 0s tipos que se encontram desde
a corte até a cidade. Isto mostra uma transformacdo em comparacdo a teoria
dramaturgica do classico greco-latino: o elitismo ja ndo é tdo estrito. Mesmo que as
personagens da corte tenham prioridade, existem na ficcdo sujeitos de diferentes
condigdes. A desvantagem € que, as vezes, submetia-se a personagem aos estere6tipos
estabelecidos a cada condicdo social (sobretudo as pertencentes as classes menos
favorecidas). Ndo € a toa que as personagens da corte sdo geralmente representadas

em tragédias, e as da cidade, em comédias.
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I11) A verossimilhanca

Em sua poética, Boileau segue apenas 0os caminhos ja tracados por Horéacio e Aristoteles. Isto quer
dizer que o ideal de verossimilhanca € atingir a perfeita imitacdo da natureza ou do real. Tudo
aquilo que fugir deste objetivo é criticado com desaprovacdo. Logicamente, a aplicacdo deste
conceito ndo é nada simples; a verdade, o chamado de real ja esta estruturado mediante uma série
de codigos e esterettipos que devem ser seguidos. Quer dizer, a imitagdo do real, na verdade, esta
bastante condicionada ao cultural, ao social. Isto ja acontecia na dramaturgia classica grega. No
Ocidente, especialmente na Franca do século XVII, estas condi¢bes desenvolveram-se com maior

complexidade, sobretudo quando exigia-se um forte submetimento as regras artisticas estabelecidas.

Boileau deixa algumas recomendacdes para construir uma obra verossimil:

e procurar ndo oferecer algo inacreditavel ao espectador. Este sempre esta
atento aos minimos detalhes;

e a historia pode basear-se em fatos reais ou conhecidos por meio da tradicéo,
mas isto ndo assegura a verossimilhanca da fabula. Uma deficiente estrutura
dramatica, ou uma representacdo ruim podem acabar com o0 mais conhecido dos fatos.
Para que a peca seja verossimil, deve existir preocupacdo com a utilizacdo dos
codigos adequados;

euma situacdo fantastica ou absurda, mesmo sendo maravilhosa, tira
credibilidade da peca. Para o autor, & muito dificil emocionar ou comover com aquilo
que nao é crivel;

e existem situacdes e acOes que, de preferéncia, ndo devem ser mostrados a
vista do publico: ficam melhores quando sdo simplesmente ouvidas. Deve-se evitar
agredir a susceptibilidade do publico. Alias, exige-se muito da representacao teatral,
ao apresentarem-se fatos perceptivelmente falsos quando executados no palco. Neste

caso, é melhor narrar do que mostrar.

V) O Efeito Dramatico

Este conceito refere-se a maneira especifica com a qual a peca teatral procura atingir o publico. Para

isto, discutem-se 0s objetivos com 0s quais se pretende chegar ao receptor e os resultados que se
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espera obter. Na dramaturgia classica, por exemplo, espera-se que o efeito dramatico produzido no

publico seja a catarse.

No comeco da etapa moderna, ainda manteve-se o conceito de catarse, mas
devido as suas transformacgdes em diferentes etapas, prefere-se utilizar a expresséo
“efeito dramatico”. Na Modernidade, o conceito de catarse perde sua especificidade
ao complementar-se com outros conceitos. Nesse sentido, “efeito dramatico” é um

termo mais abrangente.

IV.1) Prender a emocéo

Para Boileau, uma peca deve procurar atingir o coragdo do publico, prender suas emocdes. Esta é a
principal condigdo, o requerimento basico para um bom efeito dramético. O texto pode estar
corretamente escrito, suas idéias bem construidas, mas se ndo consegue se aproximar da emocéao do

receptor, torna-se frio, cansativo e facilmente criticavel.

IV.2) A catarse

Depois de estabelecer a funcéo basica da emocao, Boileau retorna ao conceito classico de catarse
recebido de Horécio e Aristoteles. O efeito dramatico esperado é a catarse do publico, quer dizer,
promover emocdes de terror e compaixao. Segundo a maneira como o proprio autor a define, é

agradar ao publico, comové-lo ou impressiona-lo ante uma situagdo que causa temor.

V) Concepcédo de Género

Boileau detém-se de maneira mais detalhada sobre a concepcédo dos géneros. Ele os separa, 0s

demarca. No segundo canto, aparece o que ele denomina de géneros secundarios: o idilio, a elegia,
a ode, o soneto, o epigrama, o rondo, a balada, o madrigal, a satira, o vaudeville e a can¢do. No
terceiro canto, Boileau aprofunda os grandes géneros: tragédia, comédia e epopéia. Neste Ultimo
caso, 0 autor ndo deixa de salientar que cada género deve ocupar-se, exclusivamente, dos cddigos
que Ihe correspondem, evitando qualquer tipo de mistura. Ele estabelece que todo género tem um

principio geral: a imitagdo da natureza. Tanto na tragédia quanto na comédia, 0 autor dramatico
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precisa de talento e capacidade suficiente como para poder representar efetivamente a natureza

humana.

V1) A Estrutura da obra

No que se refere & estrutura de uma obra®’, Boileau comenta sobre a utilizagio
da linguagem, a fabula, modo como as ac¢Bes funcionam dentro desta e como o
elemento fantastico é assimilado. Na Poética, estes elementos encontram-se separados
para que haja uma melhor visualizacdo, especificando como cada um deles funciona
na estrutura da peca e qual € a idéia que se tem dos mesmos.
VI1.1) A linguagem
Sobre a linguagem, Boileau aconselha uma eficiente utilizacdo da lingua. O autor deve sempre
procurar a forma de escrita mais simples, evitando um estilo carregado ou refinado demais. No
entanto, os extremos devem ser evitados; prefere-se a lingua culta, diferente da coloquial. N&o se
aceita a mistura com a linguagem popular. Isto é definitivo na tragédia, em que se espera educar o
povo com um vocabulario elevado. No caso da comédia pode haver uma maior flexibilidade, mas

sempre prefere-se que a linguagem tenha um nivel adequado, fazendo rir sem se valer da facil

vulgaridade para captar a atencéo do publico.

V1.2) A Fabula

V1.2.1) Principais recomendactes

Boileau sublinha alguns pontos importantes aos quais 0 autor deve atentar na
hora de construir uma peca:

e Evitar uma indtil complicacao;

e Recomenda-se ndo oferecer uma historia excessivamente carregada de
incidentes. A superabundéncia de a¢Bes termina empobrecendo a fabula;

e Manter o ritmo da narracao;

> Aqui, 0 autor refere-se preferencialmente & tragedia.
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e relato deve manter a vivacidade necessaria, pois um texto lento ndo consegue
prender o interesse. As vezes, isto acontece devido ao excesso de descricdes
encontradas em algumas narracdes;

¢ A importancia do comeco;

e A parte inicial da fabula é um dos momentos mais importantes. E neste
instante que se captura a atencdo do publico. Para isto, 0 comego precisa de uma
naturalidade especial, ndo apresentando afetacdes e sendo desenvolvido da maneira
mais simples possivel,

¢ As acOes devem ser agradaveis e interessantes.

V1.2.2) O no da fabula

E importante o eficiente desenvolvimento do n6 da historia. Para isto, toda agio deve ser clara
desde o principio. Dessa maneira consegue-se prender a atencdo do pdblico. Com um né deficiente,
0s autores ndo transmitem a acao com clareza. Uma pega em que se percebe o ator agindo
confusamente por ndo saber seus objetivos, torna-se desinteressante e inverossimil. Além disso,
segundo Boileau, o tema deve ser claramente explicado e esclarecido durante o transcorrer das

acOes, salientando assim, sua funcéo didatica.

V1.2.3) A progressao dramaética

A progressdo dramética é um dos mais importantes conceitos em Boileau. A tenséo, ou
complicacdo, do n6 na fabula precisa de um ritmo crescente cena ap6s cena. A agao posterior
sempre deve ser mais interessante que a anterior. Este movimento dramatico continua até chegar ao
desfecho do acontecimento, onde esta progressdo dramatica chega ao seu ponto culminante. Dessa
forma, o publico fica mais envolvido na historia. Todo receptor é atingido por alguma fabula que
tem algum segredo ou mistério por revelar. Consegue-se uma artistica e eficiente dramaticidade
guando alguma verdade oculta torna-se conhecida de maneira imprevista e surpreendente, de tal
forma, que tudo na fabula muda, tomando um rumo pouco convencional e chegando a um final

diferente do esperado.

V1.2.4) A tematica do amor
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Os temas romanticos, enfeitados com ternos sentimentos, tomaram conta do
teatro do século XVII. A temética do amor tornou-se a tematica carateristica tanto do
teatro quanto dos romances da época. Boileau adverte sobre o0 perigo desta espécie de
moda. E um tipo de histdria que, usada de maneira exagerada ou carregada, esgota-se
facilmente. Deve-se evitar personagens e situacoes melosas demais. A pessoa que se
encontra numa situagdo amorosa precisa ser representada da maneira certa.
Personagens super emotivas perdem verossimilhanca e terminam entediando 0s
espectadores. As situacdes insistentemente romanticas e adocicadas demais, ao invés
de comover, causam riso.

E interessante perceber como este tipo de historia comeca a se desenvolver na
Modernidade. Antes, eram s6 um complemento das outras tematicas imperantes: a
religiosa, a historica e a herdica (no caso, se trata de herdis e facanhas ficticias). A
partir do Renascimento, o conflito amoroso (individual) entre as pessoas deixa de
estar submetido ao conflito do homem frente a seus deuses, ou ao conflito de um herdi
frente a uma comunidade. A tematica do amor comeca a tornar-se autdnoma e prépria

como tal.

V1.3) O fantéstico
A poética de Boileau, da mesma forma que a poética de Aristdteles, ndo admite a intervencdo do
elemento fantéstico na fabula. A imitagdo da natureza na arte dramatica consegue se tornar uma
estrita exigéncia. Qualquer coisa que fuja da representacéo do real é considerada um estorvo, um

elemento indtil, que pode arriscar a unidade e a verossimilhanga do trabalho geral.

No caso em que o fantastico é aceito, apresentando-se dentro dos cddigos
religiosos, como na época antiga, aceitam-se elementos fora do real, sempre que
tenham relagdo com o Cristianismo. Nesse caso, Boileau pensa que o Cristianismo,
enquanto religido ndo funciona tdo efetivamente quanto a mitologia helénica na
construcdo dramatica. A religido cristd ndo presta para grandes ornatos, nem para uma
fantasia capaz de divertir ou agradar. Pelo menos, ndo com a mesma forga com que

funcionava na arte dramatica chamada, as vezes, de paga.
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Os mistérios terriveis de fé de um
cristdo ndo sdo susceptiveis de ornamentos
alegres. O Evangelho so oferece ao espirito,
por todos os lados, peniténcia que deve ser
cumprida e tormentos merecidos.

VI1I) A comédia

Boileau detém-se na comédia dando algumas recomendag6es sobre seu uso. Depois de fazer uma

breve histdria sobre sua origem em Atenas Antiga, ele mostra que um género menor consegue
afinar-se devido ao melhor uso de seus elementos. Aprendeu-se a rir sem acidez; soube-se instruir
sem precisar de venenos ou artificios baixos. Por outro lado, a comédia se reafirma como género,
no sentido de ter um conjunto de regras e cddigos que lhe sdo proprios. Segundo Boileau, o comico

é inimigo de suspiros, choros e lagrimas; ndo admite os lamentos tragicos na sua composicgao.

Apresentam-se aqui algumas regras que o autor aconselha seguir.

VI1.1)A eliminacao da comicidade grosseira

Para criar uma comédia de qualidade nédo se precisa agradar ao receptor a qualquer custo. Nao é
satisfazendo os faceis cddigos populares com palavras baixas e sujas que realmente consegue-se um
trabalho eficiente. A aceitagdo de um deteminado publico e até o éxito da pega pode ser um
resultado enganoso. Na comédia, com maior motivo, a linguagem nunca pode ser descuidada, deve
sempre tentar ser 0 mais correta possivel. O autor dramatico deve saber brincar nobremente com as
palavras. O discurso é melhor quando composto por expresses adequadas e paixdes expostas. O
bom autor de comédias ndo precisa rebaixar-se para agradar ou captar a atencéo do receptor. Seu

trabalho serd mais eficientemente criativo quando seduzir pelo efetivo uso da razéo.

VI11.2) O bom desenvolvimento da acéo

Boileau refere-se a eficiente construcdo da fabula na comédia, ja que esta, geralmente, brinca com

situacdes que se entrelagam. O n6 deve estar formado e descomplicar-se naturalmente.

**BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas, In: op. cit, Terceiro Canto, Versos 199-203, p. 47.
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VI11.3) Evitar cenas desnecessarias

As cenas ndo se perdem em a¢des desnecessarias, elas precisam estar coerentemente ligadas entre

si. Boileau adverte que uma cena pode ser cdmica, mas desnecesséria para a acao geral.

VIII) As trés unidades

Boileau é o autor que melhor representa 0 momento de extrema rigidez que
atingiram os conceitos de unidade originais da Poética de Aristoteles. Mas Boileau s6
representa o processo de culminancia ao qual se chegou depois de quase dois séculos
de discussdo. Somente no século XVII a teoria dramatdrgica passou por um momento
historico tdo estrito. Com o tempo, percebeu-se que estas normas careciam de um real
fundamento. Quando voltou-se aos textos originais, viu-se que muitas das regras
estabelecidas até entdo, ndo provinham destes textos originalmente; eram produto das
divagacdes tedricas dos diferentes interpretadores. A trilogia das unidades é um claro
exemplo disso. A Poética de Aristoteles s estabelece claramente a unidade de ac&o.
Das unidades de tempo e lugar s6 temos referencias ambiguas, o que é bastante
insuficiente para fundamentar as regras de unidade estabelecidas pelos teoricos
renascentistas franceses do seculo XVII.

Em sua Poética, Boileau estabelece a submissdo a regra das trés unidades, como
base fundamental para determinar a qualidade de uma obra dramética. Justifica a
conveniéncia deste argumento em nome da verossimilhanca da peca. Segundo o autor,
quebrar estas regras significaria perder a credibilidade da audiéncia; além do que, é
seguindo completamente estas normas que se atinge a perfeita imitacdo da realidade,
com a qual se alcancaria o objetivo principal da arte dramética.

A unidade de lugar segue as mesmas definicdes que em Aristotéles. A respeito
da unidade de tempo, Boileau segue a teoria formulada pelos leitores quinhentistas,
que estabeleciam que a acdo, tanto na tragédia quanto na comédia, deveria caber em
vinte quatro horas™. Ao definir a unidade de lugar, estabelece-se que seja um s, fixo
e indicado no texto dramatico.

No terceiro canto de sua Poética, entre 0s versos 36 e 46, Boileau expde

claramente esta idéia:

*Alguns chegaram a estabelecer s6 12 horas, jé que era mais proximo ao preceito aristotélico: porque a
tragédia procura o mais que possivel, caber dentro de um periodo de sol, ou pouco excedé-lo.
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Que o lugar da cena l& esteja
indicado, uma vez por todas. Um
versificador sem perigo, para além dos
Pirineus, encerra no teatro, muitos
anos em um dia: 14, com frequéncia, o
her6i de um espetaculo grosseiro é
crianca no primeiro ato e velho no
ultimo. Mas noés, que a razdo engaja
as suas regras, queremos que a agao
se desenvolva com arte: em um lugar,
em um dia, um Unico fato, acabado,
mantenha até o fim o teatro repleto.*

®BOILEAU-DESPREAU, Nicolas, In: op. cit, Terceiro Canto, Versos 38-47, p. 42.
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B) “DISCURSO SOBRE A POESIA DRAMATICA”

de Denis Diderot (1713-1784)

Ndo ha nada sagrado para o
poeta, nem mesmo a virtude, que
cobrira de ridiculo, se a pessoa e 0
momento assim o exigirem. Ele ndo é
impio ao voltar os olhos indignados
para os céus, interpelando a faria dos
deuses, nem religioso, ao prosternar-
se aos pés dos seus altares, dirigindo-
Ihes uma humilde prece.

Denis Diderot®?

' DIDEROT, Denis, Discurso sobre a Poesia Dramatica, Analise e Traducéo: L. F. Franklin de Matos,

Ed. Brasiliense, S&o Paulo, 1986, p.193.
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O Texto

O Discurso sobre a Poesia Dramética, de Diderot, publicado pela primeira vez
em 1758, tornou-se a principal obra sobre arte poética do século XVIII. Diderot foi
um participante de importdncia no principal movimento de sua época: 0
enciclopedismo do século das Luzes. E sob essa perspectiva que tenta uma profunda
aproximagdo entre a dramaturgia e a filosofia, tarefa dificil em que a analise
dramaturgica termina enriquecida pela profundidade de seu discurso.

Mediante suas reflexdes percebe-se que Diderot defende a importancia da
dramaturgia e 0 mérito do comediante na sociedade, opondo-se,, ferrenhamente, ao

preconceito que existia nesse século contra ambas atividades.

Atacar 0s comediantes por seus
costumes € ter aversdo por todos o0s
estados em que divide-se a sociedade.

Atacar o espetaculo por seu abuso é
levantar-se contra toda espécie de
instrucéo publica ...%?

Como todas as poéticas, o texto de Diderot estabelece modelos dramaturgicos
ou autores cujas linhas de trabalho foram tomadas como ideais a serem imitados pelos
poetas posteriores. Esses autores foram os seguintes: Aristofanes, Teréncio, Racine,
Corneille e Moliere.

Aristofanes e Teréncio®® sdo os dois principais comediantes da Antiglidade. Se
Aristofanes € um excelente e original farsista, Teréncio é o melhor da comédia antiga.
Este, segundo Diderot, deixa um valioso exemplo a ser seguido. Racine e Corneille®*
vém a representar, para a época, a tragédia modelo. Racine é um excelente seguidor
das estruturas deixadas por Homero. Corneille, que também segue eficientemente os

modelos classicos, € um grande exemplo de como elaborar um bom didlogo. Em

%2|dem, ibidem, Capitulo XV111, p.106.

S ARISTOFANES (450 - 385 a.C), poeta comico com onze pegas sobreviventes. Entre elas As Nuvens
e Lisistrata. TERENCIO (186 - 159 a.C), poeta comico latino. Possui seis comédias escritas.
**CORNEILLE, Pierre (1606 - 1684). Dramaturgo francés e um dos principais escritores do século
XVII. Possui obras importantes como O Cid, Horacio, A morte de Pompeu. RACINE, Jean (1639 -
1699). Dramaturgo francés e um dos principais escritores do século XVII. Apresenta obras de destaque
como Andrémaca, Fedra, Berenice.
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geral, esses dois autores estabelecem um mesmo modelo a ser seguido. Diderot,
comentando o estilo particular de cada um deles, mostra que Corneille € um exemplo
eficiente da construcdo da estrutura dramatica; suas obras deixam ver a correcdo na
elaboracdo das falas, uma dialética na acdo, conflitos elaborados e uma interessante
apresentacdo dos sentimentos das personagens. Mas Racine, segundo Diderot,
apresenta uma forca especial em suas obras. Ele ultrapassa a correcdo dramatirgica,
desenvolvendo as paixdes e 0s sentimentos das personagens de uma maneira singular
e arrebatadora. Moliére®> é o melhor representante da comédia moderna do século
XVIII. Diderot sublinha o génio de Moliére sem deixar de fazer criticas ao trabalho
do dramaturgo. Para exemplificar, Diderot questiona o desfecho que caracteriza
algumas fabulas das pecas desse autor. Se Teréncio, por exemplo, contrasta um pouco
suas personagens, Moliére vale-se deste artificio frequentemente. Mas, por outro lado,
Moliere apresenta O6timos modelos que mostram como usar eficientemente a
pantomima na dramaturgia. Este dltimo ponto é uma das reflexdes mais importantes
de Diderot, dado o valor que esse autor da a gestualidade no teatro. Alias, Moliéere é
um profundo critico dos costumes da corte, 0 que coincide plenamente com as novas
visdes do filosofo francés.

No texto, Diderot critica também a mé elaboracdo dos trajes e dos cenarios na
performance teatral. Dessa maneira, destaca-se a importancia da estética no teatro.
Toda aquela tentativa de aproximacao da realidade na arte dramatdrgica perde-se pelo
mau uso dos elementos concretamente cénicos. Essa ineficiéncia obstrui tanto o efeito
da acgdo, quanto a execucdo do ator. Nesse sentido, o autor denuncia 0 mau uso do
vestuario e da cenografia utilizada no teatro francés daquela época. Esses elementos
sdo falsos, de mau gosto, e 0 que é pior, totalmente desnecessarios para o verdadeiro
objetivo da representacdo. Por outro lado, o pequeno espaco do cenario gerava sérios
problemas para o desenvolvimento do trabalho cénico-dramatico. Ainda mais quando
a platéia estava cheia. Diderot ndo s6 questiona o formal convencionalismo das
cenografias usadas, como também denuncia a falta de seriedade de algumas
companbhias teatrais, ao repetir a mesma cenografia de uma peca para outra. Ou seja,
continuamente, muitas partes do decorado (quando ndo o decorado por inteiro) eram

reutilizadas, fato que atentava contra a verossimilhanca, ja que muitos dos elementos

®*MOLIERE (Jean-Baptiste Poquelin, 1622-1673). Dramaturgo francés e um dos principais
comediantes do século XVII. Possui obras importantes como O misantropo, O avarento, O doente
imaginario e Tartufo.
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cenograficos de uma obra chegavam a ser reconhecidos pelo publico na estréia de

uma nova peca.

Porém, o que mais mostra quéo
longe ainda estamos do bom gosto e da
verdade, é a pobreza e falsidade dos
cenarios e o luxo dos trajes.

Exigis que o0 poeta se sujeite a
unidade de lugar, e abandonais a cena
a ignorancia de um mau cendgrafo.®®

O que realmente esconde-se sob essa critica € a maneira como a monarquia
expressa sua superficialidade por meio dos espetaculos aparentemente sérios da
época. Diderot pede uma volta a simplicidade, fugindo da agressiva (em sua

banalidade) representacédo do luxo da corte.

Nada de porcelana, pouco
dourado, moveis simples: salvo se o
argumento exigir expressamente o
contrario.

A pompa pbe tudo a perder. O
espetaculo da rigqueza ndo é belo. A
riqueza é caprichosa demais; pode
deslumbrar os olhos, mas nédo pode
tocar a alma.®’

Em geral, Diderot, mediante seu texto, questiona todas as regras do teatro
francés e, de alguma maneira, lanca as bases fundamentais que marcaram a
composicdo draméatica na Modernidade.

Diderot apenas apoia as trés unidades na medida em que essas possam favorecer
a verossimilhanca das pecas. Permite as mudancas de lugar e de tempo. Propde
também a mudanca do diélogo tradicional (geralmente, elaborado com ritmo e rima).
Ele prefere aquelas frases descontinuas, incompletas e irregulares que assemelham-se

a fala comum. Propde também desenvolver a pantomima, ao invés da declamagéo.

*DIDEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo XIX, p. 111.
%”Idem. ibidem, Capitulos XIX e XX, p.113.
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Desse modo, defende a liberdade criativa do ator, deixando espago para a

improvisacdo segundo o proprio instinto.

O Autor

Denis Diderot (1713-1784) foi um dos mais importantes intelectuais franceses
do século XVIII. Como enciclopedista, romancista e dramaturgo, defendia o emprego
da razéo para o desvendamento de qualquer assunto de interesse humano. Foi um dos
mais fortes propulsores do lluminismo na cultura ocidental.

Diderot publica A Enciclopédia, grande suma de conhecimento, em 1751.
Originalmente, os artigos incluidos sobre dramaturgia foram encomendados a Jean
Francois Marmontel (1723-1795). Esse autor dava especial énfase a moralidade no
drama. Devido a direcdo deste trabalho®®, em 1758, Diderot ja é reconhecido como
uma importante figura na intelectualidade filosofica da época. E precisamente neste
momento que o projeto da enciclopédia entra em crise. Rousseau e D’ Alembert, dois
importantes colaboradores, abandonam o empreendimento. E entdo, que Diderot
comeca a desenvolver seu interesse pela dramaturgia e entrega a um editor duas pecas
de teatro: O filho natural (1757) e O pai de familia (1758). Cada obra era
acompanhada por um ensaio teorico, os quais foram de grande importancia para a
época. Esses tratados sugerem fundamentais mudancas tanto para a dramaturgia como
para as concepcdes cénicas da época. O Discurso sobre Poesia Dramética, texto que
acompanhava a peca O pai de familia, é considerado o principal tratado de arte
poética do século XVIII na Franca.

O escrito, composto por Diderot, ¢ uma reafirmacdo deste autor frente a
oposicdo que Rousseau lhe dirige. Nesse texto, Diderot fundamenta a importancia do
drama para a sociedade. Ja& Rosseau, em uma perspectiva oposta, afirma que a arte
dramatica é prejudicial a sociedade, motivo pelo qual esta arte deveria ser controlada
ou eliminada.

Diderot ndo foi apenas um teodrico. Dedicou-se, em primeiro lugar, a pratica
dramatirgica para, posteriormente, refletir sobre essa experiéncia. E um autor de

grande significacdo na histdria tedrica da discussdo dramaética, uma vez que inicia o

%A Enciclopédia foi um transcendental projeto confeccionado por diferentes fildsofos e intelectuais da
época. Foi publicada entre 1751 e 1780, com 35 volumes. Reunia de maneira completa conceitos sobre
ciéncias e artes da época, proclamando a filosofia humanista. Devido os ataques a Igreja e ao Estado,
um decreto proibiu os primeiros volumes em 1752; ja em 1759 sua circulagdo foi liberada com excecédo
de alguns volumes estabelecidos como inadequados para cat6licos romanos. Acredita-se que as criticas
expostas na Enciclopédia contribuiram ao que, posteriormente, resultaria na Revolugéo Francesa.
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caminho de uma busca moderna na teoria de criagéo de textos teatrais.

Possivelmente, Diderot ndo deixou grandes renova¢des como dramaturgo, mas
sim como teorico teatral, sobretudo no que se refere a dramaturgia e a interpretacéo.
Tornou-se 0 guia principal da renovacdo cénica do seu século. Deixou muitos
seguidores, 0s quais tentaram continuar o caminho evolutivo deixado por ele®®.

O autor continua com a leitura de Aristoteles e Horacio, mas opde-se
definitivamente a perspectiva analitica de Boileau. Diderot tem uma atitude diferente
de Boileau no que se refere as regras artisticas estabelecidas, além de que nunca
aceitou o registro preceptor deste autor. Boileau € questionado por seu dogmatismo e
por sua submissdo frente as regras antigas, tomando com receio qualquer trago de
renovacdo artistica. Renovacdo que, afinal, € imprescindivel para a evolucédo da arte.
A recusa de Diderot as regras e convencdes arbitrariamente codificadas nas poéticas
classicas ndo implica uma rendncia aos principios. Ele faz uma critica aos dogmas
estabelecidos nesse momento, argumentando que esses s propdem um divércio entre
a arte e a vida, ou entre o teatro e seu publico. O convencional termina sobrepondo-se
ao natural. E esclarecendo essa discussdo que Diderot pretende recuperar a liberdade
subtraida pelas rigidas regras de arte estabelecidas.

Embora a Poética de Aristoteles seja um referencial importante para Diderot,
ele ndo engaja-se ao estilo sistematico do estagirita. Além disso, Diderot representa
um momento de forte questionamento, sobretudo no referente ao conceito de género
dramatico (mostrando a insustentavel diferenca entre o tragico e o comico) e a
ineficaz vigéncia das personagens aristocraticas. Também é importante seu resgate do
gesto frente a palavra.

Com Diderot, inicia-se uma etapa na Modernidade com a transformacgédo de
conceitos e buscas motivadas, originalmente, pelas discussdes enciclopedistas. Na
teoria dramaturgica moderna, esse autor da o primeiro passo para resgatar a liberdade

do criador subtraida pelas convengdes.

%Nesse aspecto, Gotthold Ephraim Lessing, com sua Dramaturgia de Hamburgo, sera uns dos mais
importantes.

128



O Século XVIII Francés

Neste século, basicamente, repetem-se as preocupacdes e os enfoques do século
XVI1I, mas com maior flexibilidade e com um dogmatismo muito mais reduzido. 1sso
devido ao trabalho dos diferentes intelectuais que elaboraram discussdes de essencial
transcendéncia para a época. O século XVIII estd marcado pela corrente iluminista,
antimonarquica e anticlerical. A publicagdo da enciclopédia da inicio a novas
perspectivas, entre as quais a arte cénica e a poética. Mesmo assim, nesta obra, nada é
mencionado sobre o conceito de drama proposto por Diderot, hd somente uma breve
referéncia acerca de um novo tipo de tragédia burguesa. As regras tradicionais nao
reconheciam, ainda, os géneros intermediarios estabelecidos por este autor.

Ainda assim, essa tendéncia comeca a se desenvolver. Ou seja, questiona-se a
rigida e artificial separacdo entre os géneros, tentando-se a mistura de elementos
cbmicos e sentimentais numa mesma peca. O cdmico e o tradgico convivem na vida
real, por isso supde-se que a representacdo cénica teria que imitar (e ndo separar) essa
mistura natural. A dicotomia “tragédia-comédia” ndo se coloca na Modernidade do
final do século XVIII. Precisam-se novas opcOes intermediarias onde o poeta tenha
uma maior liberdade na hora de valer-se dos elementos compreendidos em cada
género. E neste ponto que a visdo artistica neoclassica diferencia-se do moderno
romantismo. O neoclassicista preocupa-se, em geral, em dar uma ordem, uma
delimitacdo aos elementos que compdem a criacdo dramatica. JA& o romantismo da
Modernidade gosta de misturas, da jungdo das contradi¢des, aprecia a criagdo de
formas novas a partir da quebra das regras estabelecidas.

No que se refere as unidades dramaticas, foi mantida a unidade de acdo. Ja as
unidades de tempo e lugar foram muito discutidas, de maneira tal que estas foram
tomadas com maior amplitude no momento de serem usadas. A restricdo do tempo e
do lugar limitava o prazer que uma peca poderia despertar no receptor. Uma fabula
com variagcOes de espaco em diferentes periodos de tempo € muito mais dinamica e
atraente. Alias, a rigida interpretacdo dessas duas unidades dramaticas ndo contribui a
verossimilhanca do espetaculo. Nesse sentido, um género como a Opera €
constantemente usado como exemplo alternativo, ja que é um espetaculo cénico cujas
fabulas liberam-se das restri¢cGes as quais o teatro ainda esté sujeito.

No século XVIII, William Shakespeare (1564-1616) e sua obra dramatica sdo
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muito revalorizados. Shakespeare € o modelo ideal de trabalho poético, por adequar-
se aos ideais da época e por “quebrar” a maioria das regras classicas, pelo simples fato
de ndo ter nenhuma noc¢édo sobre estas. Ele mistura a tragédia com comédia, ndo se
restringe a uma concepcao estrita de género, além de misturar elementos de bom e
mau gosto (segundo o que era considerado na época).

Outro sinal importante deste século tem a ver com a maneira em que 0s herdis
sdo expostos, tomando em conta tudo o que isso representa. Os poetas antigos
mostravam seus herois sofrendo por causas externas: os designios do destino. Na
Modernidade, as personagens sofrem por causas prioritariamente internas: as suas
paixdes. Aqui, representa-se o homem em conflito com a sua propria razdo. E
importante esclarecer que mesmo que esta tendéncia estivesse se desenvolvendo, ndo
se levou adiante uma possivel opcéo teatral intimista. Era preciso um limite, un certo
afastamento, ou seja, as personagens ainda ndo podiam ficar tdo préximas ou
semelhantes aos reais receptores.

Os principais intelectuais que, além de Denis Diderot, colaboraram com a
discusséo e o desenvolvimento da teoria dramatica neste século foram os seguintes:

* Francois de Fénelon (1651-1715), com um manifesto escrito em 1714;

* Jean Dubos (1670-1742), com o texto ReflexGes criticas sobre a poesia e a
pintura, em 1719;

* Antoine Houdor de La Motte (1672-1731), dramaturgo e critico que atacou de
forma veemente muitas das regras do classicismo francés;

* Nericault Destouches (1680-1754), com comentarios sobre a comédia;

* Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), entre outros trabalhos, com a Carta ao
Sr. D’Alembert;

* Frangois-Marie Arouet, conhecido como Voltaire (1694-1778), um dos mais
importantes intelectuais da época que, entre seus vastos aportes literarios, deixou
textos teodricos sobre o drama e algumas pegas teatrais;

* Jean Francois Marmontel (1723-1799), que segue a linha classica de Voltaire;
* Louis-Sebastian Mercier (1740-1814), que continua a linha de Diderot;

Jean Dubos ainda segue as convencdes do classicismo francés. Acredita que a
tragédia é um género superior a comédia. Dubos foi um dos primeiros intelectuais a
referir-se ao conceito de “estranhamento”. No caso, este conceito esta relacionado

com “o admirdvel” do efeito cénico. Esse autor afirma que as situacdes e as
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personagens, muito préximas da realidade do espectador, sempre geram emogdes
fortes. Para evitar esse impacto no receptor, é necessario um certo estranhamento que
possa dar-lhe alguma seguranca perante os sentimentos gerados pela representacao.
Para isso é preferivel utilizar tempos e lugares remotos, personagens distantes e
afastados da realidade do espectador. O uso de elementos exéticos gera outro tipo de
efeito no publico: a admiracdo. Segundo Dubos, é mediante este artificio que a arte
cénica consegue um efeito melhor. Mas, por outro lado, o préprio autor critica o
artificio que propde, argumentando que esse efeito, geralmente, funciona melhor na
comédia, e que na tragédia é utilizado com menor eficacia.

Antoine de La Motte mantém a unidade de acdo e também defende a
reavaliacdo das unidades de tempo e lugar. Porém, acrescenta um novo elemento: a
unidade de interesse. Esta unidade possui a verdade intimamente relacionada a
unidade de acdo. Segundo este autor, quando consegue-se manter a atencdo num
Unico e determinado problema, mantém-se a unidade de ac&o.

Voltaire, mesmo com algumas propostas inovadoras, permaneceu, em geral, sob
uma posicdo conservadora, seguindo as regras do classicismo francés. Seus trabalhos
poéticos seguiram sempre a linha ja estabelecida por Corneille e Racine.

Destouches foi um forte defensor do género da comédia. Argumentava que essa
devia ter as mesmas pretensdes morais que a tragédia.

Rousseau, quase seguindo a linha de Platdo, manifesta-se contrario a arte
cénica, aduzindo que esta é prejudicial a sociedade. Posicionando-se frente ao teatro,
este autor representa a outra face do Illuminismo (em oposicdo a postura de Diderot).
Rousseau ndo acredita na catarse, para ele o Unico instrumento capaz de purgar as
emocdes € a razdo. Segundo ele, para amar a virtude, e ndo o vicio, € necessaria uma
racionalidade evoluindo em contato com a natureza. Nesse sentido, o teatro € uma arte
artificial, por ser um sistema de cddigos criados pelo homem, e ndo um fenémeno
vindo originalmente da natureza. O ser humano estaria em contato com uma natureza
simulada e ndo real, o que pode deformar sua visdo e eliminar a possibilidade de
reencontrar-se com aquele “bem essencial” que todo homem possui internamente.
Para Rousseau, a arte cénica ndo fomenta o efetivo e verdadeiro uso da razéo. Pese a
luta e a oposicdo de Diderot e seus seguidores, a visdo de Rousseau terminou se
impondo por varias décadas.

Louis-Sebastian Mercier continua as posi¢des trabalhadas por Diderot, porém
de forma mais radical. N&o reconhece Racine como poeta modelo e, em
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contraposicdo, levanta a figura de Shakespeare. Das unidades dramaticas, s6 conserva
a de acdo. Em geral, para ele, a arte dramatica deve imitar e refletir sobre o cotidiano
da vida. Leva mais adiante que outros autores seu ideal democratico, ao exigir que
fossem representados todos os tipos de personagens possiveis. Enquanto Diderot
baseia sua defesa principalmente na classe burguesa, Mercier abrange todos oS
extratos sociais, chegando inclusive as classes mais pobres e populares. De alguma
maneira antecipa-se ao movimento realista e naturalista. Preocupa-se por estimular as
virtudes republicanas, unindo todas as diferentes classes em favor de um ideal
patriético. Por isso defendia o drama histdrico, ja que esse tipo de obra, assim como
acontecia com 0s gregos, poderia chegar a todas as castas da sociedade.

Finalmente, pode-se acrescentar que este século, no que refere-se a teorizacéo
dramaturgica, estd marcado pela libertacdo das rigidas estruturas seguidas pelo
classicismo francés desde o século anterior, procurando-se novas regras para a criagao

poética que permitissem ao artista um efetivo uso de seu talento.

lluminismo e Dramaturgia

As discussdes desenvolvidas no texto de Diderot representam um momento
importante no que diz respeito a teoria dramatdrgica em sua etapa moderna. Os novos
conceitos teodrico-cénicos dos séculos XVIII e XIX estardo fortemente influenciados
pela corrente lluminista.

A arte dramatica, argumenta-se, € um efetivo meio pelo qual os receptores tém a
oportunidade de se superarem e se elevarem como seres humanos. E por meio deste
acontecimento em que podem olhar e refletir sobre seus deveres e virtudes (ha
tragédia), ou sobre seus vicios e ridiculos (na comédia). Diderot, talvez idealizando
um pouco sua propria argumentacdo, defende o positivo efeito moralizante e

pedagdgico que o teatro pode exercer em sociedades culturalmente imaturas’®.

As pecas honestas e sérias
sempre alcancardo  éxito, mas

"Diderot utiliza o termo “corrompidas”. Na pesquisa prefere usar o termo “imaturas”, interpretando as
sociedades que ainda precisam de um maior desenvolvimento e evolugdo em sua cultura.
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certamente ainda mais entre povos
corrompidos do que em outra parte.
(...) € 14 que verdo a espécie humana
tal qual €, reconciliando-se com ela.””

O anélise de Franklin de Matos, além de ser muito esclarecedora, sintetiza
perfeitamente a maneira como o ideal iluminista desenvolve-se na discusséo

dramaturgica de Diderot:

Partindo do postulado de que a
natureza humana € originalmente boa,
sendo corrompida pela historia,
Diderot pretende que o teatro faca
apelo a esta bondade e promova a
reconciliaggo do homem consigo
mesmo. Ao longo de toda sua evolucéo,
a obra de Diderot resguardara este
ideal.””

Diderot apresenta sua ideia geral sobre o artista, como a de um fil6sofo que se
expressa mediante criacBes concretas ou especificas (a pintura, a poesia, a musica,
etc). E assim que o artista aprofunda-se no conhecimento sobre as leis da vida para o
bem da sociedade civil.

Por outro lado, Diderot fundamenta seus ideais e seus conceitos de virtude na
positiva sociabilidade, no efetivo desenvolvimento das relagdes em comunidade. Por
iSS0, 0s vicios considerados mais perigosos sdo a supersticdo, a hipocrisia e a avareza,
por serem defeitos extremos ao beneficio geral. Desse modo, o autor continua 0s
conceitos formulados na enciclopédia, em que o filésofo é aquele homem que propde
agradar e tornar-se Util. Nesse sentido, virtude significa promover a cultura da

sociabilidade.

""DIDEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo 1, p.39.
"?|dem, ibidem, Nota 10, p.39.
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Diderot e Rousseau

Diderot expressou firmemente suas argumentacdes, nas quais sustentava oS
efeitos benéficos da arte cénica, em harmonia com os ideais proprios daquele
efervescente momento (o0 Século das Luzes). Em contraposicdo, Rousseau contestou
impiedosamente este ideal chamando a atencdo sobre os prejuizos que esta arte
poderia deixar na sociedade.

O luminismo mostra-nos como a natureza humana é boa, e como pode ser
pervertida e deformada pelas convengdes sociais e culturais. Diderot acredita que o
teatro € um meio de comunicacao que permite ressaltar esta idéia, esta mensagem. Por
meio da representacdo, o receptor reconhece os proprios defeitos e virtudes e, dessa
maneira, comeca a se reencontrar com a pureza de sua esséncia. Alias, todas as artes
de imitacdo deveriam colaborar para fazer amar a virtude e odiar o0 vicio. Segundo
Diderot, uma das maiores contribuices da arte dramatica é poder conseguir
apresentar a bondade da natureza humana, de tal maneira, que esta possa ser
contemplada pelo receptor. Este fenbmeno permite ao publico entender, apreender,
admitir e reconhecer a essencial bondade do ser. Assim, esse reencontra-se com sua
espécie.

Rousseau ja mostra seu desacordo, sua oposi¢do, frente a esta perspectiva. Para
ele, esta argumentacdo € inutil; os supostos beneficios da arte dramética sdo
perigosamente falsos. O teatro, segundo este autor, € uma criacdo artificial, € um
fendmeno ndo-natural criado pelo homem. N&o é parte da natureza, é somente uma
imitacdo desta e, portanto, faz parte daquelas convengdes sociais e culturais que, ndo
apenas obstruem o descobrimento da natureza humana, mas terminam distorcendo-a

ainda mais.
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PRINCIPAIS CONCEITOS

1) O Poeta Ideal

Mediante o desenvolvimento de diferentes conceitos, Diderot mergulha na
analise do poeta como criador. Tomando sua prépria experiéncia como dramaturgo,

analisa esta atividade com um olhar particularmente filoso6fico.

I.1) Filosofia e Dramaturgia

Segundo Diderot, todo poeta que propde uma evolugdo na criatividade
dramaturgica deve ter passado por uma formacao filosofica. Pelo menos, esse é seu
ideal e o que coincide exatamente com a sua experiéncia. O autor, como ja foi
mencionado, tomou como exemplo 0 processo educativo dos antigos autores gregos.
Desse modo, a importancia da prévia formacéo filosofica, anterior a qualquer pratica
artistica, € uma etapa que se tem deixado de aplicar com o tempo. Conforme a
concepcao diderotiana, esse € uns dos motivos da inconsisténcia e superficialidade
dos autores franceses contemporaneos. O criador que detém uma formacao filosofica
possui melhores elementos para refletir, podendo visualizar uma comunidade
mediante seus diferentes niveis sociais com maior amplitude. Isso proporciona
maiores condic¢des para que o criador compreenda a natureza humana. Para sublinhar
inimeras vantagens, Diderot argumenta que os estudos filos6ficos sdo requisitos
indispensaveis para todo dramaturgo.

Uma vez desenvolvida esta argumentacéo, Diderot esclarece as semelhangas e
diferencas entre o poeta e o filésofo. O poeta (por meio de suas invengdes) e 0
filésofo (com seus raciocinios), sdo analogicamente semelhantes ao verdadeiro e a
ficcdo. Ambos ocupam-se do encadeamento dos multiplos elementos que produzem
um fendmeno. A diferenca entre as duas atividades encontra-se na selecdo dos
elementos a serem analisados. O filésofo, para ser verdadeiro, dirige seu discurso a
natureza dos objetos, o poeta dirige-se a natureza dos caracteres.

Diderot ndo tem a intencdo de limitar a arte dramatica a atividade filosdfica.
Simplesmente pretende a renovagdo da alianca entre a Filosofia e a Dramaturgia.
Quando o poeta aproxima-se do mundo filosofico, este tem maiores condi¢bes de

recuperar a liberdade criativa perdida pelas regras artisticas estabelecidas. Ao ampliar
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sua viséo intelectual, pode reconhecer mais facilmente as limitacOes das convencoes,
refletir sobre tais convencdes para depois renova-las, ultrapassa-las, para criar novas.
Por obstruir a aproximacdo do poeta as a¢Ges comuns da vida, tais convengdes
confundem e desviam seu encontro com uma natureza que, posteriormente, tera que
imitar. Todo dramaturgo, gracas a filosofia, amplia o panorama artistico-cultural. E
ele que expde a natureza humana escondida sob o elegante traje da tragédia ou sob a

roupagem engracada da comedia.

1.2) A Imaginacao

Segundo Diderot, a principal qualidade do poeta e do filésofo é a capacidade
para “imaginar”’. Qualidade basica que distingue 0 ser humano frente a outras
espeécies; dom que distingue o artista ou criador do homem comum.

Este é um dos principais acréscimos de Diderot para teoria dramatrgica. E com
esta argumentacdo que o autor francés elabora conceitos que definem néo sé o poeta
como o artista em geral. A imaginacdo € o eixo do talento artistico. O criador tem a
especial capacidade de apreender a natureza, para depois lembra-la e auto representa-
la interiormente. Assim, ele a reinventa utilizando sua criacao.

Diderot sublinha a importancia essencial da imaginacao para o poeta.

Quanto a mim, ndo concebo de
que modo o0 poeta possa comegar uma
cena, se ndo imaginar a acdo e o
movimento do  personagem  que
introduz; e se sua maneira de andar e
seu rosto nao estiverem presentes para
ele. E este simulacro que inspira a
primeira palavra, e a primeira palavra
proporciona o resto.”?

Diderot tenta ndo se perder em ambigiidades terminoldgicas. Para isso,
aprofunda sua argumentacdo, refletindo sobre a definicdo da imaginacdo. Assim, a
imaginacdo é, basicamente, a faculdade de lembrar imagens. E com esta qualidade
que 0 homem consegue desenvolver sua razdo. A imaginacdo € um processo no qual o
homem inicia pela percepcdo de sons abstratos até chegar em alguma representacao

sensivel, diga-se “imagem”, com a qual comeca a desenvolver sua razdo. Aquele que

*Idem, ibidem, Capitulo XVI, p. 95.
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lembra uma sequéncia necessaria de imagens e depois raciocina segundo os fatos (o
dramaturgo), segundo uma hipotese (o filésofo), ou, simplesmente, inventa mediante
estes meios (0 criador em geral), completa um processo imaginativo em um alto
estagio de desenvolvimento. Porém, Diderot adverte perante esta faculdade do
criador: a imaginacdo precisa de um equilibrio. O poeta ndo pode se entregar ao
arrebatamento de sua inventiva. Ele precisa de limites, necessita encontrar o ponto
certo no qual possa manifestar seu imaginario. Deve procurar um equilibrio entre o
maravilhoso e a verossimilhanca.

Exemplificando, se o poeta cria sua fabula baseando-se num fato histérico que
ndo é suficientemente interessante, ele pode fortalecer a histéria com incidentes
extraordinarios ou surpreendentes. Ao contrario, se o0 acontecimento fosse
sobrecarregado, até mesmo exuberante, é possivel atenuar a histéria com incidentes
comuns.

E desta forma que Diderot expde a fundamental importancia da imaginag&o no
trabalho do poeta. Desse modo, ultrapassa o simples e ambiguo conceito de “talento
natural”, aprofunda esta concepg¢ao e tenta descobrir sob quais elementos este talento
manifesta-se. Nesse sentido, a imaginacdo é um item essencial para explicar e avaliar

a qualidade criativa de um artista.

1.3) A Superioridade do Poeta Comico

Segundo Diderot, 0 poeta tragico baseia-se em acontecimentos dados na histéria
para construir sua ficcdo. Fortalece, mediante a imaginacgéo, a verossimilhanga de uma
fabula tomada da realidade. O poeta cdmico ndo possui essa facilidade. Dificilmente é
possivel apoiar-se em acontecimentos histéricos ou reais. Ndo podendo se
fundamentar em nenhuma histéria conhecida, so Ihe resta inventa-la por completo.

E com esta comparagdo que Diderot considera o dramaturgo da comédia um
poeta por exceléncia. Esse, mais do que ninguém, vé-se obrigado a valer-se
absolutamente de sua criagdo. O poeta da comédia precisa criar tudo a partir do nada,
utilizando, ao méaximo, seu talento e imaginacdo. Nessa direcdo, ele € uma espécie de
ser todo poderoso, responsavel e inventor absoluto de sua criagao.

Esta argumentacdo é bastante valida para a época, uma vez que a atividade do
poeta comico tinha uma valoracdo inferiorizada frente & criacdo dramatica trégica.

Mesmo assim, essa idéia ja ndo consegue se sustentar da mesma maneira que naquele
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momento. Atualmente, o poeta cdmico ndo poderia ser considerado superior por
elaborar uma ficcdo. Tanto o poeta tragico quanto o comico podem desenvolver uma
ficcdo absoluta e propria, assim como também podem tomar certos acontecimentos

reais para contar sua historia.

1.4) As Duas Faces do Talento

Diderot explica que o talento do poeta manifesta-se sempre de diferentes
formas. Nesse sentido, ha duas tendéncias consideradas as principais: alguns tém uma
maior facilidade para o didlogo e outros para a fabula. Determinados dramaturgos tém
maior facilidade para desenvolver as falas. Por isso, podem enfatizar a criagdo do
didlogo, mas possuem dificuldades no momento de construir o plano. De forma
contraria, outros dramaturgos sabem como elaborar os acontecimentos de maneira
imaginativa e interessante. Ou seja, criam o plano da fabula com facilidade e com
eficiéncia; todavia, possuem dificuldades no instante de compor efetivamente a cena
planejada, com tudo o que implica sua estrutura em falas e extensao.

Diante desta situacdo, provavelmente, o melhor seria juntar, aglutinar os dois
tipos de dramaturgos para criar a obra perfeita. Um se ocuparia da fabula e o outro
desenvolveria os acontecimentos dando-lhes estrutura e dialogo. Infelizmente,
sublinha Diderot, esta solucdo se aplicaria s6 empiricamente, mas na préatica
dificilmente funcionaria. Ha pouca probabilidade, por exemplo, que um dramaturgo

faca os didlogos segundo o plano de um outro dramaturgo.

1.5) Conselhos Gerais

Diderot deixa diferentes conselhos que podem auxiliar o poeta dramatico. Duas

adverténcias parecem ser as mais importantes.

1.5.1) A sutileza da intencéo

Os objetivos do dramaturgo sdo variados. Segundo Diderot, o poeta geralmente
preocupa-se em instruir e agradar. Mas, seja qual for a sua intencdo, esta nunca deve
se apresentar de maneira explicita numa peca. Quando o espectador ou leitor percebe
0s objetivos comunicativos do autor de forma clara, isso pode provocar uma perda de
interesse. Por outro lado, quando o dramaturgo enfatiza sua intencdo pedagogica ou
seu interesse em agradar, termina por criar um discurso muito exagerado. E por isso

138



que Diderot reclama a preocupacéo, por parte do autor dramético, para elaborar uma
peca em que as intencdes e objetivos do discurso se expressem sutilmente. O receptor
deve ser conduzido sem premeditacdo, ou seja, sem que ele perceba o que esta por

detras do diélogo.

I. 5. 2) A personagem pela personagem

Diderot faz um adverténcia que apesar de comum, mostra-se de modo singular
perante um antigo vicio na criacdo dramatirgica: 0 poeta ndo deve elaborar as
personagens a semelhanca de algum ator. Critica-se assim, aquelas pegas restritas a
determinados artistas do palco (que, geralmente, gozam de fama ou atraem o publico).
Isto acontecia, frequentemente, na Franca daquela época. O autor inclusive adverte
sobre o perigo de construir uma personagem apoiando-se na fisionomia ou no estilo
de interpretacdo de algum artista. A personagem se cria e existe pela personagem,
pela acdo, e ndo para o ator. Como o proprio Diderot especifica, cabe ao ator adequar-

se ao papel e ndo o papel ao ator.

1.6) O Poeta e sua época

O poeta aparece em qualquer periodo historico, mas, segundo Diderot, somente
em épocas de exaltacdo, de grandes transformacgdes, em que o talento adormecido
renasce com maior forca’*. Sdo nestas situacdes que aparecem os grandes criadores e

as obras que possuem um verdadeiro peso cultural para os receptores.

O g@énio pertence a todas as
épocas, mas 0s homens que o possuem
permanecem em torpor, salvo se
acontecimentos extraordinarios
infflamam a massa e o0s fazem
aparecer.””

O autor ressalta o fato de que em épocas dificeis da historia, a arte consegue
funcionar de maneira viva e eficaz. Em si mesma, a poesia sempre reclama algo de

selvagem e grandioso. E em momentos como este que a poesia atinge seus essenciais

"“Esta argumentagao reflete 0 momento histérico em que Diderot desenvolve seu trabalho teérico. Este
autor mostra-se impregnado pelo ambiente de transformacéo que precede a revolugdo francesa.
*DIDEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo XV111, p.109.
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objetivos.

Quando veremos nascer 0S
poetas? ApGs os tempos de desastres e
grandes catéstrofes, ao comegarem a
respirar 0s povos extenuados. E entdo
que as imaginacdes, abaladas por
terriveis espetéculos, pintam coisas
desconhecidas aqueles que ndo as
testemunharam.’®

Diderot critica, assim, a arte de sua época e de sua sociedade. Denuncia a

frivolidade e frieza das expressoes criadas.

Que recursos tera, pois, um poeta
num povo cujos costumes sdo fracos,
pequenos e amaneirados; em que a
imitacdo rigorosa das conversas daria
apenas num emaranhado de expressdes
falsas, insensatas e baixas;...””

I1) A Visdo Questionadora

Mediante a sua postura analitico-questionadora, Diderot fundamenta as bases
que caraterizam o impeto de transformacdo da Modernidade. O criador iluminista,
particularmente, anseia por uma revolugdo humana que recupere a esséncia do “bom
ser humano”, que se perdeu no processo de civilizagao.

Esta atitude questionadora de Diderot é a principal peculiaridade da época
moderna: a permanente busca do novo, busca que, mediante a historia, sera
intensificada e agilizada.

Mesmo com os limites tedricos que a visdo diderotiana pode apresentar, este
autor quebra a linha evolutiva seguida na discussdo dramaturgica desde o
Renascimento até Nicolas Boileau. Diderot ndo aceita a submissdo as regras

estabelecidas, propde assim, uma aberta e decidida transformacéo nas mesmas.

"®|dem, ibidem, Capitulo XV111, p.109.
""Idem, ibidem, Capitulo XVI111, p.110.
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No que se refere a dramaturgia, vé-se que o autor procura redefinir os c6digos
cénicos. Pode-se encontrar diferentes trechos em que o tom de protesto evidencia uma
revolta perante os codigos estabelecidos. Esta caracteristica esta presente ao longo do
texto; portanto, aparece em cada parte trabalhada nesta analise.

Apresenta-se a seguir, 0S pontos gerais mais sobressalentes em que,

especialmente, explicita-se os questionamentos do autor.

11.1) Questionamento as regras

Diderot, mais do que questionar, mostra sua rejeicao aos tedricos da dramaturgia, por terem criado
uma série de regras gerais que foram usadas de maneira dogmatica e estagnada. No processo
histérico da arte, geraram-se regras que pudessem orientar e moldar, de forma efetiva, o talento do
artista. O problema, segundo Diderot, é que tais regras deixaram de ser renovadas. Um efeito
particular, que funciona para um dado momento e cultura determinada, é aplicado permanente e
repetidamente em etapas posteriores. As leis precisam ser transformadas frequentemente, de acordo
com as exigéncias culturais da época. Com sua critica, Diderot pretende terminar com a dindmica

deste processo, propondo, para isto, a constante revisao e renovagdo das regras artisticas.

Do contrario, estas normas terminardo obstruindo, mais do que ajudando, a

criagdo. A seguir, vé-se um trecho que exemplifica melhor a posicéo de Diderot:

De resto, quanto mais medito sobre arte
dramética, mais me aborrecem aqueles que
escreveram a respeito. E uma amalgama de leis
particulares, das quais se fizeram preceitos
gerais.  Observaram-se  certos incidentes
produzirem grandes efeitos; e logo se impds ao
poeta a necessidade de wusar 0S mesmos
procedimentos, para obter os mesmos efeitos;
observando melhor, entretanto, perceberiam que
se produzem efeitos ainda maiores com
procedimentos inteiramente opostos. E assim que
as regras complicaram a arte e que os autores,
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sujeitando-se servilmente a elas, as vezes penaram
muito para obter menos do que poderiam.’

E preciso esclarecer que Diderot, ao recusar a convengdes tedricas imperantes,
ndo rejeita a aceitacdo de principios universais. Seus questionamentos ndo carecem de
objetivo. Mais do que uma simples revolta frente ao estabelecido, ele busca a criacdo
de regras mais abrangentes com aspiraces culturais de sua época e com o impeto

cultural daquele momento.

11.2) O resgate da liberdade criativa

Segundo Diderot, a liberdade necessaria ao criador se perdeu no labirinto de regulamentos
estabelecidos pelos teodricos da arte dramatica. O poeta, além de seu talento, precisa de uma
emancipada espontaneidade que é essencial para o desenvolvimento de sua atividade. O artista
necessita de uma natural liberdade que permita-lhe aproximar-se tanto de situagdes comuns quanto
incomuns. E preciso desenvoltura para acolher expressdes da realidade e recria-las de uma nova

maneira, criativa ou interessante.

Nesse sentido, o autor questiona o modo como as artes, saturadas por
convengdes, obstruem o desenvolvimento do génio. Qualquer grande criador que tente
adaptar-se as convencgdes estabelecidas, terminara fazendo um mau uso de suas
faculdades. Quando a convencdo se sobrepe a natureza, surge uma
incomunicabilidade entre arte e vida. E entdo, que o artista torna-se incapaz de
expressar a natureza humana, trabalhando s6 a servico da reproducdo de formulas

artisticas.

11.3) A revisdo da tradicao

Desde os tedricos classicos até Boileau, sempre se percebeu uma atitude determinada frente a
tradicdo, frente as grandes criagdes deixadas por artistas anteriores. Os antigos sdo claros ao
recomendar, quase como uma exigéncia, a imitacdo das obras dos génios predecessores por parte

dos poetas.

Diderot questiona, definitivamente, esta visdo frente a criagcdes recebidas. O

artista ndo pode ter uma atitude passiva diante da tradi¢do cultural. N&o se deve exigir

"®1dem, ibidem, p. 77.
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do poeta iniciante, 0 submetimento total aos codigos deixados pelos grandes mestres
que o precederam. O artista deve assimilar a tradicdo para renova-la, transforma-Ila,

ndo simplesmente reproduzi-la imitativamente.

11.4) Questionamento do trabalho cénico francés do século XVIII

O questionamento do trabalho cénico francés do século XVIII esta em grande parte relacionado ao

efetuado na tradicéo.

Diderot combate, abertamente, o desenvolvimento da producdo cénica na sua
época. Neste aspecto, o autor sugere um novo olhar as manifestacdes do teatro
cléssico grego.

Os espetéaculos dos antigos tinham uma forga e uma fundamental simplicidade
com a qual conseguiam sustentar a ilusdo de um receptor. De maneira oposta, a cena
francesa estava submetida ao convencionalismo codificado pela arbitrariedade das
regras. Em decorréncia desse aspecto, aparecem numerosas pegas excessivamente
discursivas, as vezes bem dialogadas, mas ineficientes no encadeamento de suas
acdes; as intrigas sdo inutilmente sobrecarregadas; o desfecho € fraco como
conseqiiéncia do desenvolvimento dos fatos; os dialogos perdem em naturalidade.

Para 0 autor, o teatro de sua época ndo consegue uma efetiva verossimilhanca; a
imitacdo da realidade € defeituosa, perdendo a capacidade de iludir e transmitir uma

duradoura ilusdo no espectador.

11.5) Questionamento a critica

O criticos, cérebros limitados,
homens de pouco discernimento,
até guando nada julgareis em si
mesmo, até quando louvareis ou
condenareis apenas segundo o

existente?’®

Diderot adquire o status de critico de arte da época. Além de denunciar o
ineficiente dogmatismo por parte dos autores, sublinha que a posi¢do assumida pelos
criticos franceses é totalmente inferior, ndo sé frente aos autores e receptores, como

também a propria arte.

*Idem, ibidem, p. 118.
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O papel de um autor é um
papel bastante indtil: € do homem
que se cré em condicGes de dar
licbes ao publico. E o papel do
critico? E ainda bem mais indtil: é
0 do homem que se cré em
condicdes de dar licbes aquele
que se cré em condicOes de da-las
ao publico.®

Diderot desvenda ndo s a superficialidade dos criticos, como denuncia a falta
de preparo. O autor toma como exemplo a experiéncia dos classicos antigos. Nessa
época, tanto autores quanto criticos chegavam a uma avangada instrucdo. Na escola
eram formados em Filosofia e, posteriormente, comegavam a Se preparar para a
profisséo literaria. S6 depois de muito estudo, apresentavam seus trabalhos. Seguindo
esta argumentacao, Diderot mostra como 0 mesmo processo deveria ser adotado pelos
criticos franceses.

Mesmo com seus fortes questionamentos, o autor reivindica a necessidade da
critica. Todo poeta precisa de uma visdo avaliadora. A dificuldade estd em achar a
pessoa adequada. Dificilmente, encontra-se alguém que ultrapasse o proprio génio

criador, dando uma visdo ampla, profunda e inteligente.

11.6) O ineficaz gosto do publico

Segundo Diderot, 0s povos que atingiram um processo de civilizagdo acomodaram-se a falsidade
dos cédigos, e quando representavam algo préximo ao real, o receptor ja ndo aceitava com
facilidade. Este é um perigo que os trabalhadores da cultura precisam levar em conta: o publico

absorve os cddigos, mas os torna esteredtipos que, com o tempo, resistem a transformacgao.

Infeliz do homem de génio
que tentar um espetaculo conforme

) dem, ibidem, p. 126.
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a natureza, mas contrario aos
VOSS0S preconceitos.81

O autor chama atengio sobre a pouca flexibilidade do publico. As vezes, nio
aceitam na natureza coisas que sd0 comumente representadas, ou mesmo recusam na
representacdo coisas que fazem parte de sua realidade. Diderot questiona a maneira
como se constréi a visdo do publico na cultura. PropGe assim, a reforma do gosto da
sociedade. O autor olha novamente para os classicos da Antigiiidade no momento de
explicitar seus exemplos.

Para ele, a poesia precisa recuperar sua esséncia selvagem, basica. Sua forca
precisa ser reencontrada na magnitude que os antigos conheceram. O teatro necessita

resgatar a forca da arte perdida na simples convencéo.

11.7) Sobre a introducéo da personagem

Diderot questiona as regras que limitam e marcam a forma de aparecer em cena dos caracteres.
Exemplificando, existe uma regra que exige que a personagem principal seja nomeada no primeiro
ato. Ha outra norma que proibe a personagem de entrar varias vezes no mesmo ato. O autor acredita
ser desnecessario este tipo de requerimentos, por ndo colaborar realmente nem com a naturalidade,
nem com a verossimilhanca da obra. Na verdade, a quantidade de entradas da personagem sé

deveria depender das exigéncias da propria acdo no plano da pega.

I11) Sobre 0o Drama

Para entender e discutir o drama, Diderot analisa diferentes aspectos que

considera importantes.

I11.1) Objetivos do Drama

Em seu texto Discurso sobre a Poesia Dramatica, Diderot salienta os diferentes

objetivos que orientam a criacdo dramatica. Com isto, propde ndo sé destacar a

& |dem, ibidem, p. 111.
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importancia da arte poética, como motivar o desenvolvimento de sua qualidade e

eficiéncia.

111.1.1) Objetivos gerais

Enumerando-os, 0s objetivos gerais séo:

a) O drama cénico é um meio de expressdao que auxilia a visualizar e criticar a
sociedade que representa. Todo povo sempre tem preconceitos a serem combatidos,
vicios sociais a serem superados. Nesse sentido, Diderot sublinha que a atividade
cénica do seculo XVIII, na Francga, visava ndo apenas divertir, mas tornar os homens
melhores, além de desembaracéd-los das regras sociais que 0s aprisionavam. Isto
segundo os mesmos modelos conceituais que orientam a cria¢do cénica no teatro
grego.

b) Todo drama necessita atingir um “tom” proprio e adequado. Isso tanto na
elaboracdo do drama, quanto na construcao da personagem.

¢) Segundo Diderot, a fatalidade e a maldade sdo as bases do interesse
dramatico. Sempre é importante a representacdo de ambas as carateristicas humanas.

d) Uma peca de verdadeira qualidade consegue atingir todo tipo de receptores.
O publico, conforme Diderot, ndo precisa ser instruido nem conhecer o referencial
histérico da peca (no caso desta peca basear-se em fatos reais ou tradicionais).
Quando o poema esta bem elaborado, a sua repercussao atinge tanto o letrado quanto
0 ignorante.

e) O drama filosofico é um modelo de eficiéncia e de qualidade a ser atingido.
Apresenta-se o drama filos6fico com maior expressdo no que se refere ao trabalho
dramatdrgico. Para esclarecer sua argumentacdo, mostra um exemplo, dando o

resumo de uma possivel peca sobre A morte de Sécrates.

111.1.2) A ilusdo

Para Diderot, a criacdo da ilusdo é uma das finalidades basicas em todas as
artes. A perfei¢do de uma obra é medida pelo seu poder de ilusdo. A arte ndo é o real
e verdadeiro, € uma criacdo semelhante ao real, é uma ilusdo no sentido de representar

e reproduzir o objeto ao qual se refere.
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111.1.3) A natureza humana

Um dos mais importantes objetivos da arte cénica é a de saber representar a
natureza humana. Essa, segundo Diderot, é originalmente boa e esta presente em
todos os homens independentemente de sua condicdo (cultural, social, etc...). Porém,
estas caracteristicas se perderam na humanidade no percurso de experiéncia evolutiva.
O drama, nesse sentido, precisa representar a natureza humana como tal, desmascara-

la para tentar recuperar 0 &mago de sua pureza.

111.2) Tipos de Drama

Diderot apresenta as carateristicas dos dois tipos de drama: o drama composto e

0 drama simples.

111.2.1) O drama composto

Este tipo de drama caracteriza-se por ter uma fabula composta de numerosos
incidentes e, geralmente, por numerosas personagens.

Em uma tipica peca de situacdo, constrdi-se uma rede de multiplas acdes. Os
incidentes sucedem-se e comflituam-se constantemente. Em geral, é dessa maneira
que se consegue o interesse. Nesse caso, 0 que sustenta a peca composta € o plano da
historia. O interesse decorre mais da ampla quantidade de acontecimentos que
movimentam a fabula do que do didlogo com o qual se expressa. Percebe-se a
desvantagem quando as personagens com dificuldade tentam conciliar o tempo para
agir com o tempo minimo necessario para falar. Os espacos para as falas torna-se
perigosamente restrito. Somente consegue-se expressar 0 essencialmente necessario
para movimentar a acdo. As possibilidades dos caracteres para emitir discursos
tornam-se muito limitadas. Se a essencialidade das falas néo for efetiva o suficiente, a
obra arrisca-se a terminar com um conjunto de discursos pobres. Introduzir no ja
sobrecarregado conjunto de agfes aguele momento em que a personagem possa
refletir antes de emitir verbalmente sua mensagem, pode tornar-se uma tarefa quase
impossivel. Resumindo, no drama composto se favorece a construcdo da fabula, mas
perde-se a capacidade de elaboragéo do discurso.

Segundo Diderot, neste tipo de drama, os criadores enredam os fatos que
compdem a historia. Por isso, ele recomenda sempre uma necessaria simplicidade se o

autor deseja ser lido. A¢Bes complicadas em excesso s6 geram uma histéria confusa.
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111.2.2) O drama simples

O drama simples carateriza-se por ter em seu encadeamento poucas
complicacbes. A fabula desenvolve-se ao redor de um determinado incidente ou
apoia-se apenas em uma acao proxima do seu desfecho. Geralmente, trabalha-se com
uma catastrofe (acontecimento tragico) iminente, que € sempre adiada por alguma
circunstancia simples e verdadeira. Com freqliéncia, este tipo de peca tem uma
reduzida quantidade de personagens, que, por meio de suas paixdes, vao se mostrando
aos poucos e aparecendo ao final da pe¢a com toda sua energia.

Nas pecas simples, em contraposi¢cdo as compostas, o interesse resulta dos
didlogos e ndo dos acontecimentos da fabula. A acdo adquire forca conforme o
discurso com o qual se expressa, e ndo segundo a quantidade de fatos que acontecem.
A arte do didlogo é prioridade no drama simples, convidando a todos a lerem ou
ouvirem o discurso com atenc¢do. Diderot afirma que existe uma maior quantidade de
pecas bem dialogadas do que bem encadeadas. H4 que se ter cuidado com o
desenvolvimento da acdo, para que esta ndo se torne monotona.

Como concluséo parcial, Diderot considera as pecas simples como superiores as
compostas. Prefere-se um ato com apenas um incidente e um bom discurso, do que 0s

saturados de acontecimentos em que o dialogo é reduzido e fraco.

111.3) O Género Dramatico

Diderot questiona a rigida separacdo entre os géneros dramaticos. Por isso,
propde repensar 0s conceitos originais da teoria classica a eles ligados, procurando
uma reestruturacdo dos modelos. A rigida divisdo entre o tragico e o cbmico, em que
se representam, de um lado, os homens melhores do que sdo (no caso da tragédia), e
de outro, de uma pior forma (no caso da comédia), é insustentavel para Diderot. Essa
teoria separatista conduziria o teatro a extremos, provocando, desse modo, a
eliminacdo de um olhar objetivo sobre a realidade a ser representada. A vida nao é
constituida de homens piores ou melhores do que sdo, mas simplesmente de homens
“assim” como sdao. Ou seja, cada personagem leva consigo mesmo caracteristicas
melhores e piores ao ideal; cada um pode ser virtuoso e perverso, moralizador e
pecador ao mesmo tempo. No que se refere a elaboracdo da fabula, vé-se que as a¢oes

imitadas ndo sdo as comuns, provenientes do cotidiano. O que se tem € a oscilacdo
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entre o tragico e o engracado. Nesse sentido, é preciso representar as situacoes
intermediarias ou mistas que se aproximam da realidade.

A partir das argumentacdes e questionamentos diderotianos, observa-se que a
teoria dramatlrgica da Modernidade encaminha-se em direcdo a uma de suas etapas
mais importantes: aos principios do naturalismo. E desta maneira que Diderot discute
a artificial e ineficaz divisdo dos géneros estabelecidos. Segundo este autor, 0s
géneros dramaticos necessitam de um intercambio entre eles. Infelizmente, as regras
de arte contemporaneas de Diderot separam a tragédia e a comédia em blocos
incomunicaveis. Esta falta de flexibidade frente ao estilo ndo deveria ocorrer. Alias, a
mistura de ambos os tipos de drama permitiria 0 surgimento de novos géneros
dramaticos.

De qualquer maneira, Diderot esclarece: de um lado, a tragédia necessita que
suas acdes sempre sejam importantes na fabula, ou seja, deve-se ter cuidado com
acles indteis; por outro lado, a comédia precisa de refinamento (e ndo o costumado
exagero) em suas formas de expressao, cuidando para ndo cair no esbanjamento das

acoes.

111.3.1) O ponto intermediario

Como se mencionou anteriormente, Diderot considera ineficaz a separacao entre
tragédia e comédia. Acredita que ambas as formas dramaticas deveriam ter um maior
contato e, com isso, promover outros tipos de géneros que seriam um ponto
intermediario entre os dois ja estabelecidos. Dessa forma, ampliariam-se as opg¢des de
criacdo. E por isso que o autor apresenta 0 que seriam os géneros intermediarios: a
comédia séria e a tragédia doméstica®?.

Estas formas dramaéticas possuem a capacidade de provocar, simultaneamente, o
riso e comover o receptor. Os momentos da vida diaria e doméstica sdo, agora,
motivos de representacOes. Estes novos géneros pedem assuntos diferentes e a
representacdo de outros tipos de personagens, familias e classes sociais. O homem de
negocios, o pai de familia de classe média, o cidaddo comum, o politico, o professor,

etc..., todos podem ser protagonistas de um drama tragico.

8Também utiliza-se a denominagdo “género sério” (genre séricux) que reproduz a mesma idéia, ou
seja, o espaco intermediario entre a tragédia e a comédia. SO que o “género sério” abrange, de fato, as
duas modalidades anteriores. As vezes, costuma-se usar “género sério” para se referir a tragédia
doméstica. Contudo, estes termos compreendem ambas as formas intermediarias, tanto a comédia séria
quanto a tragédia doméstica.
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Para exemplificar sua argumentacdo, Diderot apresenta dois trabalhos
dramaturgicos proprios. As pecas, O filho natural e O pai de familia, sdo mostras do

que para ele é o ponto intermediario entre a tragédia e a comédia.

111.3.2) Tipos de género
A inclusdo dos dois tipos de géneros intermediarios conduz a quatro formas de

expressao dramatica.

a) Comédia Jocosa
Também conhecida como “farsa”, tem por objetivo representar e, assim,

denunciar ou criticar o ridiculo e o vicio nos seres humanos.

b) Comédia Séria

Ocupa-se de representar a virtude e os deveres do homem. Em outras palavras,
discute conceitos que estdo relacionados a ética. Estabelece modelos ou idéias sobre o
bem e o mal.

¢) Tragédia Doméstica®?

A tragédia doméstica busca mostrar as diferentes vivéncias, situacdes e
desgragas domeésticas. Este tipo de género pretende aproximar-se da representacéo dos
problemas cotidianos do homem e ndo, necessariamente, com acontecimentos
extraordinarios ou fora do comum. Segundo Diderot, este tipo de género, por ficar
entre a comédia e a tragédia herdica, apresenta as dificuldades dessas duas expressoes.
E preciso o mesmo efeito firme da tragédia herdica e a construgio completa do plano
como na comedia.

Diderot ndo cré que a tragédia doméstica preste para ser escrita em verso. Para
ele, este género exige um estilo particular. Apesar de nao defini-lo concretamente, o
autor sublinha que a sua forma nao pertence ao sistema de versificacdo dramatdrgica.
Com isso, Diderot mostra como 0 poeta supera o simples versificador, ou seja, 0
técnico em versos, pois vale-se do imaginario para criar o verossimil ao lado do

maravilhoso.
d) Tragédia Herdica
A tragédia herdica € a tragédia em sua original concepcao classica. Sustentando-

se na historia, na tradicdo ou na mitologia de uma cultura, ocupa-se de catastrofes

8Esse tipo de género representa muito eficazmente as necessidades de expressdo da nova classe social
burguesa frente a classe aristocratica.
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publicas, de acontecimentos ou desgracas de familias ou personagens.

111.3.3) Comentérios gerais
Comentando os diferentes géneros apresentados, Diderot deixa algumas

recomendac0es a este respeito.

111.3.3.1) Excesso de acdo e movimentacao

Em primeiro lugar, Diderot enfatiza a importancia de encontrar, artisticamente,
0 ponto exato tanto da quantidade de agdes quanto da quantidade de movimentagédo
cénica. A proporcdo que estes elementos aparecem em cada forma funciona da

seguinte maneira:

A farsa ndo admite excesso de
acao e movimento: que se diria entdo
de suportavel? A comédia jocosa
admite menos, a comedia séria menos
ainda, e a tragédia quase nada.®*

111.3.3.2) O ritmo dos dramas morais®’

Diderot esclarece que o fato de trabalhar questdes morais nas pecas nao
significa que o ritmo da acdo dramatica precise de lentiddo, este pode ser rapido e
violento. E precisamente por meio desta critica que Diderot procura desmascarar um
erro comum: relacionar dramaticidade moral com um ritmo pesado das
representacfes. O autor procura quebrar o estereo6tipo existente neste tipo de género
dramatico, em que as obras terminam como inutilmente discursivas.

As vezes, confunde-se este argumento com o esclarecimento exposto no
conceito anterior. Quando Diderot adverte que as tragédias ndo admitem nenhum
excesso de acdo ou movimentacdo cénica, de maneira alguma esta justificando a
costumada lentidao ritmica dos dramas morais. Ele refere-se a essencial e verdadeira
importancia que estes elementos devem ter em cena. N&o se admite a¢des indteis no
conjunto do enredo, muito menos movimentagdes cénicas decorativas que nao se
relacionam com a acdo trabalhada. Seja qual for esta acdo e a coreografia da

performance cénica, esta deve ser sempre necessaria. Uma vez cumprida esta

#DIDEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo VI, p. 49.
A tragédia doméstica e a tragédia herdica sdo consideradas dramas morais.
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condi¢do, o ritmo pode variar indistintamente. Ou seja, a mimética relacdo dos

conceitos “tragico-lentiddo”, se ndo ¢é suficientemente errada, ¢ altamente perigosa.

V) A Estrutura Geral

No que diz respeito a estrutura geral, Diderot discute e redimensiona a maneira
de usar os diferentes elementos que ddo forma a uma peca teatral.

Um texto dramatico organiza-se mediante a descricdo de cenas faladas (seja
com dialogos, seja com mondlogos) e cenas pantomimicas. Este conjunto de falas e
mimicas sdo o material principal que da forma a agdo que desenvolve-se ao longo da
obra. Mas esta agdo tem uma divisdo convencional usada para a estruturacdo da pega.

S&0 estas as partes basicas do texto teatral.

IV.1) As partes da peca

Uma vez tendo completado e efetuado o esbogo da fabula e composto as
personagens, passa-se a divisdo da acao.

A acdo geral que percorre a peca divide-se em partes que sdao chamadas de
“atos”. Cada ato, por sua vez, ¢ constituido por diferentes “cenas”. Entre um ato e
outro existe um lapso de tempo em que a performance teatral para temporariamente;
este momento é chamado de “entreato”.

Diderot, continuamente, menciona Moliere como um mestre exemplar no que se
refere a estrutura ideal de uma peca, mesmo advertindo que este autor nao é um génio
de qualidade regular em suas obras. Diderot sublinha que Moliere cria, as vezes,
didlogos quase monossilabicos, basicos, perfeitos, em que cada personagem diz

exatamente aquilo que Ihe cabe dizer.

IVV.1.1) Sobre o Ato

Define-se ato como a porcdo do drama integral que, geralmente, contém um ou
varios incidentes. Diderot, no que diz respeito a parte da peca chamada “ato”, d4 uma
excelente sugestdo: nomear com um titulo cada uma destas partes.

Se o poeta dividir eficientemente a acdo, e achar que 0 argumento encontra-se

bem estruturado, pode dar um titulo a cada um dos atos, do mesmo modo que em

152



alguns romances®®.

O titulo mostra-se como um distintivo capaz de ampliar o simbolismo presente
no ato, dando-lhe maior especificidade e/ou forca. Diderot deixa alguns exemplos
para esclarecer sua idéia: O ato das suspeitas, O ato das furias, etc.

Na época, exigia-se que cada um dos atos tivessem, proporcionalmente, a
mesma duracdo. Diderot questiona esta concep¢do, uma vez que a considera
superficial. Ele sublinha que a duracdo de um ato ndo € um componente de real
importancia. Para este autor, o que, primordialmente, sustenta qualquer parte de uma
peca € a efetividade ou intensidade da acdo. Qualquer ato que possua uma acao fraca
ou vazia sempre sera longo, tedioso e carregado de discursos. O ideal é que o tempo

da peca mostre-se imperceptivel em sua duracéo.

IV.1.2) Sobre as Cenas

As cenas sdo pequenas unidades de acdo que, juntas, constituem a acao que se
desenvolve em um ato. Diderot adverte que a a¢do de cada uma das cenas deve ter
uma efetiva inter-ligacdo para fortalecer a unidade do ato.

Diderot recomenda nunca considerar a cena, simplesmente, como um diélogo,
pois pode estar composta de partes faladas, de pantomimas e falas ou inteiramente de
pantomimas. Com isto, 0 autor quer resgatar a importancia da gestualidade teatral na
construcdo do texto dramético. Cada cena além de ter um ritmo adequado e um
efetivo tempo de duracdo, deve chegar a um equilibrio entre a imagem e o texto
falado. Tudo depende da maneira como 0 poeta expressa 0 que estd contido em sua
imaginacdo, ou segundo as imagens interiores as quais pretende dar forma. Assim,
qguando as cenas que compdem o ato possuem formas diferentes (por exemplo, no
caso em que intercalam-se cenas faladas com cenas pantomimicas), o que se tem € um

efeito maior na tragédia.

1V.1.2.1) Cenas Compostas

As cenas compostas possuem duas ou mais agdes simultaneamente. VAarias
personagens ocupam-se de um assunto, engquanto outros cuidam de algo diferente ou
se tratam de um mesmo tema, o fazem a parte. Estas cenas paralelas podem ter formas
homogéneas ou diversas (podem ser faladas, pantomimicas, ou entanto, uma é verbal,

a outra é pantomimica).

®Este artificio sera retomado, posteriormente, por Bertolt Brecht com evidente eficiéncia e
criatividade.
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E dificil para um poeta escrever cenas simultaneas. Neste tipo de cena, 0 poeta
deve dominar suficientemente sua arte para que todas combinem de maneira
equilibrada. Nesse sentido, € importante que o dramaturgo saiba dar énfase e
prioridade a uma dada cena. Ou seja, pode-se ter vérias cenas paralelas, porém uma
deve ser tomada como a principal. Diderot argumenta que a cena principal é aquela
que mais detétm a atencdo do espectador. Talvez pode-se complementar esta
argumentacao, dizendo que a prioridade de uma cena depende da importancia de uma
acao frente a outra no contexto (agdo principal) da peca.

Diderot acrescenta que nas cenas compostas, quanto mais complexo é o enredo

e mais rapida € a agdo, mais facilmente podera se definir ou elaborar o dialogo.

1V.1.2.2) Cenas Simples

A cena simples desenvolve e aprofunda unicamente uma ac¢do. Um sé incidente
alimenta diversas agdes. Diderot menciona que este tipo de cena pGe a perder o ritmo
e acaba por cair na monotonia. De outro lado, pode-se aprofundar na dramaticidade de
uma acdo, fazendo com que ela ganhe mais forca e peso. Segundo Diderot, € neste
aspecto que é preciso a genialidade de um autor, para que possa manter o ritmo e o
interesse do publico.

O dialogo em cenas simples, geralmente, ocorre de forma linear e sem maiores

interrupcdes.

1VV.1.3) Os Entreatos

Sendo o entreato um espaco de tempo que separa um ato (parte da peca) do
seguinte, pode apresentar um tempo variavel, ndo possuindo uma quantidade fixa.

Diderot sublinha a importancia da continuidade da acdo em uma peca; esta
nunca deve ser interrompida. Esta observacdo, segundo a perspectiva diderotiana,
aplica-se também aos entreatos. Portanto, quando um segundo ou terceiro ato inicia-
se, a acdo que recomeca deve justificar o que aconteceu, indicando aquilo que se fez
no lapso de tempo do intervalo. Vé-se que ha uma grande exigéncia do trabalho
dramatdrgico nesse ponto. Dependendo do talento do poeta, consegue-se manter a
expectativa do publico. O receptor pode esperar o resultado de uma agdo para ser
desenvolvida no entreato ou, posteriormente, quando recomeca a cena, em que pode
se interessar ou ter curiosidade por algum fato acontecido no intervalo.

O poeta deve ter consciéncia de que, geralmente, ndo pode representar tudo. E
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preciso saber escolher quais s&0 0s momentos mais importantes da acdo que devem
ser dramatizados. Por isso, ha que se separar alguns momentos e eliminar outros.
Nesse ponto, é proveitoso valer-se dos entreatos para utilizar o maximo de tempo

possivel, permitindo, assim, a representacdo da acao desejada.

1V.1.4) O Mondlogo

Conforme Diderot, 0 mondlogo justifica-se quando a personagem mantém um
didlogo consigo mesma. Ou seja, para este autor, 0 mondlogo reside na arte do
soliléquio. Esta é uma acdo natural a qualquer ser humano. Diderot, para fortalecer
sua argumentac&o, analisa sua propria experiéncia cotidiana e pessoal, uma vez que ja
se surpreendeu em diversos momentos mantendo um dialogo interior.

E desta maneira que 0 monologo transforma-se em um elemento de relevancia
dramatdrgica. Por ser uma cena natural em que as personagens falam consigo
mesmas, torna-se um elemento verdadeiramente eficiente, pois representa um tipico
momento da realidade humana. Se o estado interior das personagens for
desconhecida, o espectador ndo tera por ele grande interesse. No monologo, o
soliléquio informa a maneira como o interior da personagem manifesta-se, expondo
0s seus planos secretos. Esse tipo de confidéncia apodera-se do receptor.

Mesmo assim, o soliloquio € um momento de pausa para a acdo, o qual ndo
deixa de ser uma dificuldade. Seu ritmo é um fator muito importante e, geralmente,
um problema de dificil solucdo. Para Diderot, 0 mon6logo ndo pode ser nem tranquilo
nem longo; se tranquilo, contradiz a verdade segundo a qual um homem fala consigo
mesmo em momentos de forte emocdo ou perplexidade. Por outro lado, se longo,
contradiz a natureza da acdo dramaética, quebrando seu ritmo ou atrapalhando seu

desenvolvimento.

IV.2) A Acado

No que tange a acdo, Diderot enfatiza que cada uma deve ser sempre necessaria
e provir do fundo da fabula. Nesse sentido, cada acdo complementa-se com outra, e
cada uma, isoladamente, é importante para a constru¢do do conjunto que da forma ao
enredo.

Diderot critica fortemente a estrutura simplesmente discursiva que carateriza a

dramaturgia das pecas de sua época. Além de estarem carregadas de reflexdes morais
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e dogmaticas, as pecas terminam s6 com um conjunto de pensamentos esparsos, sem
uma acdo que sirva de fundamento. Os acontecimentos, como o autor sublinha, sdo
sempre facilmente lembrados, pois marcam e impressionam mais do que a simples
manifestacdo oratéria. Mesmo sendo verdade que havendo menos discurso se
possibilita uma quantidade maior de acdo, ainda assim, Diderot recomenda que nos
primeiros atos deve-se falar mais do que agir, porém, ao encaminhar-se para o

desfecho, é preciso agir mais do que falar.

IV.2.1) Intrigas Paralelas

Nos dramas compostos, geralmente, desenvolvem-se intrigas paralelas, em que
diferentes acdes podem acontecer simultaneamente. Conforme Diderot, um so
conflito funciona sem problemas sobre uma mesma acdo. Contudo, quando se tem
duas intrigas paralelas, isto ja € mais dificil, uma vez que se perde o interesse ou uma
acao sobrepde-se a outra.

Diderot sublinha que quando se desenvolvem duas intrigas paralelamente, as
suas linhas de acdo terdo que se resolverem em um mesmo momento. Se uma acao
terminar primeiro que outra, a segunda ndo se sustentara sozinha. Ambas precisam

caminhar concomitantemente num dnico ritmo, chegando a catarse ao mesmo tempo.

1V.2.2) O Desfecho Antecipado

Diderot propde uma maneira de usar efetivamente a acdo de uma peca: anunciar
o desfecho dos acontecimentos desde o comego. Com isso, cria-se um interesse ou
expectativa até o desfecho. O espectador esta melhor informado do que a propria
personagem. Cria-se assim, um suspense que capta a atencdo do receptor. Esta € a
estrutura que carateriza o uso da acdo nas tragédias gregas. Diderot sugere o resgate

deste artificio que acabou funcionando de forma positiva na Antiguidade.

IV.2.3) A Progressdo Dramatica

Um argumento de profunda importancia, desenvolvido por Diderot, é o que
mostra a real forca da ag@o presente na “progressdo dramatica”.

O desenvolvimento desta nocéo é um relevante aporte tedrico do autor francés.
Nunca até entdo, tinha-se estabelecido essa idéia com tanta definicdo e utilidade.

Mesmo que cada género tenha um ritmo e um movimento proprio, em todos a acao
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progride sempre em tensdo e complexidade. Seu peso e forga aumentam,
progressivamente, até chegar ao desfecho em sua maxima intensidade.

Uma frase define amplamente a idéia de Diderot ao referir-se a este particular
uso da acéo:

Embora o movimento varie
segundo 0s géneros tratados, a acao
progride sempre, ndo se detendo nem
mesmo nos entreatos. E uma massa que
despenca do topo de um rochedo: sua
velocidade aumenta a medida que cai,
saltando espacadamente os obstaculos
que encontra.’’

1V.3) A Fabula

Segundo a visdo diderotiana, o plano das acbes € a parte fundamental na
estrutura de uma pegca teatral. E a base na qual apoiam-se os outros elementos. Sua
elaboracéo antecede a criacdo de dialogos e personagens.

O autor nos deixa uma defini¢do de fabula:

Um plano é uma histéria
maravilhosa, distribuida segundo as
regras do género dramatico; historia
que, em parte e de invencdo do poeta
tragico e de inteira invengdo do poeta
comico.??

Entende-se, dessa maneira, como a constru¢cdo da histéria é prioridade, o
primeiro passo na hora de dar forma a estrutura da peca. Tendo efetuado o esboco
geral das acdes, ¢ preciso dividir estas agdes em partes chamadas de “atos” e “cenas”;
posteriormente, definem-se o numero de personagens, as suas caracteristicas, e
desenvolve-se o assunto referente a cada cena. Uma vez terminado este processo, é
possivel dizer que a fabula ja esta totalmente elaborada e sua estrutura solidamente

construida.

8DIDEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo VI, p. 50.
8|dem, ibidem, Capitulo X, p.60.
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IV.3.1) A clareza da fabula

Clareza na fabula é uma das primeiras recomendacdes dadas por Diderot no
momento de elaborar o plano. O poeta deve ter cuidado com a transparéncia e a
precisdo da histéria. Segundo este autor, tudo precisa ser dito. Quanto mais detalhes o
autor adiar, mais pormenores necessitara trabalhar nos atos e cenas seguintes. O ritmo
da fabula depende muito da quantidade de informacdo que carrega. Se o ritmo é
acelerado, exige-se do espectador uma redobrada atencdo; escapam-lhe dados
importantes para a compreensao geral da histéria. Por isso, 0 dramaturgo deve ser

claro em sua fabula, explicando tudo o que é preciso no momento certo.

IVV.3.2) As cenas em contraste

Ao contrario do que afirma sobre as personagens, Diderot acredita que as cenas
possuem beleza artistica quando contrastadas. Esse enfoque sempre serd um efeito
poético de forca para auxiliar a construcdo de uma fabula interessante. Este artificio
adapta-se melhor as fabulas do que ao drama composto. Por exemplo, uma cena de
reflexdo ou meditacdo adquire maior forca e dramaticidade quando ocorre no meio

ou, paralelamente, a uma cena violenta®®.

1VV.3.3) Principais recomendacdes
Antes de mais nada, Diderot esclarece que a boa criacdo de um plano depende
sempre do talento. Mesmo assim, deixa alguns principios basicos para a elaboragéo de

uma fabula de qualidade. S0 os seguintes:

Ter uma bela imaginacéo;
consultar a ordem e a conexdo das
coisas; ndo temer as cenas dificeis,
nem o trabalho arduo; comecar pelo
centro do argumento; bem discernir o
momento em que a acdo deve
principiar; saber o que convém deixar
para tras; conhecer as situacdes que
afligem: eis o talento que habilita a

¥Diderot em seu texto Discurso sobre a Poesia Dramatica, fornece vérios exemplos que explicitam
amplamente seu argumento. Um dos mais importantes é o do trecho da lliada, em que se apresenta a
Jupiter meditando sobre o monte Ida, no entanto, gregos e troianos estdo em uma luta sangrenta.
Ibidem, Capitulo XII, 86.
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elaborar um plano.®’

1VV.3.4) Formas da fabula

A féabula apresenta-se, basicamente, de trés formas:

a) na histdria, em que os fatos sdo dados. Os acontecimentos da Historia e 0s
relatos da tradicdo sdo fontes ricas em argumentos que podem ser simplesmente
descritos;

b) na tragédia, na qual o poeta completa com a sua imaginacdo os fatos dados
pela Histdria, aumentando o interesse da mesma;

c) na comédia, em que a fabula é totalmente inventada pelo poeta (sem se basear

em nenhum fato historico).

Diderot estabelece uma interessante diferenca terminoldgica entre o que se
define como “argumento” e “fabula”. Para ele, o argumento relaciona-se com 0S
acontecimentos fornecidos pela Historia. Nesse sentido, sdo fatos que pertencem ao
publico em geral. Todavia, a fdbula preenche os vazios com a fantasia. Uma fabula,
tanto de sucesso quanto de qualidade, vale-se desse artificio da maneira mais simples

e necessaria possivel.

IV.3.5) Os defeitos da fabula
Em geral, Diderot censura o toque romanesco que carateriza a maioria das pegas
de sua época. Para ele, este é uns dos principais vicios da dramaturgia. Segundo a sua
concepcao, uma obra é exagerada ou romanesca demais quando:
*0 maravilhoso que a pega deveria possuir nasce da simultaneidade dos fatos,
terminando com uma quantidade excessiva de acontecimentos;
*as personagens tém tragos maniqueos, portanto, os deuses e homens tornam-se
bons ou maus em demasia;
*0s fatos e as personagens diferem frente ao esperado pela verossimilhanca ou
pela histéria original;

*0 encadeamento dos acontecimentos é for¢ado, pouco crivel ou complexo.

1V.3.6) O primeiro passo
Diderot afirma que a criacdo de uma peca deve ser iniciada pela elaboracdo do

DIDERQT, Denis, In: op. cit, Capitulo VII, p.52.
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plano. Esse é o primeiro passo. SO apds a elaboracdo do esboco dos acontecimentos é
possivel pensar nas cenas. Ndo é conveniente lancar uma idéia isolada, ou algum
detalhe, enquanto o plano néo estiver encerrado.

Muitos poetas tém facilidade em criar personagens excelentes, construindo-os e
desenhando-os perfeitamente. O problema acontece quando criam cenas que,
posteriormente, ndo sabem como inserir no plano, ou séo introduzidas de maneira
forcosa. Isto resulta em conseqliéncias na falsidade dos dialogos e no encadeamento
das acdes. Em geral, Diderot deixa claro que as cenas e as personagens sdo inseridas

em funcdo do plano, e ndo o contrario.

I\VV.3.7) Sobre a construcéo da fabula

A criacédo do plano das acbes necessita de um processo em sua elabora¢do, uma
ordem ou sequiéncia para sua criagao.

Em primeiro lugar, deve-se elaborar o esboco da acdo geral para depois iniciar o
desenvolvimento dos incidentes que a formam. Nesse momento do processo, 0 poeta
precisara de talento suficiente para fazer a escolha mais efetiva dos incidentes que sdo
mais adequados e necessarios para o plano geral (principalmente, quando se tem uma
grande quantidade de fatos). Diderot sublinha que o poeta precisa ser cuidadoso na
selecdo dos incidentes e sabio na maneira de usa-los. As circunstancias ou fatos
eleitos devem ter uma proporcdo adequada (tanto na extensdo como na duracdo),
dependendo de sua importancia no argumento. A argumentacao deve estar toda inter-
ligada segundo sua necessidade. Quando o poeta elaborar o plano por completo e
esbocar sua extensdo de forma conveniente, uma vez que o drama estiver dividido em
atos e cenas, neste momento, deve ele iniciar seu trabalho, comecando pela primeira
cena e terminando pela Ultima.

Diderot adverte que o poeta ndo deve seguir a ordem que seu génio lhe permitir,
mas sim acompanhar a seqiiéncia dos acontecimentos definidos para o plano. O poeta
deve encaminhar a ordem dos fatos desenvolvendo um apds o outro, para que tenha a
certeza de que sua acdo € necessaria. O primeiro incidente deve conduzir ao segundo,
0 segundo ao terceiro, e assim por diante, até que o ato tenha se completado. Cada
cena deve ser uma conseqiiéncia da anterior.

Mesmo com 0s questionamentos que isso pode engendrar, é interessante o modo
como Diderot esclarece a importancia da ordem no trabalho de criacdo. Obviamente,
0 objetivo dessa posicdo € atingir a representacdo da realidade com a maior
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aproximacdo possivel. Segundo Diderot, as cenas influenciam umas as outras, sem
gue o0 poeta, as vezes perceba. Alguma parte poderia ficar muito sem sensibilidade,
difusa, talvez exagerada ou mesmo breve. A desordem na forma de trabalhar espalha

os defeitos na composicéo integralmente, e seus sinais podem ndo mais desaparecer.

I1VV.3.8) A exposi¢cdo do drama
Diderot desenvolve uma significativa argumentacéo para a teoria dramaturgica:
a vital importancia do comeco de uma pega. E a partir dai que o drama é exposto. Por
isso, é de primordial magnitude a efetiva elaboracdo da primeira parte do plano. O
poeta precisa ter o suficiente cuidado de explicitar, nas primeiras cenas, 0 proprio
esbogo do drama. E o primeiro incidente que define a cor da obra como um todo. Se
se comega com uma situacdo forte, o resto devera seguir ou manter 0 mesmo tom,
caso contrario, a peca ruird. Muitas obras podem ser arruinadas devido o seu
principio.
Tudo o que sei é que existe um
momento em que a acdo dramética
deve comecar e, se tiver escolhido mal
esse momento, o poeta ficara perto ou
longe demais da catastrofe. Perto
demais da catéstrofe, lhe faltara
matéria e talvez seja forcado a esticar
0 enredo com uma intriga episddica.
Longe demais, tera um ritmo frouxo,
atos longos e carregados de

acontecimentos, ou detalhes
desprovidos de interesse. !

Nesse sentido, o primeiro ato do drama é talvez ndo sé o mais importante, como

também o mais dificil.

V) A Personagem

Diderot desenvolve suas argumentacdes sobre as personagens no Capitulo XIII,

Dos Caracteres, de seu texto Discurso sobre a Poesia Dramatica. Sem adentrar em

*!Idem, ibidem, Capitulo XII, p. 79-80.
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definicBes nem em descrigdes metodoldgicas para sua construcdo, ele faz sobressair
algumas recomendacBes e elementos necessarios no momento de elaborar uma

personagem.

V.1) Fabula e Personagem

Para Diderot, o plano das agdes € o elemento primordial da estrutura. Uma
infinidade de fabulas podem ser elaboradas a partir de um mesmo argumento e com
suas respectivas caracteristicas. O plano pode ser realizado mesmo antes de se saber
em que consiste a personagem. Pessoas de diferentes caracteres podem ser expostas
sob um mesmo acontecimento. Por isso, € preciso esclarecer que a construgdo do
plano é anterior a elaboracdo das personagens. A fabula e a personagem estdo
relacionadas de forma interessante, j& que a elaboracdo da fabula influéncia a
construcdo da personagem. Dependendo da forma como as situacdes da peca sdo
expostas, os caracteres serdo melhor captados. Por sua propria natureza, cada acdo do
plano exige do poeta uma determinada concepcdo da personagem. E, geralmente,
quanto mais dificil é a situacdo da historia, mais necessidade havera em se contornar a
personalidade do protagonista da acdo. Cabe ao dramaturgo decidir a particular
maneira como as personagens falam e reagem em determinadas agoes.

Essa elucidagdo diz respeito a estrutura, sublinhando a essencial importancia da
fabula e da acdo em seu interior. Porem, Diderot mostra que o interesse da peca apoia-
se também, fortemente nas personagens. S&o as personagens que dao uma vivacidade
e uma definicdo particular a acdo desenvolvida. Os caracteres vao formando o n6 da
histéria sem o perceberem, uma vez que agem sem consciéncia do n6 da historia ao
qual desenvolvem, pois sdo criacdes abstratas do autor. Por outro lado, tanto o poeta
(criador da personagem) quanto o ator (interprete da personagem), ao poder visualizar
a totalidade do argumento, podem ter essa consciéncia, a qual possibilita-lhes um
melhor desenvolvimento em seu trabalho. Vé-se entdo, que a personagem € o
elemento vital, posterior ao plano das acdes; esse plano pode ser capaz de atrair tudo o
que a obra precisa. Perante este argumento, Diderot deixa duas adverténcias

importantes: evitar as caricaturas e as personagens supérfluas.

V.1.1) Evitar as caricaturas

Diderot declara-se contra todo tipo de representacdo grossa ou simplista da
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personagem. Ou seja, critica a maneira facil de usar o estere6tipo estabelecido,
mesmo que o objetivo seja refinar ou desfigurar a cena. Toda maldade ou bondade

expressa por meio do exagero é sempre muito facil e pouco efetiva.

V.1.2) Evitar as personagens supérfluas

Assim como o poeta precisa fazer uma selecdo das agdes essenciais a historia,
da mesma maneira deve escolher as personagens realmente necessarias ao fio
dramatico. Quando Diderot manifesta que devem ser evitadas as personagens
supérfluas, ele se refere aqueles caracteres que podem ser dispensaveis para 0s reais
objetivos da acdo. Forcar a introdugdo de personagens desnecessérias sO leva ao
aumento de incidentes dispensaveis. Isso proporciona a aproximacdo de fios inuteis
que s desviam a atencdo da acdo principal. Nesse caso, Diderot sugere sempre a

simplicidade: incidentes minimos ou basicos com poucas personagens.

V.2) A Inefic4cia das Personagens Contrastadas

Diderot mostra como as personagens sao ricas quando diferentes, mas pouco
interessantes quando sdo excessivamente contrastadas. Caracteres com simples
personalidades opostas nunca sdo tdo efetivos. Sobretudo, quando se opfe uma
personalidade frente a outra, apenas para sublinhar uma delas, este é o caso das
personagens secundarias que contrastam com a personagem principal com o Unico
objetivo de ressalta-la. Diderot faz uma interessante analise ao interpretar este

conceito:

O que é mais comum nas
sociedades? Caracteres diferentes ou
caracteres contrastados? Se existir
uma circunstancia da vida em que o
contraste de caracteres apareca tao
nitido quanto se pede ao poeta, havera
cem mil em que estes sdo apenas
diferentes.*?

Com isso, fica claro que as personagens precisam ser diferentes, mas nao

necessariamente opostas. Observa-se entdo, que caracteres diferentes ndo € o0 mesmo

%2|dem, ibidem, Capitulo XIII, p.83.
163



que caracteres contrastados. Segundo Diderot, esta segunda maneira de apresentar as
personagens ndo funciona de forma plena. Sendo um artificio muito usado
frequentemente nas comeédias.

De outro lado, quando as personagens sdo simplesmente diferentes, o jogo de
oposicdes é mais sutil e interessante, sem cair em um grosso e até superficial
contraste. Diderot faz questdo de lembrar que na vida real € comum ver pessoas com
interesses diferentes, seres cujos objetivos entram em oposicao diante de uma situacéo
determinada. Dessa maneira, Diderot apela para uma profunda construcdo da
personagem, evitando aqueles artificios faceis que ndo conseguem representar, de
maneira simples, nem verossimil, a complexidade humana. Este autor adverte que
quanto mais sério for o género, menos contraste se admite entre as personagens. Na
tragédia, por exemplo, ndo é usual. Pode-se admitir, talvez, nas personagens
secundarias, mas nunca no her6i principal. JA nas comédias pode ser mais usado,
porém é desnecessario, caindo no supérfluo.

Sendo mais especifico, Diderot esclarece como este artificio funciona segundo o
género. Os caracteres contrastados sdo quase intoleraveis no texto épico, desgostoso
na tragédia, supérfluo na comédia séria, dispensavel na comédia jocosa e comum na
farsa (mesmo que seja dispensavel).

Entdo, qual seria a melhor maneira de contornar ou sublinhar a personagem?
Como ja foi mencionado, Diderot estabelece duas maneiras:

a) quando a personagem se ople a uma situacdo. As situacdes dificeis
desmascaram a personagem. Estes descobrem-se quando encontram-se numa situacéo
oposta a eles ou oposta a seus objetivos;

b) quando a personagem se opBe a outra personagem. Os protagonistas da acao
descobrem-se quando seus interesses chocam ou entram em conflito frente aos de

outro individuo.

V.3) As Personagens Intrometidas

Conforme Diderot, podem ser Uteis as personagens que se intrometem em tudo
sem serem chamadas; que se misturam nos problemas dos outros ajudando ou
complicando ainda mais as situacGes. Cenas com esse tipo de personagens, quando
trabalhadas eficientemente, aceleram o ritmo ou mantém o interesse pela acéo.

Alids, esse tipo de caracteres preenche o vazio deixado pelo coro, como a voz
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representante do povo nos dramas antigos. Estas figuras de alguma maneira

comentam a acdo e distanciam-se dela.

V.4) A Unidade de Personagem

Diderot opGe-se a regra delimitada no conceito de unidade de personagem
desenvolvida desde as poéticas da Antiguidade. O autor questiona a forgosa
linearidade que o poeta é obrigado a manter no instante de construir a personagem. A
unidade de caréater, por ndo permitir diferentes variacbes em sua personalidade, limita-
a a complexidade que o sujeito da acdo poderia apresentar. Além disso, Diderot
argumenta que atenta-se contra a verdade dos fatos, ja que na realidade o homem
desvia-se do seu cardter dependendo da situacdo, mudando em diferentes
circunstancias da vida. Enfim, o ser humano tem processos de transformacéo,
transformac@es que também precisam ser representadas.

Dessa maneira, Diderot opde-se a estrita regra classica de unidade da
personagem. Todo poeta, ao libertar-se desta exigéncia, tera maiores possibilidades de

criar uma personagem ampla, profunda e verossimil.

V.5) Um Novo Tipo de Protagonista

Desde a Antiguidade, vé-se que as tragédias tomam como personagens
principais os grandes herois da histéria, ou personalidades de familias importantes.
Com Boileau, fica claro que as personagens centrais, geralmente, sdo principes, reis
ou personalidades da corte real. Até entdo, ficou comumente estabelecido que estas
sdo as principais figuras de uma obra dramatica séria ou tragica.

Diderot contrapde-se a esta subentendida regra, esclarecendo que o verdadeiro
atrativo que proporcionam os heréis na tragédia ndo provém simplesmente de sua
condicdo (diga-se social ou econdmica). O real interesse da personagem vai muito
além disso, ja que esta ligado as profundas caracteristicas humanas que podem ser
reconhecidas em qualquer tipo de pessoa. O que realmente atinge o receptor diz
respeito a uns dos objetivos essenciais do drama: a representacdo da natureza humana
que todos levam e precisam ver refletida na arte.

Além desta argumentacéo, percebe-se que em diferentes partes do texto o autor
francés, de maneira pouco explicita, propde a representagdo de um novo tipo de grupo
social: a (primitiva) classe burguesa. A tragédia doméstica, como género dramatico,
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adapta-se perfeitamente a este grupo social emergente.

V1) A Pantomima

A pantomima é o quadro que
existia na imaginacdo do poeta, enquanto
escrevia, e (que gostaria que a cena
mostrasse a cada instante, quando se
desempenha.”’

Por meio desta definicdo, vé-se que Diderot defende a pantomima como parte
fundamental na construcdo do drama. Todo poeta devera assumi-la com merecida
seriedade. Se 0 dramaturgo ndo esta familiarizado com a pantomima no momento de
criar e desenvolver a peca, dificilmente podera comecar ou terminar alguma cena com

verossimilhanca:

Acrescento que ha cenas inteiras
em que ¢ infinitamente mais natural que
0s personagens se movam do que falem

“.94

Diderot enfatiza que deve se preferir a descri¢cdo de um gesto no lugar de efetuar
um discurso. Em determinadas situagcOes a gestualidade mostra-se muito mais eficaz
na expressao do que a palavra.

O desenvolvimento do conceito de pantomima é uma das grandes contribui¢des
de Diderot & teoria dramatica. E o resgate da imagem frente a palavra. Este é um fator
de primordial importancia para uma literatura que é, basicamente, imagem
representada diretamente ao publico. Deve-se lembrar que no romance, a imagem
funciona de uma outra maneira, uma que vez que é imaginada individualmente pelo

receptor.

%Idem, ibidem, Capitulo XXI, p.125.
*Idem, ibidem, Capitulo XXI, p.117.
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V1.1) Pantomima versus Declamacao

Diderot ople-se, de forma veemente, a dramaturgia literaria elaborada por
poetas que acentuam a declamacdo no trabalho do ator. Desse modo, ressalta e
valoriza os efeitos propriamente cénicos, ou seja, prioriza cenas silenciosas mantidas
pela pantomima e 0 gesto na agdo mais do que a palavra®.

Diderot combate, de maneira incessante, o teatro saturado de achados poéticos e
tendéncias declamatérias. Para ele, o texto deve ser acompanhado e complementado
por multiplas cenas em que a pantomima seja usada. E necessario, na criacio
dramatdrgica, dar a devida importancia a elaboracao de quadros nos quais o gesto seja
mais expressivo que a palavra. Deve-se evitar o excesso de discurso no texto teatral
frente a auséncia de trabalho da imagem. O carente desenvolvimento do quadro
cénico pede a concepcgdo de elementos e codigos que auxiliem no suprimento dessa
caréncia, ja que devido essa auséncia, as imagens sao melhor trabalhadas no romance.

Por ser muito mais visto do que ouvido, o elemento gestual é extremamente
importante para a personagem. Sendo gesto e palavra, o sujeito da agdo dramatica serd
sempre percebido, seja falando, seja calado. A personagem interpretada pelo ator
“esta nesse lugar” ¢ o espectador o vé. Sua acdo, além de seus gestos e palavras, € 0
que primeiro afeta o receptor. Dessa maneira, percebe-se, novamente, como a agao € a
base de tudo. E por isso que Diderot pede aos poetas para ndo se acomodarem nem as
palavras nem aos discursos. O gesto precisa ser devidamente revalorizado na escrita
teatral. Uma vez criadas as personagens, 0 poeta que usar sua criatividade devera
preocupar-se em representa-las ndo sé por meio de falas, como também utilizando
imagens.

V1.2) A Pantomima na Criacdo Dramatica

Todo poeta, tal como o pintor, € um esteta e um fisionomista. As imagens
criadas, dramaturgicamente, e formadas segundo os caracteres, influenciam os
discursos e 0 movimento em cena. O dramaturgo pode evocar essas imagens, olha-las
claramente desde sua imaginacdo, para depois cristaliza-las diante de si proprio para
utiliza-las na criacdo do texto. A pantomima, segundo Diderot, deve ser narrada como
se estivessemos descrevendo um quadro.

O autor francés deixa algumas indicacOes particulares para o uso da pantomima

®*Anélise de Franklin de Matos em sua traducdo do texto Discurso sobre a poesia dramética, de
Diderot, p.45, nota 19.
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na criacdo dramaética:

a) descrever o gesto quando existe um “momento” ou quando se tem um quadro
de imagens;

b) usar a pantomima para dar energia ou clareza a exposi¢cdo verbal. Toda
imagem serve de apoio para o discurso, uma vez que auxilia na énfase do texto ou da
fala;

c) recomenda-se usar a pantomima de preferéncia no inicio das cenas;

d) a pantomima destaca a caraterizacdo da personagem, favorecendo o
desenvolvimento do trabalho do ator. Desse modo, ajuda a tomar contato com o

delicado jogo entre os intérpretes que, as vezes, é de dificil percepcéo.

V1.3) As Vantagens da Pantomima

Diderot afirma que a pantomima deveria estabelecer-se mais firmemente no
teatro e na técnica dramatirgica. O poeta que ndo se valer deste elemento para vé-lo
representado na peca, termina por elaborar uma obra fria e até confusa. Deve-se
dedicar uma parte do texto ao esboco geral da imagem pretendida. Para o leitor € uma
vantagem, no caso especifico do texto, poder reconhecer e acompanhar a cena tal qual
0 poeta a imaginou.

O autor nos mostra algumas vantagens pelas quais considera-se a pantomima
importante:

a) a pantomima dé vida e colorido ao drama;

b) enquanto inserida no texto, a representacdo nao pode ser subtraida do drama,
uma vez que faz parte do mesmo’®.

c) a pantomima pode ajudar a fixar a duracdo das cenas, ja que a gestualidade ¢é

um elemento definidor®”.

VI1I) A Verossimilhanca

Diderot invoca o seguimento da regra fundamental e, mais geral, da teoria

%A desvantagem consiste em ndo poder ser acrescentado no drama se ndo aparecer este tipo de cena no
texto escrito.

"Esta afirmagdo é questionavel. Dificilmente, poderiamos ter uma maior certeza sobre o tempo da
cena. Alias, a duracdo de um gesto é tdo ambigua quanto a declamagdo da fala. A argumentagdo que
afirma que na representagdo o gesto pode ter um tempo mais definido que a fala é bastante discutivel.
Um gesto pode ter variagGes de ritmo que dariam ambiguidade ou instabilidade a sua duracéo.
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poética: a verossimilhanca. Mas sua interpretacdo difere da tradicional; ndo é a
mesma desenvolvida pelos teoricos franceses do século XVII. Como pode-se
observar, atée o século XVI, seguia-se estritamente as definicdes estabelecidas pela
interpretacéo dos tedricos italianos”® e, posteriormente, permanece o instavel processo
de reinterpretacdo da poética aristotélica com tedricos franceses do século XVII.

A idéia que domina ¢ a que identifica o verossimil com “a realidade mais
comum”, ou seja, com o “habitual”®’.

Percebe-se o0 surgimento do fendmeno de “cotidianiza¢do” geral na literatura e
na arte do século XVIII, no sentido de dar inicio a relevancia da representacdo do

cotidiano na imitagéo do real*°°,

VI11.1) Critica ao uso da verossimilhanca

Diderot critica e questiona a interpretacdo desenvolvida na época sobre o
conceito de verossimilhanca. Desde Aristételes, aceita-se o verossimil como
dependente da opinido comum, ou do publico em geral. Desse modo, a critica
diderotiana busca denunciar a defeituosa verossimilhanca que se usa no teatro francés
vigente. O autor afirma que existe uma desvinculagdo entre o teatro e seu publico.
Isso acontece devido a mudanca ocorrida no receptor. Se um espetaculo ndo consegue
iludir um determinado publico, é porque este ja ndo é o mesmo. Para Diderot, esta é
uma situacdo Obvia na cena francesa, mesmo que 0s tedricos contemporaneos a ele
ndo o reconhecam. Esta denuncia de Diderot ndo é particular e/ou exclusiva; ele
representa e reafirma uma opinido ja generalizada entre diferentes intelectuais da
época.

Surge entdo, a questdo do que é verossimil para Diderot? Segundo a sua
concepcao, este conceito estd conectado a idéia de “ilusdo”. O verossimil ndo ¢
propriamente o verdadeiro, mas aquilo que a ele se assemelha, proporcionando
impressdes proximas a realidade. Este é o grande jogo da arte em geral.

Diderot afirma que a inverossimilhanca da cena francesa é conseqiiéncia de seu
carater absolutamente aristocratico. O publico que tiver condicGes de avaliar a

credibilidade de uma peca, ndo pode se restringir, exclusivamente, a corte real.

%0s teoricos italianos adotam a teoria aristotélica que define o verossimil como “possivel ou
impossivel que persuade”.

®Analise de Franklin de Matos em sua introdugdo ao texto Discurso sobre a Poesia Dramética, de
Diderot.

1990 que, posteriormente, torna-se uma tendéncia naturalista.
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Novamente, percebe-se que vislumbra-se um novo tipo de publico relacionado a
classe burguesa, classe que exige seu lugar no espaco simbdlico da representacao

cénica.

V1I1) O Maravilhoso

Segundo o trabalho diderotiano, “o maravilhoso” é um termo usado em todo
género dramatico, contudo, poucos sdo 0s poetas capazes de se aproximarem de uma
definicéo efetiva.

Pode-se observar o que 0 autor comenta sobre este conceito:

Se a natureza jamais combinasse
0S acontecimentos de modo
extraordinario, seria incrivel tudo o
que 0 poeta imaginasse para além da
simples e fria uniformidade das coisas
comuns. Mas ndo é o que ocorre. O
que, pois, faz o poeta? Ele se apossa
dessas combinacdes extraordinarias ou
imagina combinacdes semelhantes.”’*

Mas, como saber o limite, o umbral, que separa o maravilhoso da
verossimilhanca? Como saber até onde o poeta pode chegar? Sem solucionar estas
questdes, Diderot esclarece alguns caminhos a serem seguidos, contornando a

definicdo do “maravilhoso” ao diferencia-lo do “milagroso”.

102

VI11.1) O Maravilhoso e o Milagroso

A natureza ao criar faz coincidir incidentes extraordinarios. Isso distingue o
maravilhoso do milagroso. Segundo Diderot, 0s casos raros caracterizam o
maravilhoso. Esses sdo sucessos que fogem do comum ou do previsivel. O poeta, ao

imitar a natureza, detém-se em momentos cujos acontecimentos extraordinarios sao

0IH)DEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo X, p.61.
192Neste caso, usa-se também o termo “miraculoso”.
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encadeados naturalmente. J& 0s casos impossiveis por natureza sao caracteristicos do
milagroso. Diderot sublinha que a arte dramatica rejeita os milagres. Melhor dizendo,
0 sobrenatural ndo é tdo bem aceito nas concepcdes artisticas da epoca, ainda mais
quando a perspectiva do século busca libertar-se de uma posi¢do teoldgica,
encaminhando-se ao que, posteriormente, chamaria-se lluminismo. Vé-se entdo, que
os fatos extraordinarios (maravilhoso) sdo bem aceitos dramaticamente, 0 que nao

acontece com os incidentes sobrenaturais (milagroso).

VI111.2) Entre a Verossimilhanca e o Maravilhoso

No século XVII, os tedricos debatem-se entre duas concepgdes aristotélicas: a
verossimilhanca e o maravilhoso. O principal conflito estava na maneira de combinar
e complementar ambos 0s aspectos, aparentemente opostos. De um lado, precisa-se
trabalhar a credibilidade dos fatos; de outro, a fantasia € absolutamente necessaria
para dar o suficiente interesse a peca. O maravilhoso, o fora do comum, que ocorre
inesperadamente, é o elemento essencial para tornar a tragédia uma obra cativante.
Por outro prisma, ha um perigo: facilmente incorre-se em exagero no momento de
narrar. Isso traz como consequéncia a perda de verossimilhanca. Entdo, como
conciliar verossimilhanga e fantasia? Diderot resolve a questdo desenvolvendo a
seguinte idéia: a imitacdo da realidade na narrativa deve ser simples. O singelo é o
segredo. Numa peca, 0s tracos mais incomuns, quando apresentados de maneira
simples e natural, conseguem ser criveis mesmo percebendo que se trata de uma
estranha situagdo. Ou seja, ¢ mediante a simplicidade que se encontra o “maravilhoso
verossimil”.

Todo poeta € veraz e mentiroso a0 mesmo tempo; em outras palavras,
paralelamente verossimil e maravilhoso. Vale-se das pequenas circunstancias, dos
momentos simples, naturais, elementares, porém inimaginaveis. O criador dramético
consegue compensar 0 comum com o incomum. O dramaturgo precisa atingir o ponto
em que consegue complementar, efetivamente, a verdade e a ilusdo. Mostrar ao
espectador que tudo parece feito pela natureza, mas que, realmente, tudo foi
concebido pela arte. A dramaturgia nutre-se da equilibrada unido destes dois

elementos.
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1X) O Publico

E dificil ndo s6 desenvolver, como esclarecer os pontos em que a teoria
dramaturgica discute sua influéncia com o receptor, nesse caso, o publico. Diderot
deixa alguns comentarios esparsos como referéncia a esta tematica. Todavia,
desenvolve um conceito de fundamental importancia, ndo so para sua época, COmo
também para o posterior desenvolvimento da teoria dramaturgica na Modernidade: a

quarta parede.

IX.1) Recomendacbes Gerais

Diderot salienta alguns conselhos no que diz respeito ao publico ao qual dirige-
se. Tais conselhos podem ser essenciais para o dramaturgo na elaboracdo de uma
peca:

a) para o receptor, nada deve ser confuso. O poeta deve se preocupar em deixar
dados suficientes para que todo espectador possa acompanhar claramente a acdo da
peca,

b) o espectador é o confidente da personagem; porém, € necessario que saiba
partes do presente e do passado do sujeito da agdo. Por isso, inclusive, recomenda-se
que o receptor conheca o final, criando-se um suspense até o desfecho da acao;

c) de outro lado, é interessante quando o dramaturgo guarda para si alguns
dados, de maneira tal, que possa reservar momentos de surpresa ao espectador. Isto &,
0 inesperado € importante. Existem informacdes que s6 devem ser expostas no

momento certo°°.

IX.2) A Quarta Parede

Como ja se mencionou, a quarta parede € uns dos grandes acréscimos
conceituais de Diderot. As cenas devem ser construidas dentro do limite do espaco
cénico, sem relacdo nem contato nenhum com o publico. Ou seja, a acdo e suas
personagens desenvolvem-se sob a protecdo dessa barreira. E por meio dessa quarta

parede que o receptor é testemunha dos acontecimentos.

Assim, quer compondo, quer

%sto relaciona-se com um importante elemento aristotélico na estruturacdo da fabula: o
reconhecimento.
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representando, fazei de conta que o
espectador ndo existe e ndo penseis
nele em nenhum dos casos. Imaginai
no proscénio uma grande parede que
vos separa da platéia e representai
como se a cortina estivesse aberta.’%*
O autor Franklin Matos, que analisa e traduz esse texto, acrescenta uma nota a
este paragrafo em que esclarece que Diderot foi 0 primeiro a sugerir a idéia de quarta

parede, base fundamental do teatro ocidental na Modernidade*°°.

I1X.3) A recente burguesia como novo publico

A inutilidade de algumas propostas dramatico-teatrais do século XVIII devem-
se ao seu carater aristocratico, ao olhar unilateral que sé absorve os codigos dessa
classe social como referente principal. Esta é uma critica generalizada entre o0s
principais intelectuais da época. Diderot rejeita o publico da cérte. Propondo ampliar
a abrangéncia do grupo receptor representado, sugere um melhor olhar para um novo
publico a ser considerado: a recente classe burguesa. Por outro lado, Rousseau,
mostrando uma maior amplitude nesse aspecto, sublinha a necessidade de diversificar
0 publico a todas as classe sociais e com todo tipo de personagem.

Vé-se, dessa maneira, como a burguesia adquire forca enquanto grupo social,
enquanto publico. Comeca-se a exigir a representacdo da realidade a partir de seu
ponto de vista, quebrando a exclusividade tematica na aristocracia. E entdo, que a
representacdo do habitual jA ndo se vincula, necessariamente, com o cotidiano da
corte. As circunstancias comuns a serem encontradas ja estdo relacionadas aos
assuntos usuais que podem ocorrer ao homem burgués. Até entdo, este tipo de publico
era representado mediante géneros como a comédia. Agora, pede-se uma
representacdo mais digna e menos estigmatizada, por meio de um género como a

tragédia.

4B DEROT, Denis, In: op. cit, Capitulo XI, p. 78-79.
1%%1dem, ibidem, Nota 60, p.79.
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C) “POESIA DRAMATICA”

de G .W. Friedrich Hegel (1770-1831)

El verdadero fondo del drama, lo que
produce verdadero interés, son si, esas potencias
eternas, las verdades morales, los dioses de la
actividad viva, en general lo divino y lo verdadero,
pero no en su majestad tranquila y serena,
inmdviles como las imagenes de la escultura. Este
es el principio divino, tal como se manifiesta en el
drama de la vida, como la esencia y el fin de la
voluntad humana, influyendo en sus

determinaciones, dandole impulso y movimiento.

Friedrich Hegel106

106 HEGEL, G. W. F., Estética, Tomo 11, Prélogo e Versdo de Charles Bernard, Trad.: H. Giner de los
Rios, Editorial “El Ateneo”, Buenos Aires, Argentina, 1954, p. 550.
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A ETAPA PRE-HEGELIANA
Vé-se, mediante Nicolas Boileau, como a teoria da dramaturgia ainda ndo adquiriu uma forma definida. Seguem-se as
proposicoes vindas dos classicos antigos, basicamente de Aristoteles. Aparecem, porém, dois problemas: primeiro, a leitura
dos tedricos classicos da dramaturgia é forcosa e ndo consegue adaptar-se as exigéncias da nova época em gestacéo;
segundo, a base real do que viria a constituir o caminho da teoria dramatica moderna ainda necessita ser encontrada e
definida. A analise sobre A Poética de Aristoteles e as discussées frente & interpretagio do texto ndo eram suficientes'” Este
era apenas um ponto de partida, uma vez que ndo bastava discutir conceitos provenientes do passado. Era necessario
encontrar novos modelos de reflexdao que, além de adaptar a teoria antiga aos novos tempos, pudessem explicar os rumos, as
manifestagdes e as expectativas do que era esperado na atividade poética num periodo chamado de moderno. Nesse sentido,
Denis Diderot é o ponto de partida no que se refere as teorizagdes sobre a modernidade na poética dramatica. Este autor
deixa um caminho a ser desenvolvido por intelectuais posteriores. Sdo precisamente estes diferentes tedricos aos quais
chamaremos, s6 por questdes praticas, de pré-hegelianos. Eles ampliam a trilha deixada por Diderot. Logicamente, estes
diferentes autores desenvolvem conceitos que difundem-se, que tocam diversos aspectos que dizem respeito a discussao do
drama. E com Hegel que estes diferentes aspectos s&o reunidos numa tese abrangente e completa: A Estética. A partir deste
texto ha uma diversidade de idéias reunidas e unificadas. Desde entdo, pode-se observar que o caminho da poesia dramatica
moderna ja esté claramente definida. A Estética hegeliana representa sua maior expressao.

Nesta parte daremos uma visdo sintética sobre aquelas idéias elaboradas por
estes diferentes criticos ou estudiosos da questdo artistica no drama. Estes autores
auxiliam a entender o processo seguido de Diderot a Hegel. Um autor que se sobressai
dentro deste grupo e que possui importancia fundamental neste processo é Ephraim
Lessing.

Percebe-se assim, a determinante influéncia alema na discussdo poética nesta

etapa da Modernidade.

I) Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781)

Lessing se sobressaiu tanto como teorico teatral quanto como autor. Seu trabalho é o mais importante neste processo tedrico
intermediério entre Diderot e Hegel. De um lado, d& continuidade as propostas langadas por Diderot, de outro, deixa as bases
para o posterior desenvolvimento da teorizagdo alema. Seu texto, A Dramaturgia de Hamburgo, é de fundamental
importancia nesta etapa de discusséo da arte dramética. A influéncia tanto do texto quanto do autor é decisiva para o
pensamento posterior.

Lessing, por ser um devoto admirador de Denis Diderot, prolonga sua obra e
suas ideias. Dedica-se, com isso, a traducdo da obra diderotiana, difundindo e

analisando sua linha teérica.

I.1) Dados Biogréficos

Gotthold Ephraim Lessing nasceu em 1729, na pequena cidade de Kamenz
(Saxdnia), sendo filho de um pastor protestante. Ao término dos estudos basicos na
escola de Mussem, torna-se inicialmente estudante de Teologia e depois de Medicina
em Leipzig. Muda-se para Witemberg, posteriormente para Berlim, onde torna-se

redator do suplemento literario “Jornal de Voss”. Aos 26 anos publica suas obras

197 pelo menos é assim como caracteriza-se a teorizago dramética, principalmente, no século XVII, até
comego do século XVIII.
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completas em seis volumes. Escreve outras obras como Natd, o Sabio (1755) e
publica Miss Sara Sampson, considerada como a primeira tragédia burguesa alema.
Entre 1748 e 1760 mora entre Berlim e Leipzig. E nesta época que dedica-se a
traducdo da obra de Denis Diderot. Entre 1760 e 1765 é secretario do general
Taventzien em Breslau durante a Guerra dos Sete Anos. Com a paz volta a Berlim,
onde procura sem éxito uma colocacdo na Biblioteca Real. VVé-se entdo, obrigado a
aceitar a funcdo de comentarista de dramaturgia em Hamburgo, praticamente como
poeta e literato assalariado do Teatro Nacional. A empresa fracassa em pouco tempo,
mas foi nesse periodo que comp0s sua obra tedrica fundamental: A Dramaturgia de

Hamburgo. Ainda consegue a representacédo de sua pe¢a Minna de Barnhelm.

Em 1770, encontra emprego como bibliotecario em Wolfenbuettel, na biblioteca
do Duque Braunschweig. Escreve uma outra pe¢a: Emilia Galotti (1772). Permanece

em Wolfenbuettel até sua morte, em 1781, aos 52 anos.

1.2) O Texto

Como j& foi mencionado, seu principal texto tedrico foi A Dramaturgia de
Hamburgo. Esse texto foi, originalmente, publicado em 1769, com um total de 104
partes. Lessing acompanha as representacfes da companbhia teatral, para as quais fazia
as criticas apenas nos trés primeiros meses. Posteriormente, abandona paulatinamente
as criticas, sem comentar o trabalho dos atores. J& desde a vigésima quinta parte,

dedica-se as suas proprias reflexdes.

1.3) Idéias Principais
Lessing dedicou-se a analise de diferentes conceitos sobre a teoria poético-dramatica. Uma anélise relevante é aquela sobre a
catarse, motivo pelo qual Ihe ¢ atribuido um especial lugar neste trabalho.

1.3.1) O Género Intermediéario

Seguindo a proposta de Diderot sobre a necessidade de criacdo de novos
géneros dramaticos, situados entre a tragédia e a comeédia, Lessing sugere a
elaboracdo de alternativas para a poesia cénica. Apoia um moderno conceito de
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“tragi-comédia”, advertindo a necessidade de um certo cuidado estético. Em outras
palavras, a questdo ndo estd em fazer uma mistura grosseira e superficial com 0s
elementos de ambos os géneros (ao misturar, por exemplo, herdis com buftes), mas
trata-se de mesclar acdes determinadas, especificas reacdes emocionais, em que a
atitude tragica e a atitude cobmica estejam presentes. Essencialmente, Lessing

questiona, desse modo, a rigida separacdo entre 0s géneros dramaticos.

1.3.2) As Unidades Dramaticas

A unidade de acdo é a Unica reconhecida por Lessing. Ja as unidades de tempo e
espaco sdo consideradas por ele como simples conseqiiéncias da unidade de acgéo.
Dessa forma, recusa totalmente o insustentavel rigor mantido pela linha do
classicismo e pelos tedricos franceses. Por conseguinte, apoia e d& continuidade ao
posicionamento de Diderot. Lessing, dentro da perspectiva da teoria dramatica
moderna, afirma a permanéncia da unidade de acdo como Unica regra fundamental.
Com isso, as regras de tempo e lugar sdo dispensaveis ou assumem ampla
flexibilidade.

1.3.3) Shakespeare como modelo

Lessing apresenta o génio de William Shakespeare e sua obra dramatica como
um efetivo modelo que relne as expectativas dentro do esperado por uma nova
percepcao dramatica. Isso significa que as obras de Shakespeare sdo tidas como
modelo para a criacdo poética na Modernidade. Contrapde-se ao autor inglés, opondo-
se a visdo classica dos franceses e, especialmente, aos seus modelos representados em
Corneille e Racine. Mas esta defesa do trabalho de Shakespeare, em que apoia o livre
censo da genialidade na criagdo, ndo afeta o olhar fortemente iluminista de Lessing,

para o qual a razdo continua sendo a base da criacéo.

1.3.4) A Finalidade da Arte Dramatica

Lessing mesmo aceitando a funcdo didatica da arte, ndo acredita possuir,
prioritariamente, um objetivo moralizador nos contetdos. De qualquer modo, as

discussdes éticas ou morais ndo podem ser explicitas nos discursos das personagens,
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mas devem estar presentes em suas agoes. Assim, evita-se um trabalho inutilmente
discursivo. Segundo o autor, a arte dramatica deve ter um objetivo e um efeito sutil: a
intensificacdo da consciéncia da realidade do receptor. Tanto Lessing quanto
Friedrich Schiller'®, mesmo quando ndo atribuiram & obra artistica fins morais
imediatos, estavam convencidos de que a arte e, em particular, o teatro, tinham a

capacidade de predispor o receptor a uma forma de vida mais elevada.

1.4) A Catarse

A Dramaturgia de Hamburgo torna-se um texto importante, precisamente
porque discute e aprofunda o conceito, originalmente aristotélico, de catarse.
Apresentando assim, uma nova perspectiva ao analisar o efeito que uma peca
dramatica exerce sobre o publico. A catarse, expde efetivamente Lessing, é a esséncia
da tragédia. Contudo, a interpretacdo do classicismo francés sobre o original conceito

aristotélico é erronea.

1.4.1) Medo, mas néo terror

A tragédia deve suscitar “compaixdao e¢ medo”, ndo “compaixdo e terror’.
Lessing, nesse sentido, tenta esclarecer a verdadeira interpretacdo do conceito de
catarse. Para isso, mostra, por meio de outras defini¢Oes, a diferenga entre o termo
“terror” ¢ “medo”. Justifica que o “medo”, e nao o “terror”, ¢ o valor que, com o

auxilio da compaixao, constitui a efetiva esséncia da catarse.

O terror é superficial ja que é uma sensacdo momentanea que pouco afeta as personagens. Por outro
lado, 0 medo consegue resultados mais interessantes. Este Gltimo sentimento, argumenta Lessing, nasce
da identificacdo do sentimento do receptor com o sofrimento das personagens. Dessa maneira, a
compaixdo pela personagem é uma espécie de compaixdo do receptor por ele mesmo. Assim, 0 medo
apodera-se do publico quando sente como préxima a possibilidade de se encontrar no lugar do
protagonista da acao representada. E sob essa condicdo que o inforttnio do herdi perturba a platéia de

maneira vital.

108 Autor a ser mencionado posteriormente.
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O terror, ao apresentar horriveis destinos de reis e nobres com 0s quais 0 receptor ndao tem a
possibilidade de se reconhecer, estabelece uma separacéo, uma distancia entre palco e platéia. O medo,
pelo contrério, é produzido perante a angUstia do receptor ao perceber na personagem um ser
semelhante a ele; esta emocdo aparece quando o espectador toma contato com sofrimentos que também

poderiam atingi-lo em sua vida.

Nesse aspecto, Lessing estabelece a condi¢do burguesa como um importante elemento de semelhanca.
Quer dizer, o autor ndo se refere unicamente as esséncias humanas como elemento de identificacéo,

mas pede também a reivindicacdo social da classe burguesa na representacdo cénica.

Desse modo, a diferenca estabelecida por Lessing entre o conceito de terror e o conceito de medo, pode
ser percebida pelo efeito de identificacdo produzida no pablico com a ficgdo recebida pela obra teatral.
O terror seria uma sensacdo momentanea, superficial, passageira, ja que 0s sucessos s6 atingem o
receptor na sua aparéncia. Por outro lado, o0 medo é um efeito mais profundo, com a capacidade de

influir no publico de maneira mais duradoura, complexa e efetiva.

Lessing afirma que a interpretacdo do termo “terror”, realizado no texto original de Aristoteles, ¢
produto de comentadores e tradutores ineficientes. O terror, mesmo sendo um tipo de medo, € s6 um

medo subito.
O texto a seguir resume a posicdo do autor:

Isto porque ele, Aristoteles, ndo foi por certo quem
efetuou a divisdo, justamente censurada, das paixdes
tragicas em compaixdo e terror. Ele foi mal entendido,
mal traduzido... Fala da compaix@o e medo, e n&o de
compaixdo e terror; o medo, nele, ndo é de modo
algum o medo que o mal iminente de outrem desperta
por esse outrem, porém o medo por nés préprios, que
brota de nossa semelhanca com a personagem
sofredora; é o medo de que as calamidades a ela
destinadas nos possam atingir a nos mesmos; é o medo
de que nos prdprios possamos tornar-nos 0 objeto
compadecido. Numa palavra: este medo é a compaixao
referida a n6s mesmos.**

1.4.2) O objetivo da catarse

109 | ESSING, Gotthold Ephraim, De Teatro e Literatura, Editora Herder, Sdo Paulo, 1964, p. 56.
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Na interpretagdo de Lessing, a discussio moral que a catarse deve produzir esté relacionada a Etica de
Aristdteles. Com a catarse, pretende-se transformar as paix0es do receptor em aptiddes virtuosas. As
paixdes (compaixdo e medo) produzidas pela catarse ndo sdo eliminadas ou suspensas. Elas sdo
adaptadas ao mundo civilizado que envolve o receptor. A comogdo produzida pela tragédia, a profunda
piedade pelo outro produz no espectador o medo perante a condi¢do humana e suas vicissitudes. Assim,
a tragédia amplia a consciéncia, a compreenso da existéncia do plblico como ser moral. E este o

estado que o receptor deveria atingir, segundo Lessing, ao passar pela catarse na representacdo cénica.

1.4.3) Posicionamento anticlassicista

Lessing opunha-se, fervorosamente, aos modelos e regras estabelecidos pela tragédia cléssica francesa;
e como consequiéncia disso, ao exemplo deixado por Corneille e Racine (mas ndo contra Moliere), aos

quais contrapde o exemplo de Shakespeare.

Para o autor alemao, a construcdo tedrica francesa sobre a poética dramética é equivocada devido a
uma incorreta interpretagdo do texto aristotélico. Lessing apresenta as manifestacdes dramaticas
inglesas como uma opcdo melhor de andlise. Estando os ingleses imunes a equivocada e pretensiosa
visdo francesa, conseguiram criar obras ndo sé de maior vitalidade, como aproximaram-se na préatica as

reais aspiragdes aristotélicas.

I1) Os Autores e suas ldéias

Depois de Diderot, Lessing foi 0 mais importante intelectual que colaborou com a formacdo de uma
teoria dramatica na Modernidade. Mas nao foi 0 Unico. Muitos outros autores deixaram contribuicGes
valiosas para o analise da arte dramatica, paralela e posterior a Lessing. Como pode-se perceber, as
diferentes idéias elaboradas de maneira dispersa por estes autores serdo unificadas pelo trabalho

hegeliano.
11.1) Christoph Gottsched (1700-1766)

Christoph Gottsched é praticamente o representante do classicismo francés na Alemanha. Segue o

caminho deixado por Nicolas Boileau e, inclusive, remonta as teorias de Ludovico Castelvetro (1505-
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1571). Aplica as leis neoclassicas tanto em sua discussdo, quanto em sua atividade cénica no seu pais.
Mesmo assim, muito sutilmente, chega a propor uma reavaliacdo na concepc¢ao dos géneros draméticos

com a finalidade de encontrar outros novos.

11.2) Elias Schlegel (1719-1749)

Elias Schlegel, discipulo direto de Gottsched, mostra uma atitude mais flexivel frente as regras
seguidas. Ampliando a iniciativa de Gottsched, propGe a busca de uma mudanga que ajude a resolver a

rigida separacdo entre géneros. Para isto, apoia-se nas propostas vindas de Diderot.

11.3) Gotthold Lessing (1729-1781)

Este autor opde-se, radicalmente, a linha estabelecida na Alemanha por Gottsched. Retoma, de forma
sutil, as criticas de Elias Schlegel. Discute a estrutura neoclassica do drama. Levanta, ainda, dois
modelos nos quais deveriam-se procurar as novas perspectivas para a questdo artistico cénica: Denis
Diderot no referente a analise tedrica e William Shakespeare quanto a efetiva criacdo. A partir de
Lessing e sua Dramaturgia de Hamburgo, muitos tedricos, sob sua influéncia, desenvolvem uma

atitude de quebra das estruturas neoclassicas.

11.4) Johann Gottfried Herder (1744-1803)

Johann Gottfried Herder elabora as bases do que viria a constituir a discussdo e a analise da visdo
moderna na arte. Diferentes escritos do autor, entre 1770 e 1780, deixam as sementes do que
constituiria 0 movimento roméntico. Nestes textos, defendem-se os ideais que apoiam a inspiracao

auténtica e a liberdade do individualismo.

As unidades classicas sdo fortemente criticadas. Para este autor, as unidades de lugar e de tempo nao
mais se sustentam. Em geral, Herder critica a ma interpretacdo francesa sobre os originais preceitos
classicos gregos. Nesse sentido, argumenta que as regras artisticas estabelecidas em uma cultura

determinada ndo podem ser cegamente aplicadas ou transferidas a culturas diferentes ou mesmo
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posteriores. Desse modo, sublinha a importancia do contexto cultural e, sobretudo, do contexto
historico. Herder continua a critica, ja iniciada por autores predecessores, sobre a absurda separacédo
entre os géneros dramaticos. Em resumo, este autor, mediante suas preocupagdes, discute e propde uma
nova interpretacdo sobre o conceito de natureza, mostrando a influéncia da relatividade historica e

lancando as bases da teoria estética romantica, em que expressa-se na arte a individualidade do ser.

Johann W. von Goethe e Friedrich Schiller, além de suas colaboracgdes tedricas a analise poética, deram
grandes contribuicdes dramatdrgicas. Suas pecas sdo um modelo e influenciam, de forma fundamental,

a dramaturgia moderna e romantica.

11.5) Johann Wolfang von Goethe (1749-1832)

Seguindo as propostas vindas de Lessing e Herder, Goethe mantém as criticas as unidades de tempo e
lugar. Conforme a proposta de Herder, Goethe propde a busca de uma maior naturalidade na expressdo
cénica e na teorizagdo dramética. Para isto, fixa como modelo a obra de William Shakespeare. Afirma
que a obra deste autor inglés apresenta uma particular unidade interna, que ndo precisa apoiar-se em
regras exteriores. O autor sublinha também a diferenca perceptivel entre o drama antigo e o moderno.
No drama grego, o inalteravel destino imp&e sua ordem e sobrepde-se a resisténcia da vontade humana.
Na cultura helénica, a estrutura social parece incomovivel. No drama moderno, o destino ja ndo é um
elemento inexoravel, podendo ser afetado pela vontade humana. O porvir ndo é um bloco fatal e
imbativel, mas pode estar sujeito a mudanca ou, pelo menos, a influéncia da liberdade de escolha do
individuo. A estrutura social na Modernidade tem maiores possibilidades de ser transformada ou

reformada.

11.6) Friedrich Schiller (1759-1805)

Este autor segue as propostas de Lessing e as desenvolve com maior radicalidade. Sua peca, Os

Salteadores (Die Rauber, 1781), é uma fundamental e representativa atitude romantica da época.

O romantismo apresenta como uma de suas principais carateristicas a énfase na construgdo da

personagem frente a elaboracdo do enredo da peca. Schiller sacrifica abertamente as unidades
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estabelecidas pelo drama, mais do que o préprio Aristételes teria permitido. Ratifica a liberagéo
criativa do dramaturgo diante das restricdes de lugar e tempo para a constru¢do dos incidentes do
enredo. Libera-se também da estabelecida unidade de personagem. Para ele, o protagonista da acéo
deve poder representar o misterioso labirinto humano. A personagem é uma complexa mistura de boas
e mas qualidades. Logicamente, com isso, Schiller comprometia a cuidadosa moralidade que sempre
pretendia-se transmitir por meio do teatro. Arriscava-se a ser considerado um simples defensor do
vicio. Mesmo assim, o autor aleméo defende a idéia, sobretudo na sua Gltima etapa, de que o palco
deve expor a defesa da virtude e a condenacgdo da caréncia moral, orientando o ser humano para que

encontre o equilibrio com os interesses nacionais.

Schiller em Sobre a arte da tragédia (Uber die tragische kunst), seguindo os
caminhos deixados por Aristoteles e Lessing, define a tragédia como a imitacdo
poética de diferentes acontecimentos particulares que ao mostrar o sofrimento do
homem, gera no receptor um sentimento de piedade, de compaixao. Schiller continua
a interpretacdo de catarse deixada por Lessing. Percebe também, que o universo
setecentista justifica, em sua interpretacdo moral, a intervencdo de Deus nos atos
humanos. Dessa forma, o conceito de catarse ainda possui tragos teoldgicos.

O autor, a partir da influéncia filoséfica de Kant, afasta-se da linha de
interpretacdo deixada por Lessing. Dirige-se agora para 0 que conduziria mais
firmemente as teorias romanticas do teatro. Isto evidencia-se em Sobre o patético
(Uber das Pathestische,1793), cuja influéncia da visdo kantiana sobre a interpretacéo
tedrica em Schiller é definitiva. Segundo o autor, 0 mundo divide-se em dois
contextos: dos sentidos e da razdo. Os sentidos relacionam-se com o contexto exterior,
o0 mundo do aparente e do necessario. A razdo tem a ver com o contexto interior do
homem, a sua profunda busca de liberdade moral. Assim, a arte fornece a
possibilidade de equilibrar o individuo com 0 mundo.

Em Sobre o Sublime (Uber das erhabene, 1801), Schiller aprofunda as idéias
desenvolvidas anteriormente. Aqui o herdi ndo se submete a uma visdo de “destino
inevitavel”. Sua individualidade estd em constante luta com o mundo. As personagens
expressam o desejo humano em transcender a realidade. A procura do sublime reflete-
se na busca, quase utopica do homem, por atingir uma liberdade absoluta. O homem
antigo ainda tinha uma “ingenuidade” poética ao querer se submeter ou harmonizar-se

com o mundo natural. A poética moderna tem se afastado desta linha de expressdo. O
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homem moderno desenvolveu uma quase abismal diferenca entre o real e o ideal.
Agora, ele tem um maior grau de consciéncia sobre suas complexidades. O homem
moderno afastou-se da natureza e pretende um retorno a esta instancia por meio do

talento que mais desenvolveu: 0 uso da sua razéo.
[1.7) Os Irméos Schlegel: Friedrich Schlegel (1772-1829) e August

Wilhelm Schlegel (1767-1845)

Dos dois teéricos, August Schlegel foi o mais importante para o desenvolvimento da teoria dramética. Segundo ele, o texto
teatral deve ser trabalhado tanto em seu aspecto literario, quanto em seu aspecto cénico. Vé-se que na época a técnica da
performance teatral comeca a adquirir um relevante grau de desenvolvimento. Porém, comeca a ser vista como um elemento
de influéncia significativa na criagdo dramatica.

August Schlegel consegue resumir eficazmente os conflitos e objetivos do
homem romantico da época. O romantismo aspira freqiientemente o “inatingivel”, o
“ilimitado”. A razdo do ser humano evolui, de tal forma, que o homem procura,
invariavelmente, um objetivo para sua existéncia. O raciocinio, elemento que
distingue 0 homem de outros seres, na ansia de crescimento e evolucéo, transforma-se
infinitamente. Porém, os objetivos do homem mudam com frequéncia, tornando-se
cada vez mais exigentes. Assim, a relacdo com a realidade serd sempre conflitiva, ja
que dificilmente o mundo objetivo conseguira ajustar-se, de maneira rapida, as
crescentes urgéncias das aspiracOes ideais perseguidas pelo ser humano. O homem
sempre tende ao infinito, essa € sua carateristica essencial, contudo sempre terd que

enfrentar a frustracdo perante as limitagdes finitas da realidade.

11.8) O Surgimento da Ironia

Friedrich Schlegel introduz um novo conceito que torna-se uma marca importante na época da modernidade romantica: “a
ironia”. Este conceito sera, posteriormente, desenvolvido pelo filosofo Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819).
Segundo este autor, tanto na comédia quanto na tragédia existe um certo tipo de humor interior, uma atitude sutilmente
desembaracada frente ao peso do destino, frente a complexidade do mundo real. Esta atitude irnica comega a ser base ndo
s6 de todo drama, como também de toda arte moderna. O homem toma contato com a parte essencial e eterna do real,
tomando consciéncia que esta realidade s6 consome seus desejos e aspiracdes de maneira limitada. O homem chega a
perceber o absurdo de seu prdprio idealismo frente a uma realidade que Ihe parece pequena ou restrita.

E importante mencionar o trabalho de dois dramaturgos: Heinrich von Kleist
(1777-1811) e o austriaco Franz Grillparzer (1791-1872). Suas obras auxiliam a
entender os contornos da moderna cultura alemd e européia. Embora ndo tenham
contribuido diretamente com a teoria dramatica, desenvolveram conceitos relevantes
para a compreensdo das manifestacdes artisticas do momento.

Em Schlegel, seu trabalho é uma continuacdo do caminho estabelecido por

Goethe e Schiller. Ambos autores coincidem ao mostrar o0 homem como uma vitima
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das forcas que superam os limites de sua razdo e compreensdo. A vontade do ser, na
busca de sua liberdade, procura sobrepor sua individualidade as forcas da natureza,
gerando um conflito que s6 o esmagara.

A “ironia” no Romantismo esta caracterizada por um pessimismo sarcastico em
sua leitura da existéncia. Esta atitude salienta o “absurdo” da persistente busca do
homem pelo ilimitado diante dos constantes limites que a realidade lhe impde.

Para 0 homem moderno, o destino ja ndo € um ente divino, perdeu sua condicao
religiosa. O espirito da época expresso como a luta do ser com 0 seu contexto
dificilmente triunfa. A personagem romantica estd perante a forca do destino e aceita
seus designos com ironia: tanto a luta dos homens contra seu destino, quanto a

realidade restrita que o submete é absurda e contraditoria.

11.9) Arthur Schopenhauer (1788-1860)

Este autor, ao lado de Hegel, foi um dos maiores filésofos do final do século
XVIII. Schopenhauer desenvolve um conceito primordial para entender a
modernidade da época: a vontade do ser.

O ser humano tem uma vontade inerente a sua natureza: a de confrontar sua
realidade, superéd-la ou transformé-la sem motivo ou objetivo definido. Assim, o
homem mantém uma luta permanente com o mundo objetivo ao seu redor.
Schopenhauer sugere que a arte tem a capacidade de aliviar, temporariamente, a
vertigem deste conflito, acalmando o impulso desta vontade. Considera a tragédia
como a mais adequada arte poética para produzir este efeito, este estado
tranquilizador. Conforme este autor, ndo ha como concordar com a visdo romantica
que afirma que o homem, na busca de individualidade e liberdade, enfrenta
tragicamente o seu fadado destino. Para ele, toda vida € o constante combate contra o
destino. O homem sempre estara em conflito com sua realidade, por que sua natureza
sempre se manifestou desse modo.

E mediante a tragédia, ao representar o confronto do ser com a sua propria
vontade, que 0 homem adquire uma compreensdo essencial do mundo e de sua propria
natureza. Isto Ihe fornece uma espécie de resignacdo, uma capitulacdo frente a sua
vontade de viver. Este estado particular de rendi¢cdo termina por gerar uma Visao

irbnica da realidade, chegando-se assim, a tipica atitude moderna e romantica.
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FRIEDRICH HEGEL

Depois de Aristoteles, o Friedrich Hegel é o segundo paradigma conceitual desta pesquisa. O desenvolvimento de suas
argumentacdes, no que se refere a teorizagdo dramatrgica, consegue atingir uma real abrangéncia, sistematizagéo e
aprofundamento das nogdes. Desde Aristoteles ndo existia um texto com influéncias tdo decisivas e marcantes para sua
época. Hegel consegue reunir no decorrer de suas argumentagdes o &amago da questdo poética da Modernidade.

Dados Biograficos

Georg Wilhelm Friedrich Hegel nasceu em Stuttgart, em 27 de Agosto de 1770.
Depois de cursar o ginasio na cidade, em 1788, ingressou no seminario de teologia
protestante de Tiibingen. No ano 1790 obteve o titulo de “Magister Philosophiae”.
Trés anos depois, embora concluisse com éxito os exames finais, deixa a teologia,
renunciando a correspondente profissio de pastor por falta de vocacéo.
Posteriormente, trabalha como preceptor em Berna (1793-1796), onde teve intenso
contato com a literatura da llustracdo. Terminado este periodo, mudou-se para
Frankfurt, local em que residiu até 1800. Em 1799, com a morte de seu pai, Hegel
recebe uma pequena heranca com a qual transfere-se para Jena. Na universidade da
cidade, formou-se com a tese “Sobre as orbitas dos planetas”, em 1801. Quatro anos
depois seria nomeado professor extraordinario nesta universidade.

Sua primeira obra de importancia foi a Fenomenologia do espirito, publicada
em 1807. Nesta obra resumem-se as elaboracdes tedrico-ideoldgicas do autor sobre o
problema politico. Em 1808, tornou-se professor e diretor do Liceu de Nuremberg.
Ali publica a Ciéncia da Logica com a primeira parte em 1812, e a segunda em 1816.
Neste mesmo ano foi nomeado professor titular de filosofia na Universidade de
Heildelberg. Em 1817, publica Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas. Hegel chega ao
nivel mais alto em sua carreira universitaria quando obtém a cadeira de filosofia na
Universidade de Berlim, em 1818. Trabalhou em Berlim, lugar em que teve uma das
etapas mais frutiferas no seu processo intelectual. Sob sua conducdo, ditaram-se
cursos sobre Historia da Filosofia Geral, Filosofia da Religido, Filosofia da Histéria e
Estética. Esses cursos foram reunidos, ordenados e s6 foram expostos e publicados
apos sua morte.

Em 1829, Hegel foi eleito reitor da Universidade de Berlim. Dois anos depois,

morre acometido de colera, exatamente em 11 de novembro de 1831.
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Sua Filosofia

Os escritos de Hegel sdo considerados a sintese de toda uma tradicéo filoséfica
e estética na Alemanha. Assemelha-se ao estagirita em seu carater sistematico,
sintético e analitico. Em ambos autores aparece o predominio da razdo na analise do
fendmeno criativo.

Hegel é herdeiro da época em que Franca emergia de uma revolucdo que aboliu
a monarquia absolutista, destruiu a ordem feudal e estabeleceu o predominio da
ideologia proveniente da Revolugdo Francesa. Este autor constitui uma das Ultimas
grandes expressdes do idealismo cultural, uma das ultimas tentativas de fazer do
pensamento o ref(gio da razdo e da liberdade. Seus conceitos filosoficos basicos
constituem a culminagédo de uma tradi¢do no pensamento ocidental.

Para Hegel, o mundo divide-se em duas partes: subjetiva e objetiva (0 mundo do
pensamento e 0 mundo da existéncia). Se 0 homem ndo pudesse complementar e
reunir estas duas partes separadas, introduzir tanto a natureza quanto a sociedade
dentro do campo de sua razéo, estaria sempre em estado de frustracdo. Para o autor, a
verdadeira forma da realidade é a razdo. E ai que as contradigbes entre o sujeito e o
objeto integram-se, chegando a constituir uma unidade efetiva.

E possivel definir a filosofia hegeliana como a proposta de realizacio de uma
vida racional. A vida que interessa a Hegel ndo esta naquela interioridade subjetiva
que fecha-se em si mesma, mas a vida enquanto contradi¢do entre o0 mundo subjetivo
interior e 0 mundo substancial exterior.

O autor, na hora de definir sua linha de pensamento, argumenta que a verdadeira
expressdo da realidade elimina a tradicional distingdo entre ideia e real. Ambas as
partes séo facetas de uma mesma coisa. Quer dizer, segundo Hegel: “o que ¢é real ¢
racional e o que ¢ racional ¢ real”. Esta formulagdo expressa a necessaria identidade
entre razdo e realidade. Segundo o autor, 0 mundo dos fatos pode ndo ser racional,
mas precisa ser trazido a razdo, a uma forma na qual a realidade corresponda com
uma verdade humana.

A teoria dialética de Hegel mostra o permanente carater processual da realidade.
O real, o objetivo, esta em constantes flutuacdes e transformac6es. Para o autor, a arte
ndo é mais do que uma encarnacdo particular da idéia. A realizacdo desta idéia tem
um processo de trés tempos (processo dialético): a idéia “pde-se”, “opde-se” e depois

forma uma “sintese”.
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Finalmente, cabe sublinhar que uma das carateristicas mais importantes na obra
deste autor refere-se a perspectiva histérica que acompanha cada uma de suas
analises. Esta visdo é bastante explicita na exposi¢do de suas teorias sobre a poética
em geral. O desenvolvimento das suas idéias por meio desta perspectiva, tem um
efetivo grau de elaboragdo, ndo s6 porque permite enxergar melhor o pensamento de

sua época, como também permite entendé-lo mediante sua transformacéo histdrica.

A Estética

O tratado de Estética ndo é propriamente um livro de Hegel, assim como
também nao o sao Ligdes sobre a Filosofia e Filosofia da Religido. O texto,
originalmente, nomeado de Ligdes Sobre a Estética (Vorlesungen Uber die
Aesthetik), na verdade é um conjunto de notas sobre as diferentes
palestras feitas pelo autor. Estes escritos estavam destinados a serem
utilizados por Hegel para os cursos sob seu cargo na Universidade de
Berlim e, felizmente, mantiveram um bom estado de desenvolvimento e
elaboracdo. As notas do autor foram complementadas com as anotacoes
feitas por alguns de seus alunos. O organizador dos textos, H. G. Hotho,
procurou se manter fiel aos manuscritos originais. Desse modo, organizou
os materiais acumulados entre 1818 e 1829, evitando as repeticoes de
conceitos e, finalmente, editando o trabalho em 1835. A Estética de Hegel
atingiu um grande sucesso, sobretudo em Franca. Pouco depois de sua
publicacdo foi realizada uma de suas melhores traducodes, executada pelo

francés J. Bernard, entre 1840 e 1852.
Os fundamentos filosoficos elaborados por Hegel tomam o nome de “idealismo

absoluto”. Este sistema filosofico esta dividido em trés grandes partes: a ldgica, a
filosofia da natureza e a filosofia do espirito.

A Estética, como ciéncia do belo, pertence a filosofia do espirito. Nesta parte,
Hegel define a beleza como a realizacdo objetiva da idéia, ou seja, a idéia se
concretiza em sua aparéncia sensivel. Com este importante texto, Hegel consegue
deixar uma obra-prima que definira o posterior caminho da Filosofia da Arte. Desde
Aristoteles, nenhum tratado havia deixado um sinal tdo profundo na discussao
artistica. A analise desenvolvida, as contribui¢des conceituais, delineiam as bases em
que se apoia a linha dramatirgica da Modernidade, periodo que atinge sua
culminancia com Hegel. O autor alemdo é uma espécie de arquiteto que traca o mapa

das artes. Desde A Poeética de Aristoteles, ndo se tinha explicagdo ou definicdo, de
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maneira tdo completa, da funcdo da arte poética. Porém, os conceitos referentes a
teoria dramética sdo de fundamental e transcendental importancia.

Logicamente, o texto de Hegel produziu criticas e polémicas numerosas. Duas
criticas sdo as mais usuais: primeiro, discute-se o predominio da viséo historica sobre
0 estudo da teoria; segundo, questiona-se o carater religioso, que predomina na

analise.

As Partes da Estética

I) Introducéo: A Arte

Nesta parte da Estética, Hegel expGe a idéia geral sobre sua concepcéao de arte.
Estabelece qual o lugar que Ihe corresponde frente a religido e a filosofia. Segundo o
autor, a arte tornou-se, mediante a historia, o elemento primordial no sistema cultural
do homem.

Para Hegel, a arte define-se pela “idéia”. O fendmeno artistico ¢ a manifestagdo
ou a aparéncia sensivel de um pensamento. Esta linha de analise tem suas raizes na
concepcdo de idéia proveniente de Platao.

A arte, com a sua particular e necessaria liberdade, tem uma missao que diverge
a da religido e da filosofia. As manifestacdes da acdo criativa sdo uma forma de
exprimir o divino e tornar sensivel o espirito absoluto. A arte, na sua complexa
abrangéncia, consegue expressar 0s objetivos e inquietagdes do homem e do espirito.
Assim, o artistico manifesta-se como uma atividade do espirito que s pretende
representar o lado supremo das coisas.

A arte ¢ resultado da atividade humana, mas esta pratica ndo é resultado de uma
atitude totalmente consciente. Duas coisas sdo fundamentais para a realizagdo do
artista:

a) o talento criativo, componente essencial e insubstituivel;

b) técnica que precisa ser recebida, apreendida e desenvolvida.

O talento junta-se a reflexdo e a técnica. Pela unido destes elementos o artista consegue criar obras verdadeiras e belas. O
objetivo da arte ndo estara limitada a simples imitagdo da natureza e do homem; muito mais do que isso, pretende provocar,
por meio de encenag0es, as paixdes e sentimentos dos seres, levantando acontecimentos humanos que possam refletir o
espetaculo multiforme da natureza.
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L.1) O Objetivo da Arte: a representagdo da idéia

A interpretagdo mais generalizada, desenvolvida desde os gregos até o século
XIX, é aguela que afirma que o objetivo da arte consiste em imitar a natureza. Este
conceito esta no fundo de praticamente todas as teorias sobre a arte. Hegel questiona
esta linha de interpretacdo, dando a nocdo de arte novas dimensfes. Para o autor, €
superficial e inutil reproduzir tudo aquilo que a natureza oferece ao olhar do ser
humano, uma vez que a imitacdo artistica sempre sera inferior ao objeto original
imitado.

A arte dificilmente pode continuar sendo pensada segundo 0 que 0S gregos
chamavam de “mimese”, termo muitas vezes traduzido como “imitagdo” e,
posteriormente, como “representagdo”. A Estética desenvolve duas razdes para
defender esta argumentacdo. Em primeiro lugar, como ja se mencionou, se a arte
disputa seu lugar com a natureza mediante a imitagcdo, sempre estara, com isso, em
uma posicdo inferior. Em segundo lugar, percebe-se que o artista, na procura e
preocupacao por igualar-se a natureza, termina apenas exibindo habilidades técnicas.
Em outras palavras, essa perspectiva de criagdo pode levar ao esquecimento, ao
adiamento do contetdo que é, finalmente, o primordial elemento humana da criagéo.
O talento do artista se reduz a simples procedimento. A arte perde sua liberdade e sua
capacidade para expressar “o belo”.

Na sua criagdo e composicgéo, a arte vale-se das formas da natureza, mas nao
com o objetivo de reproduzi-la ou copia-la. Sua finalidade ¢ ainda mais profunda: “a
arte representa idéias”. Para isso, serve-se das formas vindas da natureza como
simbolos necessarios para expressar determinados pensamentos.

Ja ndo sdo aceitas entdo, as argumentacdes que pretendem submeter a arte a
simples e Unica regra de imitacdo. Na Modernidade, o fenbmeno artistico ndo so foge
dessa limitacdo, como também afirma, de maneira autbnoma, seu proprio contetdo. A
critica a imitacédo € a expressédo do idealismo hegeliano absoluto. O autor leva adiante
este movimento iniciado no século XVIII. Para Hegel, s6 o conceito permite
determinar de maneira concreta a realidade. Assim, o ideal como contetdo, fortalece-

se frente a forma.

L.2) Conjugar o contetido com sua forma
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A arte ndo procura mais a pura representacao da forma externa das coisas, mas busca o principio interno e vital que encontra-
se nas idéias, nas paixoes e situagdes da alma. Para Hegel, a arte parte da “idéia”; o belo esta vinculado a interioridade do
conteddo.

Partir da idéia para refletir sobre a arte, dizer que o belo € idéia ¢, portanto, estabelecer a unidade conceitual do conjunto
histérico das obras de arte e, ao mesmo tempo, conferir-lhe um sentido. E reconhecer que

(...) uma obra desprovida de significacdo é também desprovida de razéo de
ser e, em conseqiiéncia, ndo existe efetivamente: nem idéia separada do
mundo material, nem simples figura redutivel a uma utilidade qualquer, a
obra de arte é a unidade significante de uma forma sensivel e de um
contetdo espiritual sob a dominagao do contetido.**

Toda esséncia e toda verdade, para ndo permanecer em abstragdo pura, necessita
aparecer. Nesse sentido, a aparéncia sensivel da expressdo ndo é um elemento
superficial. Se o contetdo é o elemento determinante e de maior importancia para a
arte, isto ndo quer dizer que esteja além de sua expressao e, menos ainda, que consiga
ser independente de toda figuracdo. De um lado, o contetido determina e influencia a
forma que pretende representar, porém, concomitantemente, esse conteldo precisa

desta forma, do veiculo expressivo que o dé a conhecer.

1.3) Representar o belo em sua harmonia

A arte sempre foi vista como um poderoso instrumento de civilizacdo, até como
uma ideologia auxiliar a religido. Aceita-se que os efeitos da arte possam suavizar 0s
costumes. Opina-se quando o ser é apresentado num espetaculo; o homem-espectador
atenua o rude de suas tendéncias e paixdes ja que ele se v& mediante a representacao.
Isto porque a arte o leva a atitude de contemplacéo e reflex&o.

Esta arriscada visdo consiste em confundir os reais objetivos da arte. Uma obra
pode ter um resultado moral, mas isto ndo significa que o alvo da arte seja a
moralizacdo do receptor. A finalidade da arte ndo € instruir; ndo € a sistemaética
representacdo de algum ditado ou regra moral a ser seguida. O procedimento
puramente instrutivo, pedagdgico da arte é estranho ao verdadeiro fendbmeno criativo
e sua inspiragdo. De todo processo artistico puramente pedagdgico ou moralizante, sé
sdo produzidas obras frias ou tediosas que, finalmente, ndo conseguem nenhum efeito
moral ou religioso. O artistico esta além desta posicdo. O artista, no momento da
criacdo, precisa seguir “sua idéia original”, seu pensamento livre, abstrato e geral
presente em seu espirito. Ele deve preservar sua capacidade de poder representar a
vida humana sem esquecer sua complexidade. Para Hegel, é aqui que manifesta-se o

conceito de beleza. Portanto, a verdadeira finalidade da arte esta em representar o

OBRAS, Gérard, Hegel e a Arte, Trad.: Maria Luiza X. Borges, Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro,
Brasil, 1990, p.
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belo, revelar sua harmonia. Qualquer outro objetivo posterior (a melhora moral, a
instrucdo, etc...) é apenas consequiéncia desta finalidade principal.

Talvez cabe agora, esclarecer o conceito levantado por Hegel sobre “o belo”.

1) O Belo

Na primeira parte da Estética, Hegel examina a idéia do belo mediante
diferentes aspectos: primeiro, a idéia geral do belo; segundo, a idéia do belo na

natureza; em em terceiro, a idéia do belo na arte.

11.1) A idéia do belo

Quando Hegel define a beleza, afirma que ¢ “a manifestacdo sensivel da idéia”.
O belo é a ideia, mas ndo em sua manifestacdo abstrata; é a idéia exposta,
concretizada através de alguma representacdo. Ou seja, a beleza é aquela idéia que
aparece por meio de uma forma exterior que a manifesta.

O contetdo, fundamentalmente, é a base, o principio da beleza; a forma €
somente aparéncia. Contudo, forma e contetido possuem uma rela¢éo de dependéncia.
A forma ndo tem razdo de ser sem seu conteudo. De outro lado, a forma, a aparéncia,
é 0 veiculo do contetdo. Um conceito ndo se comunica sem a forma expressiva. O
acordo entre ambas as partes é tal, que ao suprimir algum destes elementos (seja a
forma, seja o contedo), elimina-se o belo, ja que esta € a confluéncia e a unidade
entre ambos os componentes. O belo reside na aparéncia, segundo a maneira como
consegue transparecer a idéia por meio da forma; no modo como a idéia transparece
por meio da forma.

O belo também ¢ “o verdadeiro”. Mas tomando ambos os conceitos de maneira
isolada, vé-se que existe uma fundamental diferenga entre eles. No verdadeiro, a idéia
aparece em sua abstracdo pura e geral, despida de toda forma, sendo s6 percebida
pela razdo. J& o belo é a verdade a vista, contemplada mediante uma forma.

Finalmente, Hegel mostra que a beleza encontra-se no desenvolvimento
simultaneo do racional e do sensivel, unidos e compenetrados. Esta unido é a que

constitui a verdadeira realidade.

11.2) A idéia do belo na natureza
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Segundo Hegel, a beleza que resulta da arte é superior a beleza produzida pela
natureza, ja que a beleza artistica nasceu do espirito que a tem gerado duas vezes.

O autor insiste neste pensamento que € a base de todo seu sistema teorico.
Conforme sua concepcéo, é licito afirmar pois a beleza artistica é superior a beleza
natural, uma vez que na primeira manifesta-se o espirito e sua liberdade. Quanto a
beleza natural, falta-lhe o sentido espiritual e a busca pela liberdade, motivos pelo
quais, para Hegel, este tipo de beleza é imperfeita.

A opinido simples ou comum pode considerar as obras da natureza como
superiores as obras artisticas. Esta argumentacdo apoia-se na afirmagdo de que o que é
realizado pelas maos humanas carece de vida. Olha-se as producdes da natureza como
mais organicas, vivas em seu interior e em suas partes. Todavia, as obras de arte tém
uma vida aparente e superficial que apoia-se s6 em artificios materiais (seja este qual
for: a madeira, a argila, a palavra, o som, etc...).

Opondo-se a esta interpretacdo, Hegel argumenta que a beleza da obra de arte
ndo estd somente em sua realidade externa e material. Seu carater essencial é a de ser
uma criacdo do espirito e, por este motivo, as realizacdes da arte sdo superiores as da
natureza. Nenhuma existéncia real expressa o ideal como o faz a arte. Além disso, a
existéncia das criacbes humanas consegue confrontar o tempo, consegue uma
perpetuacdo e duracdo que percebe-se insuficiente nos seres transitorios ou temporais
da natureza.

Isto ndo quer dizer que o homem esteja desligado da beleza natural. O ser
humano mantém um importante contato com a beleza vinda da natureza. S6 que neste
caso, € o homem quem idealiza, espiritualiza e carrega com seus contetdos 0s
elementos vindos da natureza.

Resumindo, segundo Hegel, a beleza artistica é superior a beleza natural, ja que
nela o espirito obra conscientemente. O belo responde & necessidade humana de
tornar sensiveis as manifestacdes do espirito. Somente partindo dessa perspectiva a

arte podera dirigir-se aos modelos naturais.

11.3) A idéia do belo na arte

Nesta parte, Hegel aprofunda sua analise sobre “o ideal”. Tanto o ideal em si

mesmo quanto o ideal no artista que realiza obras. Ou seja, discute o fendmeno
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criativo e a atividade do criador, mostrando como esse desenvolve seu talento

mediante sua imaginacao, seu génio e seu estilo.

I11) As Etapas da Arte

Nesta segunda parte da Estética, Hegel divide a evolugdo histérica da arte em
trés etapas: a etapa simbdlica, a classica e a romantica. Estes momentos historicos
mostram a maneira como o ideal foi expressado segundo o desenvolvimento do

pensamento universal.
111.1) A Arte Simbdlica

Nesta etapa, 0 homem ainda tem uma vaga compreensdo do mundo natural ao
seu redor. S6 consegue representar sua realidade por meio de imagens aproximadas,
as vezes distorcidas ou ndo congruentes com a sua idéia. O espirito individual tenta,
inutilmente, manifestar-se pela forma e pelo conteddo. A idéia, ainda num estado de

incompleta definigéo, esforca-se em véo para atingir alguma forma adequada.

111.2) A Arte Cléassica

Na arte classica, 0 homem descobre a forma exterior com a qual pode expressar
e manifestar mais adequadamente seu préoprio entendimento espiritual e sua percepcao
da natureza. A idéia consegue encontrar a forma mais precisa para sua representacao.
Tanto o conteldo quanto a forma chegam a uma coordenacdo mais efetiva. Mesmo
tendo chegado a um estado de harmonia e beleza, a arte classica ainda esta muito

limitada ao visivel, ao finito, as condi¢des da “forma”.

111.3) A Arte Roméantica

Durante a arte romantica, o homem procura o desenvolvimento de uma
expressao superior que consiga adquirir uma maior profundidade. Busca-se um
conflito que quebre o equilibrio classico entre o conteddo e a forma. Objetiva-se um
meio mais efetivo e profundo que represente uma idéia que tornou-se mais complexa.
Neste momento, a visdo que se tem sobre a natureza é menos mistificada.

VEé-se assim, que na época romantica a idéia sobrepbGe-se a sua propria

expressdao. Voltando-se a si mesma, a expressao diminui sua dependéncia quanto as
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formas sensiveis. A arte atinge uma estrutura mais elevada, aproximando-se do puro

pensamento.

V) As Principais Manifestacdes da Arte

Na terceira parte da Estética, Hegel mostra como as artes classificam-se
segundo o0 grau que expressam o ideal. Esta divisdo também responde ao
desenvolvimento histérico da arte mencionada na parte anterior. Conforme a
perspectiva hegeliana, as principais manifestacbes da arte sdo: a arquitetura (etapa
simbolica); a escultura (etapa classica) e a trilogia pintura-musica-poesia (etapa
romantica).

Em cada nivel, seguindo a classificagdo apresentada, a idéia liberta-se
paulatinamente de suas formas. Torna-se cada vez menos corpéreo, espiritualiza-se e
consegue um maior grau de abstracdo. Percebe-se que a arte apoia-se, inicialmente, no
sentido visual (arquitetura-escultura-pintura), posteriormente, no sentido auditivo
(musica) para, finalmente, chegar ao sentido imaginativo (poesia).

A arquitetura € a arte mais simples, ja que ainda expressa as idéias de maneira
reduzida. A escultura consegue aproximar-se mais do objetivo da representacdo. A
pintura e a musica ampliam seu campo de expressdo, uma vez que valem-se dos
materiais sensiveis da representacdo de modo mais complexo. Estas artes conseguem
uma variedade, uma multiplicidade em suas formas e conteudos.

Com a poesia, a arte atinge um estagio superior em seu desenvolvimento. Para
transmitir a idéia e o0 sentimento, a poesia emancipa-se da dependéncia dos elementos
exteriores. Esta arte contém aspectos referentes a pintura, a musica ou escultura,
misturando e complementando estes diferentes componentes sem ter que restringir-se
a nenhum deles. A poesia, ao reunir a subjetividade da mdsica e a objetividade das
artes visuais, consegue ser a mais rica das trés. Seu principio fundamental consiste em
evocar com a linguagem a imaginacao do receptor. Ou seja, com a poesia a arte chega
ao seu maior grau de evolucgdo, no que refere-se a expressdo do conteudo, da idéia. A
arte atinge o maior grau de universalidade e espiritualidade.

A poesia, por sua vez, tem trés formas: a épica, lirica e dramatica. A poesia
dramatica é considerada como o ultimo degrau atingido pelo caminho poético. Aqui,

segundo Hegel, a arte se aproxima de seu ponto de culminancia.

A Poesia Dramatica
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Hegel define a poética dramética como o estagio mais elevado ao qual chega a
poesia, por combinar a objetividade do modo épico com a subjetividade do modo
lirico. O autor menciona, alias, que a arte dramatica vale-se do mais adequado para a

expressao da vida espiritual: a voz humana.

Na discussdo sobre a poesia dramatica, Hegel expde sua analise em trés partes.
Na primeira, apresenta o estudo da composi¢do dramatica como forma de poesia que
diverge das formas épicas e liricas. Examina os elementos estruturais referidas a esta
arte (os dialogos, as trés unidades, etc...). A unidade de acdo € a Unica considerada
como fundamental. Para que a ac¢do seja unitaria e dramatica, deve envolver a busca
de um objetivo. Em seu desenvolvimento, a finalidade da acdo encontra obstaculos
(objetivos opostos de outras personagens, ou situacdes adversas), 0 que gera uma
colisdo de interesses, ou seja, um conflito.

Na segunda parte Hegel, dedica-se a analise da poética teatral interpretada, ou
levada a pratica mediante o espetaculo. Resgata a importancia do fator cénico para a
escrita teatral. Fala do cenario, da musica e, especialmente, do ator no teatro antigo e
moderno. O ator na Antiguidade assimilava o cddigo de interpretacdo estabelecido
sem poder acrescentar algo pessoal. JA& o teatro moderno exige do ator uma
personalidade individual desenvolvida; a capacidade de enxergar, perceber e
apreender as carateristicas de outras “individualidades” e, finalmente, o talento de ter
flexibilidade para poder representéa-las. Ou seja, a técnica do ator atingiu uma maior
exigéncia e complexidade. Alids, o ator precisa, além do citado acima, ter uma
inspiragdo criadora que lhe permita interpretar a personagem feita pelo poeta de
acordo com a complexidade exigida.

Na terceira parte, Hegel analisa os tipos de poesia dramatica, dando énfase a
tragédia. Expde, previamente, a importdncia do elemento “conflito” como
fundamental para a arte dramatirgica. Hegel analisa também a maneira como este
conflito manifesta-se na cultura grega e moderna.

Como toda poética, sempre se destacam alguns autores cujo trabalho serve
como exemplo ou modelo para esclarecer ou fundamentar as argumentagdes
desenvolvidas. Desse modo, apresentamos 0s principais poetas dramaticos
mencionados por Hegel. Na Antiguidade, salienta-se o trabalho de autores gregos
como Esquilo (525-456 a.C), Sofocles (496-406 a.C) e Aristofanes (450-385 a.C). No
século XVII, sublinha-se o trabalho de Pedro Calderon de la Barca (1600-1681),
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Moliere (1622-1673) e, especialmente, a obra de William Shakespeare (1564-1616).
Ja ingressando na época moderna romantica, menciona-se Gotthold Lessing
(especialmente com a pega “Nati, o Sabio”), Johann W. von Goethe (1749-1832) e
Friedrich Schiller (1759-1805).

A Dialética em Hegel

O sistema conceitual da Estética esta totalmente influenciado por suas teorias
sobre a dialética. O processo realizado pela dialética, efetua-se pela interacdao de trés
elementos: a tese, a antitese e a sintese.

A tese é uma idéia que se apresenta e se afirma; a antitese € uma outra idéia que
opde-se a anterior. Procurando sua definicdo e complementacdo, ambas as idéias
entram num processo de luta. Finalmente, as duas posicdes “absorvem-se” chegando
a uma sintese. Ou seja, chega-se assim, a um termo superior em que as duas partes
reconciliam-se. Possivelmente, esta nova idéia unificada, sintetizada, entrara,
posteriormente, em luta com outra idéia que lhe opora. O processo, assim, repete-se

permanentemente.

O Sublime em Hegel

Para Hegel, o divino é um fator que tem uma relacéo essencial e importante com
a arte. O autor retne a racionalidade de Aristoteles e a sensibilidade analitica de
Longino para sua concepcao do sublime. A idéia, segundo este autor, é a expressao
humana do divino, do sublime. Mesmo sem ser explicito, Hegel justifica sutilmente a
origem do divino em Deus.

O mundo ¢ a evolugdo da “idéia”. O pensamento ¢ essencial na natureza do
homem e da humanidade. Sendo assim, a arte que expressa esta idéia &€ uma espécie
de manifestagdo do elemento sublime sob a aparéncia da forma real. O ideal, entdo,
tem para Hegel componentes religiosos. Para ser expresso pela arte, o conceito sai de
sua unidade abstrata e entra no mundo das representacdes. Neste sentido, uma das
representacbes mais fortes € aquela que se desenvolve por meio de acbes que

comunicam-se com 0s conceitos humanos. O divino é representado pelas grandes
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finalidades, pelos grandes objetivos que fazem o homem agir e que dominam sua
vontade. O principio do sublime reaparece depois da resolugdo do conflito.

Restabelece-se o acordo entre os seres e seu mundo, restitui-se a harmonia da alma.
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A POESIA

Segundo a classificagdo das artes na Estética, a poesia, depois da pintura e da
musica, € a terceira das artes romanticas. A poesia, arte que vale-se da palavra, é a
sintese entre os extremos formados pelas artes figurativas (arquitetura, escultura e
pintura) e pela masica. O discurso na poesia ndo pretende uma simples percepcgao
sensivel. Mais do que isso, faz nascer a idéia mediante os instrumentos com o0s quais
representa. Diferencia-se das artes plasticas e musicais, uma vez que liberta-se dos
elementos tangiveis para a transmissao de suas figuras e conceitos. Como arte, e em
comparagdo com as duas formas anteriores, a realidade sensivel e material dos
elementos expressivos da poesia'! é menor. Portanto, desenvolve-se numa esfera
prioritariamente espiritual, ressaltando sua superioridade.

De um lado, a poesia é capaz de apresentar e descrever um mundo visual com
uma multiplicidade e extensdo de objetos como nunca seria atingida pela pintura. De
outro, a poesia pode complementar simultaneamente as imagens mediante o
pensamento. Esta arte apresenta uma ampla dimensdo. Mesmo assim, a poesia SO
dirige-se a imaginacdo como objetivo principal e essencial. Como arte, a poesia tem
maior independéncia ja que ndo se sujeita a imitacdo das formas sensiveis ou
materiais. Alem disso, descreve uma realidade interior com a intengéo de representar
de maneira completa 0 mundo moral do homem. Expde a idéia do ser por meio de

imagens em que aparecem desenhadas e refletidas as a¢cdes humanas.

1) Sobre a Poesia em Geral

Na poesia, toda obra de arte precisa de uma determinada unidade. Suas partes
necessitam conformar um conjunto vivo. A idéia geral (o contetdo da representacao
poética) e os fatos (manifestando-se por meio das acBes das personagens) devem
apresentar uma adequada juncdo. A unidade poética expressa-se usando a efetiva

complementaridade de ambos elementos.

I.1) Sua universalidade representativa

M interpretando, neste caso, que a palavra é o elemento principal com o qual transmite o conceito
desejado.
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A poesia oferece um carater de “universalidade” que dificilmente encontra-se
em outras artes particulares. Em seu aspecto exclusivamente literario, a poesia vale-se
de todas as artes (escultura, pintura e masica), unindo-as. Com a narragéo transmite as
mesmas imagens complementadas com idéias, o que enriquece estes simbolos ao dar-

Ihes um alto estado de complexidade.

A poesia tem a capacidade de abranger o mundo do pensamento, de representar e conter em sua forma toda a dimensao
abstrata de uma idéia. Ela pode descrever particularidades da existéncia tanto interior quanto exterior com uma riqueza
dificil de ser atingida pela pintura ou da musica. E nesta amplitude, nesta “universalidade representativa” que a poesia
mostra sua superioridade.

1.2) A Imaginacao

A poesia € a Unica arte que consegue atingir diretamente a imaginacdo do
receptor. Ela cria um mundo de objetos em que o carater determinado das imagens
(vindas da escultura e da pintura) junta-se ao carater abstrato da idéia.

O elemento essencial na arte da poesia ¢ a “imagem presente no espirito”. O
poder da fantasia poética reside em sua capacidade para representar objetos do
pensamento. Possivelmente, em comparacdo as outras artes, ndo possui uma forma
exterior t&o real e completa. Mesmo assim, a poesia chega a um grau de simplicidade
que permite a transmissdo clara de uma imagem, de um pensamento a outro. Nesse

sentido, o carater do pensamento é basicamente figurado.

1.3) A Expressdo Literaria

Na literatura, a expressdo evolue conforme a complementacdo e o
desenvolvimento de trés elementos: “ a imagem” (tal qual ela existe no espirito), “a
palavra” (como signo que a representa) e “a musica” (presente na linguagem).

A palavra como tal € um simples signo, no entanto, viabiliza a construcdo da
expressdo do pensamento poético. A sucessdo harmonica de vocabulos constitui a
estrutura da linguagem. Esta estrutura é regulada segundo leis determinadas. Na arte
literaria, a estrutura da linguagem trabalha a beleza em sua forma e conteddo. Uma
adequada estrutura poética pode realcar a beleza de uma idéia (contetdo); mas a
linguagem como estrutura em si mesma tem uma beleza prépria (forma). Neste ultimo
caso, 0 aspecto sonoro, musical dos vocabulos ou fonemas é muito importante,
motivo pelo qual aparecem técnicas (como o ritmo, a rima, 0 verso, etc...) que

trabalham este aspecto, ou seja, o da beleza formal da linguagem.
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Pode parecer que a expressao poética possui 0 seu amago principalmente nas
palavras, quando estas combinam-se na linguagem. Mas isso ndo se verifica. As
palavras sO sdo signos que dao forma as representacGes do espirito. A origem da
linguagem poética ndo se baseia na eleicdo de palavras determinadas, nem em sua
combinacdo original. Hegel sublinha que a verdadeira origem da linguagem poética
deve ser procurada na maneira como o proprio espirito representa-se nos objetos. Ou
seja, a imagem “prévia e interior” ¢ a base inicial da criagdo poética. Deve se prestar
atencdo, primeiramente, a forma que tem a figura imaginada pelo espirito, para depois
Ihe dar forma exterior por meio da expressdo. O autor sempre enfatiza o contetdo
frente a forma. Percebe-se assim, como o idealismo tinge toda a visdo analitica

hegeliana.

1.4) A Palavra

A poesia dirige-se ao mundo infinito do ser humano. Segundo Hegel, a palavra,
dentre todos os elementos, é a que mais adequa-se ao espirito. O pensamento
consegue expor-se, atinge uma concretude expressiva quando é representada pelos
vocabulos que, em sua perfeita combinagéo, constrdem uma linguagem que reproduz
imagens e pensamentos. Por meio da palavra e da linguagem, o ser humano tem a
capacidade de expressar seus interesses, inquietacdes, de descrever os movimentos da
vida interior. A poesia, com sua estrutura, cabe-Ihe a tarefa de levar a conciéncia as
potencialidades da vida espiritual. Entdo, a palavra como “signo” exterior € o
elemento que distingue-se por sua capacidade em transmitir 0 pensamento.

E preciso destacar que ndo é por este motivo que a palavra abandona sua
condicdo sensual fonética. O elemento sensivel da poesia também esta relacionado ao
prazer auditivo que a palavra gera. Sendo assim, o som da fala poética ndo € um
elemento que deve ficar ao acaso, como acontecia na linguagem comum. A
musicalidade da linguagem deve ser trabalhada de maneira viva e organica. Para isto é

gue aparecem técnicas que trabalham a harmonia auditiva dos sons nos vocabulos.

1.5) A Linguagem

O pensamento vale-se, ndo simplesmente das palavras, como do modo que essas
engajam-se e constroem a linguagem na elaboragdo do discurso. Como foi
mencionado anteriormente, esta linguagem atinge sua beleza pela harmoniosa
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combinacédo dos signos e sons das palavras. Mas para que o0 poeta possa elaborar esta
beleza, é preciso desenvolver-se fora dos limites do palavreado comum; criar uma
forma particular segundo as leis e exigéncias da arte. A finalidade da poesia esta em
representar “o verdadeiro”. E com esse objetivo que a poesia vale-se das palavras e da
linguagem. Mas esse conjunto de signos deixa amplas possibilidades de criagédo no
referente ao seu contetdo (idéias e imagens multiplas); ja na sua forma precisa da
organizacdo de determinadas leis que auxiliem na definicdo, clareza e beleza do
conceito por expressar. Assim, a linguagem, ao manifestar o pensamento com um alto
grau de elaboracdo, distingue-se do discurso comum. A poesia diferencia-se por
trabalhar de maneira especial e particular a preparagéo de sua estrutura. A poesia com
sua codificacdo modelada, aperfeicoada, adquire um valor superior afastando-se da
simples expressao.

De outro lado, existe o perigo da poesia, por distanciar-se da linguagem comum,
dedicar-se apenas a sua elaboragdo, ou concentra-se s6 em sua forma. Aqui, a
elegancia e o polimento puramente técnicos destrdem a vitalidade interior da poesia,
ja que a reflexdo aplicada a esta forma manifesta-se como calculada e artificial. A
linguagem torna-se forgada e ineficiente. A retdrica declamatoria esgota-se
facilmente. E claro que o prazer que gera uma bela forma e uma boa elaboragéo é
importante. Mas é preciso ndo exceder o ponto em que a verdade interior pode
encontrar-se em perigo, em que o conteldo é esquecido pela perfeicdo da forma de
expressdo. Hegel sublinha que a linguagem, em sua elaboracdo, deve aparecer como

natural e simples, sem evidenciar seus efeitos técnico-literarios.

1.6) Tipos de Poesia

Hegel classifica a poesia em trés formas basicas: a poesia épica, a poesia lirica e
a poesia dramética. O autor faz uma anélise histérica paralela, ao explicar a evolugédo
de cada um destes tipos de poesia. Segundo ele, o desenvolvimento de um povo
manifesta-se também mediante a evolucdo das formas da poesia. A poesia épica segue
a poesia lirica, chegando, finalmente, a poesia dramatica. E com a forma literéria

dramatica que a cultura de uma sociedade atinge um alto grau de amadurecimento.

1.7) Criticas
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A analise sobre a poesia elaborada por Hegel esta sujeita a diferentes
guestionamentos. Mencionam-se as principais.

Em primeiro lugar, critica-se a argumentacdo que estabelece a superioridade do
drama como forma poética. A idéia de que esta forma seja a sintese ou reunido das
formas épica e lirica é muito discutida.

Segundo alguns autores, Hegel é pouco satisfatério em sua analise sobre a
comédia. Sua severidade para com o género comico moderno é excessivo. Posteriores

criticas ressaltaram a falta de compreensdo com as obras de Molieére.

I1) Poesia Epica

A poesia épica apresenta uma narracdo em que o fato é descrito e relatado, de
tal maneira, que os acontecimentos expostos confundem-se com o discurso.

O poeta representa 0 mundo moral pela apresentacdo de uma realidade
construida por meio de acGes objetivas dos homens. A acdo toma a forma de um
acontecimento exterior que desenvolve-se livremente e em que a figura do poeta
oculta-se. Na poesia épica a representacdo dos acontecimentos é realizada por sua
descricdo. A acdo é narrada e reproduzida com livre amplitude e objetividade em
todas suas fases, com a quantidade de personagens, complicacdes e situacdes precisas.

Na expressdo épica, especialmente na “Epopéia”, desenvolve-Se uma acgao do
passado; um acontecimento que na sua ampla extensdo de circunstancias e relagdes

possa abranger uma cultura, a vida de uma nacao e a histdria de uma época.

11.1) A Acéo Epica

Em sua manifestacao e desenvolvimento, a acdo épica expressa “o objetivo” do
mundo exterior. Elabora acontecimentos que pretendem representar o espetaculo de

toda uma cultura.

11.1.1) Acéo Objetiva

A poesia épica apresenta e descreve suas acdes com um carater prioritariamente
“objetivo”, ou seja, estas agdes efetivam-Se e concretizam-se em fatos que
desenvolvem-se em uma realidade exterior. Estas acbes sdo manifestadas por
personagens que expdem seus conflitos. Mas a poesia épica, esclarece Hegel, ndo tem

a intencdo de desenvolver acoes de carater puramente individual. Em outras palavras,
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a acio épica ndo se apoia nas motivacdes puramente pessoais dos caracteres. E neste
ponto em que a objetividade da acdo épica é ressaltada. Os acontecimentos exteriores
ndo tém menos importancia frente as motivagdes individuais dos caracteres. A

vontade das personagens e a necessidade dos fatos estdo em igualdade de condigdes.

11.1.2) Acbes e Acontecimentos

A acdo épica pode ter um “aspecto interior” ou um “aspecto exterior”. Com
estas duas formas a fabula épica estrutura o enredo. O lado “interior” da acao
expressa-se pelo objetivo que a personagem pretende atingir. O lado “exterior”
expressa-se mediante 0 mundo objetivo que proporciona os obstaculos e ajudas com
as quais as personagens lidam com seu interesse em atingir seus objetivos. O lado
interior estd representado pelas “agdes” das personagens na historia; o lado exterior

esta representado pelos “acontecimentos” que afetam as agdes das personagens.

11.2) Todo um mundo na acédo do herai

A esséncia da poesia épica, sobretudo na epopéia, estd em encenar um
empreendimento nacional que represente todo 0 génio de um povo em sua fase
herodica. Mas a grandiosidade destes acontecimentos s6 conseguiram ser apresentados
mediante uma acdo individual, um objetivo particular que possa sintetizar e
representar as caracteristicas de uma nacéo. A acao poética nao chega ao seu ponto de
vitalidade enquanto néo estiver concentrada num s6 individuo, num so herdi, que com
sua acdo e fins particulares, precisa estar em comando com os fatos que mostram toda
uma nacdo, uma cultura ou sociedade. O espirito particular de uma populacdo vé-se
representada pelos tracos ou carateristicas particulares do heroi e suas acGes. Por este
motivo a narrativa épica precisa descrever a personagem da maneira mais completa e
ampla possivel. Os protagonistas da acdo devem poder representar ndo sO 0s
diferentes aspectos da natureza humana, como também o sentimento de toda uma
cultura.

Na poesia épica ndo basta o desenvolvimento de uma simples acéo. Este tipo de
narrativa precisa conter a “concepg¢ao universal” de seu tempo, refletindo o sentido da
época. Desse modo, a acdo épica tem um “carater universal” muito mais acentuado do
que um carater particular. Esta é outra maneira com a qual expressa sua objetividade.

Sob a forma de um acontecimento geral, 0 poema épico representa as crencas, as
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idéias e o espirito de todo um povo; expde suas manifestacBes religiosas, sua vida
politica, civil, etc...

Isto ndo quer dizer que a expressao epica tenha que concentrar-se num carater
particularmente nacional. Isto aplica-se sobretudo a epopéia. Para que este tipo de
narracdo possa oferecer um interesse em épocas e povos diferentes, € preciso que o
mundo descrito saiba refletir sobre o “carater humano geral”; aquele carater perpétuo

e essencial inerente a toda civilizacéo.

11.3) A Amplitude da Estrutura

A poesia épica caracteriza-se por sua capacidade em desenvolver uma
multiplicidade de partes e fases narrativas. A épica consegue uma ampla pintura das
cenas da natureza, podendo descrever mais facilmente os detalhes das imagens e
sentimentos. Sua acdo permite ser mais episodica, ou seja, 0 encadeamento entre uma
cena e outra ndo precisa ser tdo rigoroso quanto na poesia dramatica. Isto ndo quer
dizer que as cenas possam emancipar-se totalmente da acdo principal, mas seu

encadeamento é mais flexivel.

11.4) O Conflito Epico

A situacdo épica, do mesmo modo que a situacdo dramatica, deve apresentar
acdes em conflito. Mas o conflito, no caso épico, representa todo o heroismo ou
moralidade de um povo.

Hegel argumenta que a colisdo mais apropriada para a narracdo épica apresenta-
se quando povos ou nagdes entram em conflito. A situacdo mais favoravel seria entéo,
o “estado de guerra”, sobretudo para a epopéia. Segundo o autor, ¢ com a guerra que
uma nacdo entra em movimento, revela suas situacdes publicas e 0 povo consegue
enxergar-se com inevitavel clareza. E com os combates que se sobressai a ética dos
homens e representa-se a coragem humana. Para Hegel, o conflito mais apropriado é
aquele que apoia-se em situagGes de guerra, onde povos e culturas entram em
confronto. Ja as lutas entre dinastias, guerras civis ou problemas interiores do estado

podem ser mais proprias da poesia dramatica.
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I11) Poesia Lirica

Este tipo de poesia descreve o mundo interior do ser humano; manifesta o complexo mundo de sentimentos e idéias que o
compdem.

Se na poesia épica desfruta-se de uma acao que desenvolve-se perante nossa
vista, na poesia lirica satisfaz-se uma necessidade diferente: expressar o sentimento. O
autor contempla-se como ser humano mediante a manifestacdo das afeigdes. Este tipo
de expressdo, em seu desenvolvimento, oferece um mundo rico de idéias,
sentimentos, paixdes, situacdes e conflitos; deve ser um espelho completo do coracao
humano. O poeta cria tudo isto de maneira unica e particular. Ou seja, a lirica deve
expressar poeticamente a vida, o mundo interior, em sua totalidade.

O grande atrativo da poesia lirica expressa-se na originalidade das idéias, nas
manifestacdes surpreendentes do pensamento, no preciso desenho dos sentimentos e
nas frases agudas cheias de habilidade e argucia.

Hegel argumenta que este tipo de poesia precisa primeiro, em seu contetdo, de
determinadas idéias que Ihe sejam proprias; segundo, uma forma determinada para
sua expressdo e, em terceiro, um determinado grau de pensamento e cultura
intelectual na sociedade onde o poeta encontra-se para que este possa expressar-se.

Hegel sublinha o contexto histérico mais apropriado em que cada uma destas
artes desenvolvem-se. A épica pode aparecer numa sociedade ainda pouco evoluida,
ainda imatura, se compararmos ao desenvolvimento atingido pela razéo na Era da
Modernidade. Mas para a poesia lirica 0s tempos mais favoraveis sdo aqueles em que
as relacOes sociais ja atingiram uma forma fixa e uma organizacdo mais completa. S6
nesse tipo de contexto o individuo tem suporte suficiente para voltar-se a si préprio
frente ao mundo exterior. Isto ndo quer dizer que o poeta separa-se, por completo e
com total independéncia, das exigéncias exteriores de um mundo com ideais nacionais
e morais, para so se concentrar em si mesmo. Ele ainda deve expressar os verdadeiros
sentimentos do coracdo humano; manifestar a idéia do essencial e geral do ser. 1sso,
no que refere-se ao conteldo. Em sua forma, o poeta segue codigos basicos. Mas 0s
signos da expressdo lirica devem ser concebidos, imaginados, pensados e sentidos
pelo poeta de uma maneira subjetiva. Assim, pela elaboracdo especial da escrita e a
manifestagdo particular da locucdo do poeta, a “expressdo artistica” do sentimento
poético diferencia-se da expressdo comum; a linguagem lirica distancia-se da

estrutura da linguagem cotidiana.
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111.1) O Subjetivo

Na poesia lirica predomina a representacdo do mundo subjetivo. Segundo
Hegel, ¢ a arte que mais se aproxima do espirito. Este tipo de poeta lirico ndo precisa
procurar seu tema de inspiracdo em acontecimentos vindos do exterior. Sua discussao
nao ¢ “objetiva”.

Na arte lirica o poeta ¢ livremente “subjetivo”, j& que ndo precisa se submeter a
linear narracdo de um fato. Ele olha sua consciéncia e interioridade, e satisfaz-se com
sua propria vontade em se auto-representar. Procura nele mesmo as motivacdes de sua
inspiracdo. Representa-se entdo um outro universo, em que aparecem sentimentos,
paixodes, impressdes e reflexbes. Apresenta-se o fundo do pensamento e as
complexidades da energia intima do ser. Expressa-se um ponto de vista “particular e
individual”. Aqui o proprio homem, em sua inteira e subjetiva natureza, torna-se ele
mesmo obra de arte.

Em diferentes partes da Estética Hegel esclarece esta idéia.

Lo opuesto al género épico es la Poesia
lirica. Esta expresa lo subjetivo, el mundo
interior, los sentimientos, las contemplaciones y
las emociones del alma. En vez de describir el
desarrollo de una accidn, su esencia y su objetivo
final son la expresion de los movimientos
interiores del alma del individuo. Aqui pues no es
ya el espectaculo de todo un mundo lo que se
dasarrolla a nuestra vista bajo la forma de un
gran acontecimiento; es el pensamiento personal,
el sentimiento y la contemplacion interiores, pero

. 112
en lo que tienen de verdadero y de sustancial.”

Na poesia lirica ndo é possivel desenvolver uma acéo com uma descri¢do do mundo cultural, como no caso da épica. Na
lirica espelha-se a alma do homem, o ser como individuo em situacgdes particulares, com todos os sentimentos que é capaz de
experimentar. A esséncia da subjetividade lirica estd no caréter particular e individual de sua visdo. O poeta enlaca sempre
suas idéias com os fatos do mundo real, mas no momento de expd-los, mostra que sao seus sentimentos e pensamentos 0
objeto principal a ser representado.

Hegel adverte que esta subjetividade ndo funciona como um ente fechado em
sua independéncia. O olhar lirico € individual e particular, mas expde-se e dirige-se

ainda a um contexto exterior. Talvez o poeta lirico acredita ter o direito de manifestar

M2HEGEL, G. W. Friedrich, Estética, Tomo 11, Editorial “El Ateneo”, Buenos Aires, Argentina, p. 362.
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todos os estados de sua alma, mas o leitor ndo tem a necessidade de conhecer tudo o
que ao poeta agrada-lhe imaginar. O receptor quer receber uma visdo individual, por
ser original, em que mostre o essencial do ser humano; ele procura o prazer em
identificar-se com o poema. Se a subjetividade lirica perdesse contato com o mundo
objetivo, arriscar-se-ia a ter falsa pretensdo de achar que todo sentimento pessoal e
particular tem capacidade de interesse. Nesta arte devem estar refletidos os

verdadeiros sentimentos da natureza humana para os quais a lirica finalmente cria.

111.2) A Estrutura na Lirica

Em sua forma, a poesia lirica admite varias maneiras de expor uma idéia. As
vezes faz uma narragdo, as vezes sO expressa sentimentos e pensamentos. Mesmo
assim, conserva uma unidade propria, particular a expresséo lirica. Preserva um tipo
diferente de encadeamento, em que as variadas partes estdo unidas ou relacionadas
pelo sentimento ou idéia geral escolhida para ser expressada. O enlacamento das
partes ndo é resultado de uma acdo exterior ou interior. O poeta, por exemplo, comeca
e termina, aproximadamente, onde ele preferir, sem preocupar-se por seguir uma
estrita seqiiéncia (como acontece com os fatos épicos ou dramaticos). O assunto de
suporte é 0 pensamento, o sentimento mesmo do poeta, com toda sua carga particular
e subjetiva. O poema lirico, entdo, tem uma unidade particular; diferente das outras
duas formas.

Existe outra caracteristica importante na estrutura. A poesia lirica tem por
principio a “concentragdo”. Deve tentar produzir seu efeito (ou seja, atingir a alma do
ser) pela profundidade e pela condensacdo de sua expresséo, e ndo pela extenséo das
descricdes ou narracdes. Aqui, a sintese unida a esséncia do conteldo € o requisito
fundamental.

Finalmente, Hegel sublinha que existe um fator técnico muito relevante
relacionado a elocucdo lirica: o tempo e o ritmo da transmissao verbal. A poesia lirica
estd muito préxima da arte musical. A linguagem precisa ser uma real melodia, quase
um canto. O “som do vocdbulo” ¢ de primordial influéncia para a estrutura e
expressao lirica.

Em resumo, a estrutura lirica tem trés caracteristicas principais: a unidade de
seu contetido (idéia ou sentimento por expressar), a concentracdo da expressdo e a

musicalidade da linguagem.
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111.3) O Poeta Lirico

Sobre o poeta lirico, Hegel apenas sublinha que deve ter uma cultura intelectual
desenvolvida no sentido artistico. Seu talento precisa de aperfeicoamento e
treinamento técnico constantes.

O autor lirico, diferentemente do dramatico ou épico, expde-se mais claramente;
apresenta-se de maneira mais direta. Nao se esconde atras de a¢fes ou de discursos de

outras personagens.

*kkkhkhkhhhhkhkkkkkhhikiihikkx

Desenvolve-se a seguir, todo o referente a terceira forma de poesia: a dramatica.

Esta é a parte primordialmente analisada no texto de Friedrich Hegel.

209



PRINCIPAIS CONCEITOS

Até aqui foram expostos 0s conceitos gerais que estruturam a analise da poesia
na Estética de Hegel. A partir desta parte, faz-se uma descricdo mais especifica dos
principais conceitos que ddo forma a andlise da poesia dramética. Sendo a parte final
de sua Estética, constitui ndo s6 uma poética de fundamental importancia para sua
época, mas também a expressdo mais representativa do que entende-se por discussao

tedrico-dramatica na Modernidade.

I) Poesia Dramatica

Segundo Hegel, a poesia dramatica, tendo em vista seu contetdo e sua forma, é
a mais completa reunido de todos os elementos da arte. O autor considera que com ela
a poesia atinge seu mais alto grau.

A poesia dramatica origina-se na necessidade de ver acOes, de observar relacfes
da vida humana representadas por personagens que mostram estas ac¢des utilizando
seus discursos. Mas esta acdo dramatica ndo € a simples realizacdo de um objetivo
que segue seu curso natural, no transcorrer de um conflito de circunstancias em agoes
e relacdes que geram um desfecho. O que realmente apresenta-se na linguagem cénica
dramatica € o espetaculo de luta entre seres humanos livres que perseguem designios
opostos e enfrentam, por isso, situacdes cheias de obstaculos. E a vontade destas
personagens o que ativa uma luta cujo resultado final gera um estado de equilibrio.

A poesia dramética, em sua profunda esséncia, demonstra seu verdadeiro
interesse ao apresentar forcas eternas, verdades morais. O drama procura representar o
divino e o verdadeiro, buscando explicar a finalidade da vontade humana.

A estrutura literario-teatral reline a objetividade da épica com o caréater subjetivo
da lirica. Ou seja, a poesia dramatica € a sintese, 0 resumo de ambos 0s géneros
poéticos. E partindo dessa idéia que Hegel justifica a superioridade deste tipo de
género poético. O carater “objetivo” do drama expressa-Se na acao exteriorizada que
desenvolve-se sob o olhar do receptor. O carater “subjetivo” expressa-Se nas
motivacdes interiores que fazem as personagens agir. A ac¢ao resulta das paixdes, da

vontade intima dos caracteres que a desenvolvem.
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Na poesia dramatica, tal como na épica, a agdo é representada em uma realidade
externa; esta acdo mostra forcas morais em conflito, gerando uma luta que terminara
com algum desfecho determinado. Mas esta acdo ndo aparece como um
acontecimento vindo do passado. Na literatura teatral, a agdo toma posse do presente;
os fatos sdo expostos sem precisarem de descricbes. Os acontecimentos fluem de
maneira viva e atual na vontade das personagens, nas suas emogOes e na
particularidade subjetiva de seus caracteres. Esses personagens além de expressar sua
individualidade e seus sentimentos, encaminham-se a realizacdo de um fim que sua
vontade segue.

Assim, o principio dramatico combina o principio épico e lirico em sua
representacdo do ser humano, agindo diante da presenca do espectador, mas sem
permitir uma “descri¢do ou narra¢ao” das agdes exteriorizadas (como aconteceria na
épica). Pelo contrario, a expressdo dramatica opde, a maneira descritiva ou narrativa,

a representacio cénica.'®

1.1) O épico e o lirico no drama

O elemento épico e lirico funcionam de maneira determinada na poesia
dramética. O drama, assim como a épica, precisa expor um acontecimento, um fato ao
receptor. SO que a agdo dramética, como foi mencionado, perde aquele carater
narrativo especifico da épica. A agdo continua sendo “objetiva”, exteriorizada; ainda
mais no caso do drama em que 0s acontecimentos desenvolvem-se sob o olhar do
publico. Aparece a personagem, pessoa moral em “agdo”; ou seja, manifestando
idéias, sentimentos e paixdes intimas em sua realizacdo exterior. Assim, a exposic¢ao
objetiva da acdo, esséncia do principio épico, funciona também de maneira viva e
ativa na poesia dramatica. Mas no drama, diferentemente da épica, a personagem € o
principal gerador de agGes. Os fatos ndo parecem nascer das circunstancias exteriores
e, sim da vontade interior e do carater da personagem. Em outras palavras, 0s

acontecimentos tém sua origem em uma “subjetividade” particular; € aqui que se

3pe qualquer maneira, aceita-se que a narragdo, no texto dramatico, apresenta-se dentro de suas
limitagBes. Dois casos seriam os mais evidentes. Em primeiro lugar, as “didascélias” poderiam ser
consideradas como um elemento descritivo que estd submetido ao objetivo principal do texto
dramatico: a representacdo. Aqui, descrevem-se elementos que ajudam a elaborar com maior perfeicao
a acdo a ser representada. E segundo lugar, um fato vindo do passado pode ser narrado, mas sempre
sera “parte do discurso da personagem”. Neste caso, o fato descrito ou narrado ¢ s6 um elemento
incluido no interior de uma acéo representada. Por exemplo, na acdo de lembrar, ou de revelar algum
fato secreto, descreve-se um acontecimento do passado. Mas esta narragdo é s6 um instrumento com o
qual realiza-se a acdo de lembrar ou revelar um segredo.
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manifesta o principio lirico. E o complexo interior humano que gera agdes da vida e
ndo acontecimentos exteriores enviados pela forca do destino.

Na poesia dramatica, diferente do que ocorre na poesia lirica, 0s sentimentos
S80 expostos em cena e representados por meio de agoes.

Assim, a lirica mantém sua “subjetividade”, mas perde seu carater intimo. A
acdo objetiva as emocdes e pensamentos interiores. Se na poesia dramatica a
subjetividade perde sua intimidade, de outro lado, reforca a individualidade dos
caracteres. A personagem dramatica ndo permanece fechada em seu proprio,
independente e isolado universo, mas manifesta, sob sua perspectiva, sua visdo de
mundo (como acontece na lirica). Quando sua vontade é exposta ao exterior,
encontra-se com outras vontades manifestadas por outras personagens com objetivos
opostos. E desse modo, que este encontro entre as diferentes pulsdes dos seres gera
um conflito. Assim, o drama consegue representar a dialética do funcionamento da
vida humana.

Mesmo que o individuo moral e sua natureza intima sejam o centro da
representacdo dramatica, esse tipo de poesia ndo se contenta com as simples situacGes
liricas. Ou seja, ndo se conforma com a descricdo de acOes passadas, dos gozos, dos
pensamentos e sentimentos do homem. Se assim fosse, o ser ali representado
permaneceria “esculturalmente estatico”, inativo; seu interior ficaria fotografado sem
possibilidades de transformacdo. Essa interioridade (esculturalmete estatica), € mais
tipica da expressao lirica. No drama essa “subjetiva interioridade” tem um fluxo
diferente, j& que estd em constante mutacdo. A interioridade da personagem
transforma-se de acordo com o desenvolvimento da acgdo. Os resultados de cada ato
geram um movimento circular e continuo. Isto funciona da seguinte maneira: cada
personagem, ao realizar uma acao, produz resultados na realidade; as conseqiiéncias
dos atos dos caracteres influenciam novamente em sua propria interioridade; o mundo
interior da personagem reordena-se reagindo, exteriorizando uma nova agao que por
Sua vez gerard novas conseqiiéncias. Com isso, os resultados de todo ato voltam
sempre ao interior da personagem, ele os reaprende para, posteriormente, engendrar
uma nova resposta ou reacdo. Essa conexdo intima e particular dos caracteres com 0s

fatos que os afetam é o que define o carater moral das personagens.

No drama, as agfes sublinham os objetivos particulares e o carater das

personagens. Mas ndo se trata, simplesmente, de descrever o0 mundo interno dos
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caracteres. Esta subjetividade, este complexo conjunto de sentimentos e razoamento
expde-se, descobre-se, deixa sua condicdo interior e apresenta-se ao plano exterior
produzindo e mobilizando ac¢bes. A interioridade da alma humana é o mdbil, o
elemento gerador de atos que ao encontrarem-se uns com outros originam conflitos. E
desta maneira que a “subjetividade objetiva-se”. Uma individualidade manifesta-se
por meio de agdes que procuram atingir um objetivo que encontrard obstaculos diante
de fatos externos ou perante outras individualidades que procuram satisfazer objetivos
Opostos.

Resumindo, a arte dramética é épica ao realizar uma acdo exterior, mas a
semente geradora dos ditos fatos encontra-se no elemento lirico, ou no particular

mundo interior de uma vontade humana (personagem).

1.2) Os limites da poesia dramatica

Tanto a poesia épica quanto a dramética apresentam acdes mediante
personagens que as desenvolvem, por meio de seres humanos que realizam atos. Mas
a unidade da expressdo dramatica, em comparacdo a épica e lirica, desenvolve-se
dentro de limites mais estreitos; a poética literario-teatral, segundo Hegel, é mais
exigente e rigorosa no encadeamento de suas partes. A poesia dramética ndo pode,
como aconteceria na épica, apresentar multiplos episddios com carater independente
frente a acdo central. Cada parte precisa de um justo enlace. Mantém-se o conceito ja
estabelecido desde Aristoteles sobre a imprescindivel “necessidade das agdes” para
definir a unidade do drama.

Na epopeia, representa-se um universo inteiro por meio da narracdo de uma
acao individual. Dai ser possivel apresentar uma multiplicidade maior de elementos
(personagens, lugares, tempos, situacdes, etc...). Tenta-se apresentar um mundo em
sua total extens&o.

Ja na acdo dramatica a acdo é representada e ndo descrita. Ou seja, as a¢oes
apresentadas pelas personagens (e representadas pelos atores) reproduzem os fatos
dentro das condi¢des da imitag@o da vida real. O lugar “esta ali mesmo”, os gestos das
personagens estao a vista e suas acoes estdo acontecendo “naquele momento”. Perante
o imediato da expressdo teatral, o “presente” de sua acdo ¢ um limite. As
circunstancias reais necessarias para a representacdo do texto precisam um uso do

lugar e do tempo de maneira mais real e concreta. As acOes representadas ja nao
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podem ter a livre multiplicidade da épica; precisam de uma maior selegéo e sintese na
elaboracdo e apresentacdo da historia. A unidade na épica funciona de maneira
diferente. Cada fato prolonga-se segundo sua propria necessidade. A epopéia pode se
estender em um fato, seja no comeco ou no final, indo até o passado ou futuro. A
poesia épica dispde também de possibilidades de apresentar a personagem em
situagdes diferentes e com uma variedade maior de qualidades e caracteristicas. A
personagem dramatica, seja tragica ou comica, pode também oferecer e apresentar a
riqueza interior da personagem, mas s dentro do conjunto de acBes que serdo

apresentadas na representacéo.

1.3) A transcendéncia da poesia dramatica

Se as acOes dramaticas sdo movimentadas (no seu aspecto lirico) por uma
subjetividade, isto ndo quer dizer que qualquer individualidade seja adequada para a
representacdo. Hegel adverte, alias, que isso também ndo significa que a
representacdo dos valores morais e 0 pensamento de uma cultura, em geral (no seu
aspecto épico), sejam esquecidas ou deixadas de lado. A personagem deve ter uma
grandeza de carater e uma especial forca de vontade, demonstrando assim, ter uma
especial individualidade. Ela tem carateristicas especiais. A sua perspectiva subjetiva
é prioritaria, mas ainda representa (talvez, ndo com a intensidade ou a énfase da
poesia épica ou a epopéia) as virtudes de uma cultura ou nagdo. Hegel esclarece que a
poesia dramatica, mesmo sendo gerada por individualidades, ndo esquece da
representacdo dos valores morais. Mesmo que as paixdes tenham um objetivo
unicamente pessoal, os interesses coletivos, os valores relacionados a patria, a familia,
etc..., ndo sdo abandonados. Esta € uma primeira maneira de mostrar 0 aspecto
transcendente da poesia dramatica: o homem é coerente com a sua individualidade
mas a transcende.

Hegel também mostra a transcendéncia dramatica sob outra perspectiva. O
“localismo” (talvez até, regionalismo) de uma pega faz com que, possivelmente, essa
ndo mantenha sua importancia com o passar do tempo. A obra dramética, ao invés de
tocar temas e caracteres puramente locais, deveria tentar abordar os gerais interesses

humanos. Quando um texto dramatico dedica-se a aspectos puramente nacionais, com
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as caracteristicas exclusivamente proprias da cultura, a obra é passageira. A sua
importancia termina rapidamente. Com o0 tempo ndo consegue manter uma
transcendéncia.

Os objetivos e as acBes apresentadas na poética dramatica devem, em primeiro
lugar, ter um caréater geral; devem pertencer a natureza humana. Em segundo lugar,

»114 “mostrando uma

estas acdes e objetivos devem ser “poeticamente individualizados
realidade viva, oferecendo um quadro animado e vital de acdes e personagens.

A peca pode estar situada numa cultura proxima ou distante (no que se refere
sobretudo ao contexto cultural, aos costumes, usos, etc...), seu ambiente exterior pode
ser reconhecido ou estranhado, mas tudo isso deixa de ser importante se:

a) 0s essenciais valores humanos atingem a todos indistintamente;

b) se as agdes e personagens tem a vitalidade, a forca e o atrativo suficiente para
captar sempre a atencédo do receptor.

E desta maneira que a poesia dramatica consegue ultrapassar sua época e seu

particular contexto cultural.

1.4) Sobre a acdo no drama

Mencionou-se como a a¢do no drama, movimenta-se por meio de uma vontade
individual e particular caracteristica da personagem. A acdo € uma vontade interior
(elemento lirico) que exterioriza-se para satisfazer um objetivo particular (elemento
épico). Quando o conflito é gerado, as diferentes colisdes encaminham-se na busca do
equilibrio, da solucéo e da sintese das diferentes vontades humanas. Esta acdo gera ou
produz consequéncias que dardo um resultado final. O drama chega assim a
apresentacdo de um desfecho em que manifestam-se as esséncias proprias da
humanidade. A profundidade dos objetivos refletem a complexidade do ser humano,
desenham as suas paix0es e destinos.

Na epopéia, as circunstancias exteriores tém igual importancia que as agdes
interiores. Aqui, a personagem ndo age de maneira livre ao encontrar-se dominada
pelos fatos. No drama, os acontecimentos vindos do exterior (e ndo provocados pela
intencdo da personagem) ndo tem mais 0 peso que possuem na épica. As situagdes

externas sO tém valor para a personagem pela maneira como afetam suas decisdes

1A Individualizaco Poética das acBes e personagens em uma peca consiste em manter o interesse, o
atrativo, a vitalidade destes elementos , fazendo esquecer o estranho ou distante do contexto. A obra s6
se faz valer como forma exterior se contém o principio moral e geral dos seres. Ou seja, representa a
esséncia humana fundamental e inerente a todo ser.
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individuais, pela forma como elas vao reagir. Ou seja, na epopéia domina “o destino”,
e 0s caracteres estdo submetidos a sua forca. J& no drama, pela pulsdo das
personagens por atingir seu objetivo, pela sua vontade de enfrentar obstaculos e
conflitos, pelas suas decisdes individuais e o conhecimento das conseqiiéncias de suas

acoes, ele é quem tem maior capacidade para influenciar e definir sua propria sorte.

1.5) A Representacéo Cénica

Todo texto poético efetiva-se mediante a representacdo cénica. Essa € sua
finalidade principal, além de seu valor exclusivamente literario. E importante
mencionar que o forte desenvolvimento da técnica cénica nos espetaculos teatrais do
século XVIII e XIX comeca a influenciar a teoria poético-dramatica.

A criacdo do texto teatral deixa de estar afastado frente a performance cénica. O
desenvolvimento de técnicas usadas na representacdo comecgou a ser tomada em conta
na fase de criacdo de uma obra. A dramaturgia ja ndo alimenta-se s6 das estruturas
literarias, procura na criagdo do espetdculos elementos que ajudem a efetiva
elaboracdo de um texto dramatico.

Nesta parte, descreve-se de maneira sintética os principais componentes que
fazem parte da representacao.

No ritual teatral prepara-se um lugar especifico (cenério) onde um ser vivo, um
homem real (ator) dispde-se como o instrumento da representacdo desta acdo. Na
poesia dramatica a linguagem verbal é acompanhada de uma linguagem gestual. Na
representacdo poético-dramatica a acdo continua sendo a esséncia, a base
fundamental. A acéo, revelando objetivos, sentimentos e vontades da alma, expressa-
se principalmente por meio da palavra. O vocabulo é seu elemento vital, mas ndo o
exclusivo. A poética cénico-dramatica vale-se da “linguagem das a¢des” manifestada
mediante palavras e gestos. Quando 0s gestos comecam a prescindir das palavra,
nasce a pantomima. Assim, a personagem representa a totalidade de um ser, de uma
existéncia, mediante sua expressdo verbal e sua aparéncia fisica. A representacdo
exige um espac¢o ou ambiente, um local determinado onde a obra acontece. Percebe-se
gue a poesia dramatica é uma arte completa, ja que praticamente reline e utiliza artes
diferentes. O cendrio ¢ uma espécie de templo “arquitetonico”; os elementos
distribuidos no seu interior parecem compor um quadro, uma “pintura” viva em que

apresentam-se figuras e objetos “esculturais” cheios de vitalidade e movimento. Pela
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declamacdo do discurso, a palavra toma uma dimensdo “musical”, ritmica. A
gestualidade procura sua esséncia ha mimica.

No referente ao espetaculo cénico, as exigéncias da arte dramatica tem se
desenvolvido amplamente. Muitas dificuldades técnicas ja foram superadas em
comparacao aos antigos. A poética teatral precisa manter contato com estas novas

propostas para se atualizar e renovar.

1.5.1) Texto e representagéo

Hegel ainda coincide com o argumento de Aristételes ao afirmar que a obra
poética tem um valor dramatico intrinseco, como texto. Segundo Aristételes, é
possivel avaliar a qualidade de uma peca apenas pela leitura, sem precisar,
necessariamente de sua encenacdo (mesmo que a representacdo seja a conseqiéncia e
0 objetivo do texto dramatico). Nesse ponto, Hegel difere do fil6sofo grego, j& que ele
sublinha a valorizagdo do fenomeno da “representacdo cénica” como um fator
importante para a criacdo puramente literaria da peca. Hegel reivindica a

“representacao” como um elemento de vital influéncia na criagao poética.

No momento da criagdo, 0 poeta precisa ter em sua imaginacdo a cena quase
reconstruida; precisa reviver diante de seus olhos as personagens que estdo agindo e
conduzindo uma acdo real. Para atingir um alto grau de inspiracdo e de dominio
técnico, 0 poeta deve conhecer tanto a elaboragcdo da parte literaria (a criacdo das
palavras que dardo vida a agdo) quanto a parte efetivamente teatral da poética
dramética (a criacdo do espetdculo a ser representado). Esses sdo dois tipos de
linguagens que complementam-se. O poeta necessita conhecer ambos.

Quando uma peca é lida, é realmente possivel captar seu valor dramatico.
Mesmo assim, é dificil ter certeza se o texto podera sustentar-se no momento da
representacdo. Ou seja, somente como fonte escrita, como literatura em si mesma, ndo
fornece garantias de seu real valor dramatico.

Na simples leitura do texto teatral é dificil determinar a progressdo da acéo, a
verossimilhanca das atitudes e palavras. Alids, uma leitura monétona pode acabar
com o valor intrinseco de uma obra que, na sua legitima representacéo cénica, poderia
ser mais eficiente. No caso de a leitura ser convincente, estar-se-ia so satisfazendo o
ouvido do receptor, mas ha outras exigéncias a serem resolvidas. Hegel defende a
idéia de que todo texto dramético sempre precisara de um espetaculo completo.
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Segundo ele, a leitura € um ponto intermédiario de duvidoso valor para poder

determinar a qualidade dramaética de uma obra.

1.5.2) O Ator

Nesta etapa da Modernidade, a arte do ator tem se desenvolvido fortemente,
conseguindo e tomando um valor profissional. O trabalho do comediante tem
evoluido, de tal maneira, que atingiu 0 mesmo nivel de importancia frente ao trabalho
do dramaturgo. Sua técnica, em geral, na declamagdo, na pantomima ou na
gestualidade, em sua visdo e consciéncia estética, tem-se nutrido das artes de uma
maneira mais ampla. Como atividade, € revalorizada na sociedade.

Na Modernidade, o ator torna-se um elemento muito importante para a
representacdo da poesia dramética. E um ser vivo que empresta sua expressio
fisionbmica a personagem que pretende-se expor. Para isso, precisa de um talento e
uma originalidade inata; uma individualidade que saiba ocultar-se e adaptar-se por
meio de outras individualidades ficticias ou personagens (da mesma maneira como o
faz o poeta). Ele ajusta-se aos rasgos estabelecidos pelo dramaturgo para os caracteres
da obra.

Na Modernidade do século XIX, a atividade do “ator” ja tem o reconhecimento
de uma profissdo ou vocacdo artistica. Isto tem a ver com o0 conceito de
individualidade desenvolvido na época. O comediante ja ndo é um cddigo geral, tanto
em sua gestualidade quanto em sua declamacdo; ndo ha mais uma grosseira mascara.
Ele agora apresenta seu corpo e sua voz real para representar. As caracteristicas da
individualidade da personagem que o ator deve imitar, reproduzir e recriar sao mais

complexas, portanto mais exigentes.

1.6) A Epoca da Poesia Dramdtica

Segundo Hegel, a poesia dramatica aparece e desenvolve-se em uma época
determinada, superior, em relacdo aos outros dois géneros. Vé-se assim, que existe um
elemento histérico importante para entender a evolucdo da arte na cultura. O drama
viria a simbolizar um terceiro periodo, um terceiro estdgio no amadurecimento
cultural de uma sociedade. Hegel defende a idéia de que o drama € produto de uma

civilizagdo que atingiu um estado avancado de evolugéo.
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As primeiras grandes facanhas representam-se mediante uma poesia épica em
gue sdo mostrados acontecimentos nacionais feitos por coletividades em conflito. Esta
€ uma época ainda primitiva, em que sobressai a narracao da epopéia. Posteriormente,
comecgam a aparecer herois independentes que concebem um fim por eles mesmos e
realizam empresas coletivas e pessoais. Ap0s esta etapa, desenvolve-se a poesia lirica
que narra e descreve a interioridade do ser, apresentando o pensamento e a inspiragao
pessoal. O género dramatico relne 0s Qgéneros anteriores e 0s complementa,
combinando o que ambos tem de essencial. Mas, para que a poesia dramatica evolua,
a sociedade precisa ter desenvolvido o conhecimento da consciéncia e dos fins da
vontade humana; a relacdo com a idéia sobre o destino do homem precisa ter uma
nova interpretacgéo.

Em diferentes partes da Estética, Hegel d& uma interpretacdo sobre qual o
espirito da época que promove o aparecimento da arte dramatica:

Para que la verdadera accidon tragica sea
posible, es necesario que ya el principio de la
libertad y de la independencia individual se haya
despertado. Es preciso que el hombre sepa tomar por
si mismo una libre derterminacion, que asuma la

responsabilidad de sus actos y de sus
consecuencias.'

O verdadeiro comeco da poesia dramatica pode ser encontrado na cultura grega.
Ali, a livre individualidade comeca a aparecer. Todavia, na poesia dramética antiga, o
fim atingido pelas personagens esta determinado pelo carater geral e elevado das
forcas morais na sociedade. O interesse da pega ndo é o resultado dos aspectos
particulares da acdo; a atengdo dirige-se, principalmente, a luta de poténcias éticas.
No desfecho deste embate, as poténcias divino-morais dominam a alma humana.

Na poesia dramdtica moderna, a finalidade principal € representar uma “paixao
pessoal”, um ser com objetivos proprios. O interesse poético apoia-se fortemente nos
caracteres, ao invés da exterioridade dos fatos. Pelos seus sentimentos e qualidades as
personagens mostram sua superioridade frente as circunstancias e as acGes. No que se

refere a acdo, 0 que capta a atencdo ndo esta na reivindicagdo dos direitos morais e

15 HEGEL, G. W. Friedrich, Estética, Tomo 11, Editorial “El Ateneo”, Buenos Aires, Argentina, p.
620.
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sua necessidade. Agora é a personagem lutando, mantendo um embate frente as forcas
do destino, o que gera o principal interesse dramatico.

O drama moderno, em geral, em oposi¢cdo a simplicidade do drama antigo,
apresenta uma multiplicidade maior de personagens com uma grande riqueza em seus
caracteres. A arte romantica apresenta fabulas complicadas e cheias de
acontecimentos. Mesmo assim, na tragédia moderna do século XVIII e XIX ainda
ressalta-se 0 dominio de um poder superior, seja como destino ou providéncia,
dirigindo os acontecimentos do mundo. Mas a presenca do homem frente aos fatos
tem se fortalecido, tomando um lugar equidistante frente aos poderes desconhecidos

que o rodeiam.

1.7) Atingindo a Imaginacéo

A poesia dramatica dirige-se a imaginacdo do receptor, porém de modo
diferente da maneira como manifesta-se na épica ou na lirica. Ao invés de narrar
acontecimentos passados ou expressar sentimentos interiores, representa ou “recria”
uma acdo que acontece sob o olhar direto do receptor. O efeito que se faz com a
imaginacdo, na performance cénica, ¢ imediato; impressiona de maneira concreta e
direta o publico. Se o texto fosse somente para leitura, evidentemente o processo
imaginativo funcionaria de maneira semelhante a lirica e a épica. Mas no caso da
representacdo, o codigo de ficcdo funciona diferentemente. No espetaculo teatral, a
imagem é dada, o receptor ndo precisa reconstrui-la em seu pensamento. Ele imagina
a representacdo como real, verdadeira. Este € um outro tipo de ilusdo. Percebe-se
assim, que a imaginacdo, na poesia dramética, por ter uma condicdo literaria e de

representacdo cénica, manifesta-se de maneira dupla.

1.8) A Verossimilhan¢a

Segundo Aristoteles, o efeito da tragédia consiste em produzir sentimentos de
terror e piedade, permitindo que o receptor possa atingir sua purificacdo emocional.
Hegel afirma que esta interpretacdo é vazia e superficial. Para ele, o objetivo
substancial da obra de arte consiste em poder representar o que dirige-se a razdo, a

idéia do verdadeiro concebido pelo espirito.
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O homem pode sentir medo, dando uma outra interpretacdo a palavra “terror”,
diante do poder do infinito e do absoluto. O homem deve temer ndo o poder material e
sua opressdo, mas o poder moral eterno e inviolavel que opde-se.

A piedade apresenta duas formas ou objetivos. A primeira, tem a ver com a
emocao comum: a empatia e a identificagdo com a desgraca e o sofrimento alheio. A
segunda, em que Hegel afirma encontrar a verdadeira piedade, estd na simpatia pela
justica da causa e pelo carater moral de quem sofre. Para que o herdi possa despertar
essa piedade, essa empatia com a sua desgraca, é preciso que seja considerado como
“bom”. Em outras palavras, o heroi deve apresentar as esséncias humanas comuns aos

seres e aquelas virtudes que a cultura espera que sejam seguidas.

1) Os Géneros Dramaticos

Na poesia dramatica, expdem-se 0 encontro entre paixdes e caracteres opostos
gerando conflitos. Mas esta forma de expressao literaria apresenta uma divisdo em
géneros, dependendo da relacdo entre personagens e o objetivo que perseguem
(sobretudo pela “maneira” como os caracteres tentam atingir esse objetivo). Hegel

estabelece trés géneros dramaticos principais: a tragédia, a comédia e o drama.

I.1) A Tragédia
A idéia sobre o tragico em Hegel, como género dramatico, € uma extensao do

conceito iniciado por Aristoteles. Sobre essa base, Hegel estabelece determinadas
variacOes que esclarecem a idéia sobre essa modalidade dramatica na Modernidade.

A tragédia é um espetaculo composto por um forte conflito e desfecho. Ela
pretende mostrar, mediante esses elementos, a fatal complexidade da existéncia
humana. Na acdo tragica e seus objetivos, 0s personagens procuram pela legitimidade
e 0 poder de sua vontade. Assim, 0 homem mantém um embate com forcas morais
superiores ou com outras personalidades, procurando a mesma legitimidade em
objetivos opostos.

Em sua estruturacdo, a tragédia apresenta acdes menos numerosas e mais
intensas, propondo atingir uma simplicidade cheia de grandeza. Em geral, o conflito

tragico sempre precisard de uma maior concentracao.
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I11.1.1) O Conflito Tragico
As poténcias morais que se apresentam na tragédia e que constituem o caréater

particular das personagens sdo diferentes, tanto em sua esséncia quanto em sua
manifestacdo particular. Quando essas forcas entram em luta umas com as outras, a
discordia explode de diversas maneiras. O heréi principal de uma historia possui uma
acdao individual e um objetivo especifico. Essa determinacdo, ao fechar-se nas
particularidades de seu objetivo, incita contra ele poténcias opostas, gerando intensos
conflitos.

O conflito tragico caracteriza-se pelas partes opostas e em luta, em que cada
uma por si mesma possui um direito proprio, uma motivacdo justificavel e
compreensivel desde seu ponto de vista. Essas forcas individuais em confronto sé
podem atingir seu objetivo, naquilo que possuem de verdadeiro e legitimo; na
negacdo ou violacdo de outra forca, com objetivos igualmente justos e legitimos. O
interessante das colisdes tragicas € que as partes em confronto, mesmo com sua
propria moralidade e talvez por isso mesmo, sdo levadas a cometer uma falta para
poder resolver o conflito. Os caracteres, mesmo com um fim legitimo, ndo conseguem
realiza-lo sem a perturbacéo e a violacdo de outros direitos que se opdem.

Hegel sublinha que a existéncia humana legitima-se eliminando ou destruindo
sua condicdo de contradigcdo. Assim, na expressao tragica, o conflito é tdo necessario
quanto sua solucdo. O autor mostra, desse modo, como se exercita o sentido de
“Justica eterna” sobre as motivacdes individuais e as paixdes particulares dos homens.
A unidade da esséncia moral restabelece-se pela destrui¢do das individualidades que

perturbam seu equilibrio.

11.1.2) O Desfecho na Tragédia

Segundo Hegel, mediante a catarse tragica levanta-se um sentimento de
harmonia em que transparece um conceito de justica eterna que, em sua dominacao
absoluta, acaba com a justica relativa dos fins e das emocdes exclusivas. Para a
tragédia, o conflito é s6 um processo em que se pretende chegar a um estado de
acordo, um estado de resolucdo final. Ndo é possivel resistir permanentemente ao
desacordo ou conflito entre forcas morais que, em sua esséncia, sao harmonicas.
Entdo, a acdo da tragédia desde o comeco encaminha-se para esse equilibrio, que é o
seu estado humano essencial e quase divino. Chega-se a um desfecho que, pela

natureza propria da acdo e de seu conflito, se faz fundamental. Existe um principio
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fundamental e profundo que explica a necessidade do desfecho: a procura da
harmonia.

Poder-se-ia chegar a esse estado sem, necessariamente, entrar em conflito. As
personagens poderiam manter seus objetivos, seus fins, sem entrar em contradigdo
com outras posi¢Oes, sem violentar outros direitos. Mas, no desfecho da tragédia, as
personagens voltam-se contra o poder presente em uma forga superior, perante a qual
0s caracteres tentam atingir seus objetivos. Na resolucdo do conflito, destrdem-se as
particularidades exclusivas que ndo conseguiram se adaptar a harmonia esperada.
Quando em luta, os direitos opostos em combate sdo igualmente legitimos, ambos nao
podem ser eliminados. O unico que se destrdi ¢ o carater “exclusivo” da for¢a, mas o
equilibrio interior fundamental deve reaparecer no final do embate. Nesse caso, as
individualidades que ndo conseguiram renunciar aos seus objetivos, em favor do
equilibrio, condenam-se a ruina, ou véem-se forcadas a resignarem-se com o0
cumprimento de um destino estabelecido.

O verdadeiro desfecho expressa-se por meio da destruicdo da oposicdo e da
conciliacdo dos poderes da acdo que por seu conflito, negam-se de diferentes
maneiras. Hegel, ainda sob influéncia de uma visdo teoldgica, argumenta que o
objetivo final da tragédia é apresentar um desfecho que mostre as personagens a
necessidade do acontecido por uma ordem superior. O destino €, assim, a razdo mais
alta dos fatos.

Na tragédia, o principio geral, eterno e substancial das causas, vence em sua
harmonia intima. Esse equilibrio, segundo Hegel, pode dividir-se e quebrar-se
temporalmente entre varias subjetividades que se combatem. Aparecem entdo, 0s
aspectos falsos, superficiais e exclusivos que ndo conseguiram se sustentar.
Finalmente, chega-se a um acordo profundo entre as diferentes individualidades nas
quais sobrepdem-se as idéias gerais seguidas pelas personagens.

As personagens modernas apresentam, as vezes, uma particular capacidade de
conciliacdo entre sua individualidade e seu destino. Mas em outros casos, 0S
caracteres mantém, até a morte, a forca de suas personalidades e liberdades pessoais.
Essa caracteristica responde a um tipo de desfecho. As personagens chegam a um
termo desagradavel pela intolerante busca de satisfagdo do exclusivo da sua vontade.
No final, terdo que admitir seu fracasso ou morrer, levando até o fim a tentativa de
realizar seus objetivos. A personagem, mesmo sofrendo um final cruel, tentara manter
a coeréncia com o objetivo de suas agdes. 1sso quer dizer que existe um outro tipo de
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desfecho gerado pelas personagens que, mesmo caindo em sua propria destruicdo, nao
se conciliam nem chegam a um acordo com as leis morais estabelecidas. Seguem as
suas vontades até as ultimas consequéncias.

Ha também, o desfecho tragico que caracteriza-se pelo resultado de situacGes
mal sucedidos e acidentes exteriores. Esse tipo de desenlace mostra como a
individualidade do ser humano encontra-se, finalmente, submetida a natureza das
coisas finitas. Aqui, a conclusdo dos fatos ndo se origina a partir da pulsdo das
personagens; ele é gerado pela forca de um acontecimento exterior. Hegel critica esse
tipo de desfecho por ser uma solucdo dramatica perigosamente fécil e superficial,
diria-se até artificial. O espetaculo poderia ser comovente, mas o0 sentimento de
tristeza engendrado pode ser simplesmente vazio.

Hegel, basicamente, critica o superficial esteredtipo que estabelece o “desfecho
desditoso, infeliz” como tipico do género tragico. O autor questiona o fato de ter que
preferir um termo funesto, simplesmente, porque isso é usual no género tragico, ao
invés de preferir uma solucdo que consiga ser favoravel para todos. Os poetas podem
também elaborar o desenvolvimento das acGes, de maneira tal, que tenham um final
feliz, um desfecho satisfatorio para todas as personagens e seus conflitos. A idéia de
que o desfecho tragico depende da “necessidade das agdes” que compdem os fatos €
um argumento fundamental. Se pelo desenvolvimento da acdo vé-se que, realmente,
ndo vale a pena sacrificar as personagens, ndo haveria motivo para criar esse tipo de
final. Ou seja, o encerramento dos fatos ndo precisa ser tragico; os conflitos e suas
resolucBes ndo precisam ser fatais para ter um carater elevado. Se a dor e a desgraca
expressadas ndo estiverem apoiadas na real necessidade das agdes, ndo ha nada que

justifique entdo, esse tipo de desfecho.

I11.1.3) A Tragédia Antiga
Na tragédia antiga, as forcas morais aparecem sob a forma de divindades que

governam o mundo. Essas forcas ainda ndo chegaram a se tornar, de maneira
esclarecida, leis de Estado ou preceitos sociais. O reinado dos poderes morais
manifesta-se como a base substancial na qual apoia-se a tragédia. E segundo essa
perspectiva que se desenvolvem as acgdes particulares, os conflitos e o desfecho da

obra.

224



Na tragédia antiga ndo se discute o direito de alguma vontade pessoal ou
individual. Aqui, o conflito centra-se na reivindicacdo de um direito moral que tenha a
ver com a harmonia do ambiente social. Hegel, em sua analise, esclarece
constantemente essa abordagem.

La oposicién principal, que Sofocles, a ejemplo
de Esquilo, ha tratado de la manera mas hermosa, es
la del Estado y la familia, de la vida social y de los
derechos de la naturaleza. Son las fuerzas mas puras
de la representacion tragica, puesto que la armonia
de estas dos esferas, su acuerdo simultaneo en el
circulo de su existencia independiente, constituye la
perfeccion del mundo moral. ™

No conflito da dramaturgia antiga, a conciliacdo tragica que se apresenta no
desfecho mostra sempre a volta triunfal das forcas morais. As poténcias da ética
social, depois de superarem as oposi¢Oes individuais, voltam ao seu estado de
equilibrio. Alias, a tragédia antiga procura expressar a importancia (superior) da
preservacdo das forcas religiosas e morais frente as manifestacdes particulares

contrarias.

A justica eterna, como poder absoluto do destino, conserva e mantém o acordo
entre os diferentes ideais normativos da sociedade. Devido a essa forte moralidade, o
desfecho satisfaz pelo sacrificio das personagens em favor da preservacdo do status

ético da comunidade.

11.1.4) Tragédia Moderna

Na tragédia antiga, o conteido das representac@es geralmente descreve como as
forcas morais dominam, ndo se detendo precisamente no desenvolvimento do carater

individual ou subjetivo das personagens.

De maneira oposta, a tragédia moderna da a “personalidade individual e sua
subjetividade” uma posi¢cdo de maior importancia na estrutura dramética. A diferenca
pode, as vezes, ser de dificil reconhecimento. A tragédia moderna, antes disso, faz do

carater pessoal da personagem o objeto e conteudo de suas representacdes. Salienta-

18 | dem, ibidem, p.632.
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se, agora, a personagem nos aspectos particulares que caracterizam suas motivagoes.
Mas isso ndo significa que os aspectos morais dos caracteres estejam excluidos; esses
elementos compartilham seu lugar com as especificas singularidades da personagem
(que tém uma preponderancia maior na expressao literaria moderna). Ou seja, a
personagem mesmo obtendo uma maior individualizacdo, ndo perde seu carater de
“agente moral”. O elemento ético-social ainda mantém um lugar em seu interior,
proporcionando-lhe um maior peso e uma maior complexidade. Mesmo que o carater
pessoal e subjetivo do ser atinja 0 centro da representacdo, as agdes ndo deveriam
estar carentes de uma base solida de normas morais estabelecidas. A vida e a
realidade, influenciando sempre o homem, fornece uma série de valores (em relacdo
aos conceitos de familia, sociedade, Estado, religio, etc...). Segundo Hegel, 0 homem
ndo pode desenvolver suas a¢des com total independéncia desse circulo de regras
éticas. O que especificamente acontece na Modernidade é que a moralidade cultural
deixa de ser o lado substancial que influencia a personagem. As motivacdes dos
heréis “particularizam-se”, tomam uma maior diversidade, mostram um conjunto de

atitudes primordialmente individuais.

Nas pecas modernas, percebe-se também como o discurso religioso perde
espaco. As forgas morais contidas na religiosidade tinham prioridade na representacao
antiga, mas na modernidade deixam de constituir o argumento principal. Na tragédia
moderna, 0 que origina os objetivos das personagens nao é a necessidade de manter a
pulcritude de uma sociedade. O que faz agir os caracteres é a tentativa de cumprir
seus objetivos particulares e satisfazer seus sentimentos pessoais, estejam em acordo

ou ndo com a ética estabelecida na cultura.

Mesmo na expressdo da injustica ou crime, os caracteres manifestam-se de
maneira diferente. Os delitos efetuados pelas personagens, na Modernidade, estdo
carregados de uma atitude mais reflexiva. O mal, na Modernidade, j4 ndo €
representado como um bloco abstrato. Os caracteres, mesmo em sua perversidade, ao

tentar atingir seus objetivos, manifestam conflitos humanos mais complexos.

IL. 1.5) Apés “Edipo”, veio “Hamlet”.

Existem dois exemplos que ajudam a enxergar a diferenca entre a tragédia
antiga ¢ a moderna: as personagens de “Edipo” e “Hamlet”, nas pecas

correspondentes.
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“Edipo”, por exemplo, deve restituir a harmonia de seu povo atacado pela
peste; esse fato exterior acontece devido a violacdo de uma lei moral: o assassinato do
rei Laio. Edipo ao reconhecer-se como 0 assassino, mesmo que ndo tenha agido
conscientemente, mesmo que sua acdo nao estivesse em acordo com uma motivagao
particular (o que na modernidade poderia ser motivo de sua inocéncia), sacrifica-se
em favor da preservacdo da sociedade e da lei moral divina que o domina. Em
momento algum, ele duvida sobre a decisdo de autopunicdo. Age ao reconhecer a
verdade, no momento exato em que adquire certeza dos fatos. A reflexdo, a davida,

nesse instante ja ndo tem cabimento.

No caso de “Hamlet”, os fatos também mostram um pai assassinado. O filho
desde o inicio sabe da verdade, mas sua atitude € totalmente oposta. No momento em
que tem certeza da veracidade dos acontecimentos, Hamlet ndo age imediatamente,
para preservar o valor moral de um povo ou para manter um sentido de justi¢a. Pelo
contrério, hesita todo o tempo. A histéria é, praticamente, a representagdo do
desenvolvimento particular dessa angustiosa divida que terminara se consumando em
uma acéo final. Se Hamlet tivesse acompanhado uma atitude tragico-antiga segundo o
caminho de seu predecessor Edipo teria feito justica de acordo com o principio
estabelecido pelo fantasma do pai. Teria matado o assassino, o0 tio entronizado no
poder, aceitando sem reflexdo ou hesita¢do as consequéncias deste fato. Obviamente,

a historia, nesse caso, teria sido finalizada logo no inicio.

11 1.6) O divino na tragédia

A tematica utilizada na tragédia sempre esteve relacionada com “o divino”. Se
na tragédia antiga o conceito do divino esta estreitamente relacionado ao religioso, na
modernidade este conceito estad mais conectado ao entendimento do mundo individual
do ser humano. Sob essa perspectiva, procura-se a esséncia divina da vontade e das
acoes humanas. Essa busca constitui o novo elemento moral a ser seguido. Hegel
afirma que a moralidade, quando é observada em sua viva realidade (e ndo,
simplesmente, como regra ou ditado social), quando é percebida como verdade
abstrata, adquire uma condicdo divina. Vé-se, dessa maneira, o profundo idealismo
que carateriza a argumentagdo do autor alemdo. O divino, na modernidade, j& ndo esta

simbolizado por deuses, mas deve ser procurado agora na substancia eterna e

227



profunda dos seres humanos, ou seja, no proprio homem. Na acdo, as personagens

procuram achar e desenvolver suas basicas esséncias.

Il. 1.7) O surgimento da vida privada

As relagdes comuns e cotidianas da vida civil e privada, cenas de vida em
familia (as quais eram de dificil acesso na tragédia antiga) comecam a ser motivo de
representacdo. Esse € um costume fundamental tanto da tragédia quanto do drama
moderno. As relagdes expressam-se de maneira mais individualizada, o que exige a
exteriorizacdo de cenas, atitudes e pequenos conflitos que ttm a ver com o
descobrimento da vida privada na representacdo. O particular e intimo sdo, cada vez
mais, expostos e manifestados. Enxergar o privado, e entender o particular do ser a
partir disso, comega a ser um importante elemento na dramaturgia. E entdo, que
aparecem idéias e interesses vivos a serem representados. O desvendamento das
relagbes intimas entre as personagens motiva a analise e a discussdo sobre as

particularidades do homem.
11.2) A comédia

Hegel salienta que a superioridade desse género revela-se quando o
dramaturgo desenvolve uma obra com delicadeza e habilidade. Isso, consegue-se
desenhando os caracteres de maneira precisa e coerente, elaborando um enredo pleno
de situacOes atraentes e apresentando conflitos bem imaginados.

A condicédo das personagens comicas € bastante particular. Em geral, esse tipo
de caracteres sO sdo engracados para o receptor. As personagens na comedia
realmente tomam seus objetivos com toda a seriedade da personagem tragica ou
dramética. As personagens, na comédia perseguem os fins de suas a¢cdes com firmeza
e verdade, caso as a¢Oes possuam esses atributos. Quando, ao final, percebem seus
erros, ficam desenganadas ou confusas, mas nunca terdo a capacidade de rir
livremente delas mesmas tanto quanto os espectadores. Elas sdo objeto de riso, mas
dificilmente estdo conscientes dessa condicdo. Nesse sentido, o receptor € uma
testemunha secreta dos acontecimentos da comédia, e por isso, tem liberdade de
gargalhar frente as situacbes despreocupadamente. O publico pode sorrir perante as
contradicdes, ou ocultar enganos.
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Na tragédia, vé-se que os principios da ética geral e substancial vence
individualidades que a comp&em, em busca de harmonia. Na comédia, pelo contrério,
é a personalidade, na infinita seguranca de sua subjetividade e de suas
particularidades, que conserva seu predominio perante as forcas de uma sociedade. Se
na tragédia as personagens destréem-se na busca de satisfacdo de sua vontade, na
comédia apresentam o triunfo da personalidade apoiada nela mesma e com ampla
seguranca na sua individualidade. E por isso que na comédia é possivel rir das
personagens até em seu fracasso, em seu inatil esforco por atingir um objetivo
particular.

Mesmo resgatando e valorizando os modelos deixados por Aristételes (na
Antiglidade) e Moliere (na Modernidade), mais uma vez Hegel recorre a obra de
William Shakespeare como o melhor modelo indicado a ser seguido. Segundo Hegel,
também na comédia o autor inglés consegue ser 0 melhor representante do género. No
que diz respeito ao aspecto burlesco, suas personagens ndo deixam de ter uma precisa
complexidade humana;, em suas obras os conflitos ndo se caraterizam pela
superficialidade. Alias, as acdes dramaticas sdo reais e criativas.

I1.2.1) Entre o comico e o risivel
Nem toda acdo é comica simplesmente por ser banal ou falsa. Nesse aspecto,

Hegel discute o sentido da comédia, estabelecendo uma interessante diferenca entre o
simplesmente “risivel” e o verdadeiramente “cOmico”, conceitos usualmente
confundidos.

O riso mostra uma atitude facilmente auto-complacente, segundo o autor. No
risivel, percebe-se uma atitude limitada, uma vez que a reacdo responde
mecanicamente a algum estereotipado cédigo burlesco. E uma reagdo que acontece
com pouca reflexdo. A piada facil corre o risco de se tornar chocante quando a
maldade, por exemplo, é coroada pelo éxito.

O comico tem uma condi¢do mais profunda, mais critica em seu objetivo.
Aqui o ser humano também mostra sua capacidade para satirizar tudo, para tornar
burlescas as realidades mais terriveis. A comédia serd sempre apenas outra maneira de
lidar com a representacdo do real. Contudo, quando se trata do cémico, a atitude €
subtilmente diferente. Os vicios do homem ndo tém realmente nada de engracado,
mas a comédia procura ressalta-los com o objetivo de serem superados ou eliminados.

Uma critica ndo tem o porqué de ser séria; nada mais efetivo que salientar os defeitos
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humanos e julga-los mediante o sentido cdmico das coisas. Segundo essa perspectiva,
a “satira” ¢ um elemento de grande importancia para atingir os efeitos esperados nesse
género. Para Hegel, a satira tem a capacidade de reproduzir com enérgicas cores 0
quadro do mundo real em oposicdo a virtude, desvendando esse universo de maneira,
simultaneamente, crua e leve. A tolice, a extravagancia, a inaptidao etc..., ndo sdo em
si mesmas comicas como valores humanos, mas podem gerar o riso.

Hegel encerra sua argumentacdo advertindo que o fenémeno cdmico sera
sempre dificil de ser entendido e previsto. Para ele, o ser humano tem a cadtica
capacidade de rir de tudo e sem limites, sendo apto tanto para construir quanto para
destruir todo valor.

En general, nada hay mas
opuesto que las cosas
acerca de las cuales los
hombres acostumbran a
reir. Las bromas mas
insulsas y de peor gusto
tienen este  privilegio.
Muchas veces se rie uno
también de las cosas mas
importantes y de las
verdades mas
profundas...117

II. 2.2) A visdao de Hegel frente a Comédia
Hegel afirma que, na comédia antiga, é a personalidade que gera a contradicao

dos fatos. Vé-se, que esse principio é contrario e inadmissivel na tragedia antiga.
Nesse sentido, comédia e tragédia na Antiglidade eram opostos. Na comédia, a
individualidade ndo tenta atingir a serenidade nem a harmonia da alma que se concilia
com as forcas divino-morais de uma sociedade. Os caracteres preferem se prejudicar a
si mesmos na perseguicdo de seus interesses, ao inves de deixa-los. Mesmo assim,

esses caracteres ndo perdem o seu bom humor.

Na analise hegeliana da comédia na Modernidade, percebe-se o profundo
pessimismo do autor por esse género. Praticamente, apresenta a dramaturgia burlesca
como o timulo do procurado idealismo do ser. Segundo este autor aleméo, a comédia

leva aquela atitude de individualidade e emancipacdo do homem moderno a um outro

Y7 |dem, ibidem, p. 611-612.
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extremo: este, em sua inesgotavel e cega vontade por satisfazer seus objetivos
particulares, termina separando o verdadeiro do real. Ou seja, neste estagio, o0 ser e a
arte destrdem-se devido aos seus proprios e absurdos objetivos. Aqui a
individualidade é levada até sua superficialidade mais insensata e inconsistente. E o
estado de subjetividade totalmente encerrada que termina destruindo a si mesma. Para
Hegel, a comeédia j& ndo consegue representar a manifestacdo do eterno e do divino na
realidade. O verdadeiro termina sendo destruido perante interesses particulares
liberados de toda lei; a expressdo acomoda-se em alguma finalidade particular e
subjetiva. A legitimidade de algum dogma dificilmente aparecera nos caracteres e
acOes desse tipo de género. Na comédia recria-se um mundo onde o homem, como
pessoa livre, é perfeitamente dono de si, de seus pensamentos e do que constitui sua
atividade dramatica. Mas esse mundo nédo se sustenta por muito tempo; aniquila-se ao
carecer de uma base sdlida e coerente.

Hegel faz um paralelo analitico, comparando as personagens da comédia com
a sociedade burguesa democratica: “burgueses egoistas, barulhentos, frivolos, que se
destrdoem em sua propria estupidez”. O autor critica, dessa maneira, ndo s6 a comédia,
mas também a prépria sociedade burguesa, na qual ndo depositava tantas esperangas

como 0s autores anteriores.

I1. 2.3) Sobre a estrutura dramatica na Comédia
Hegel comenta e analisa trés importantes elementos que auxiliam a entender a

elaboracdo da comédia: o enredo, o conflito e o desfecho.

Sobre o “enredo”, Hegel salienta que a complicac¢do dos fatos na comédia ndo
precisa de uma condensacdo tdo solida quanto na tragédia. Seus conflitos podem ser
mais leves e diversificados.

No “conflito” de uma comédia, geralmente, apresenta-se uma personagem que
tenta atingir seus objetivos enganando os outros. O enredo centra-se na parddia desse
fingimento. Nos tipicos enredos, nas fabulas das comédias da época, Hegel destaca as
trés principais formas de colisdo, as quais apresentam-se a seguir:

a) primeiro, quando a personagem procura atingir um objetivo banal de uma
maneira séria e profunda. Uma tipica situacdo comica € aquela em que a personagem
persegue com gravidade absoluta um objetivo vazio e superficial sem percebé-lo. Essa

finalidade entra em contradicdo rapidamente, j& que ndo é possivel de ser realizada. A
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“avareza”, por exemplo, aquela vontade de obter dinheiro pelo dinheiro em si mesmo,
gera um objetivo futil; baseia-se na abstracdo da riqueza como fim supremo. Priva-se
de outras satisfacbes em sua tentativa de atingir um frivolo objetivo. Geralmente, a
personagem, mesmo ndo conseguindo seu propdsito, pois aquilo que procura carece
de valor, ndo perece e ergue-se de sua queda com serenidade e bom humor.

b) em segundo, quando uma personagem procura atingir um objetivo elevado,
mas de forma banal. De maneira oposta ao caso anterior, existe um tipo de conflito
comico em que a personagem persegue um objetivo importante e valioso, mas, ou nao
é a pessoa certa para isso, ou 0 modo de tentar atingir a finalidade é inadequada ou
contraditoria. Nesse caso, o valor fundamental cede espaco ao valor superficial ou
aparente.

c) terceiro, quando os conflitos sdo gerados devido a um acontecimento
exterior. Um terceiro tipo de conflito é aquele em que, independentemente da atitude
e dos objetivos das personagens, um determinado fato ou acidente faz nascer
situacBes e complicacBes em que, inevitavelmente, os caracteres estardo comicamente
envolvidos.

No que se refere ao “desfecho”, Hegel percebe que nos conflitos comicos, a
acdo burlesca exige um final mais urgente do que na acdo tragica. Geralmente, é nesse
momento da fabula que se manifesta a contradicdo entre o verdadeiro e a realizacéo
do individual do ser. No desfecho néo se deve destruir nem os valores essenciais, nem
os valores subjetivos. Quando a acao for concluida, a comédia precisa mostrar que na
realidade, nem a tolice, nem a sem-razdo, nem as falsas relagdes duram de uma
maneira indefinida ou tém uma vitéria. Mesmo assim, Hegel salienta como o aspecto
subjetivo é marcante na comédia. As personalidades fortes e solidas, em sua
independéncia, sobrepdem-se as coisas e aos acontecimentos. A subjetividade do
comico levanta-se como a dona do que a realidade parece ser, como a primeira e
principal manifestacdo dessa existéncia. A presenca essencial do real oculta-se

perante sua presenca.
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I1.3) O Drama

Esse terceiro tipo de poesia dramatica situa-se no ponto intermediario entre a
comédia e a tragédia.

O drama, como género, € o resultado proprio da evolu¢io dramatirgica na
modernidade. Nele, as diferencas entre tragédia e comédia desaparecem, ambas as formas
dramaticas conciliam-se, complementam-se formando um todo novo.

Na Antiguidade ja se manifestava essa tendéncia, tanto na comédia satirica
quanto na tragicomédia ( Na peca O Anfitrido de Plauto, por exemplo).

No drama, o tragico e o comico estdo em juncdo. O principio da personalidade
(fortemente desenvolvido na comédia) revela-se como o elemento predominante,
deixando em um plano secundario os elementos essenciais que constituem o fundo
das poténcias morais (0 que se desenvolve fortemente na tragédia). O drama é gerado
pela profunda combinacdo entre o tragico e o comico, formando esses géneros um
todo novo. Mas essa mistura ndo funciona, simplesmente, juntando os elementos de
um género de um lado e de outro. A maneira de combinar ambas as formas dramaticas
consiste, principalmente, em suavizar os aspectos e elementos marcantes de cada
forma poetica. A personagem, mantendo a subjetividade no drama, ndo age com a
maldade c6mica; pelo contréario, penetra na seriedade das solidas relagdes com os
outros, mantendo a firmeza de seu carater. Ou seja, as personagens no drama
procedem com honestidade e gravidade, mas tentam abrandar e mitigar a forca tragica
do conflito até chegar a uma conciliacdo entre 0s interesses e 0s objetivos dos
caracteres. E segundo essa idéia que se elabora a concepcdo de acdo dramatica, o

conflito e o desfecho no drama moderno.

11.3.1) O conflito no drama
Existe um principio essencial que caracteriza o drama: uma existéncia humana

cheia de harmonia consegue realizar-se pela sua prépria atividade, sobrepondo-se as
oposicOes e conflitos. No drama, a personagem ndo tem uma luta tdo acirrada entre
sua individualidade e as estruturas morais. Os caracteres conquistam uma maior
capacidade de conciliacdo entre as forcas subjetivas e as forcas ético-sociais,

conseguindo aproximar-se de uma harmonia (menos tragica) entre ambas as partes.**®

118 Segundo Hegel, “Ifigénia” de Goethe é um bom exemplo.
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O drama, enquanto género, tem limites mais imprecisos do que os dois
anteriores. Cabe o risco de perder a conotagcdo dramatica para tornar-se uma simples e

descritiva apresentacdo de a¢cdes com pouco sentido, ou de fraco interesse.

Neste género, os conflitos ndo oferecem desde o comego uma violenta
fustigacdo tragica, ja que o jogo de oposicdes nas acdes, geralmente, tentam chegar a
um estado de paz. Essa condigdo gera dois tipos de resultados. Em primeiro lugar, o
poeta concentra o interesse da representacdo sobre o0 aspecto interior das personagens;
o0 desenvolvimento das situacBes comeca a tornar-se um simples meio para a pintura
dos caracteres. Em segundo lugar, e de maneira oposta a anterior, 0 poeta comeca a
dar importancia preponderante ao desenvolvimento do lado exterior das situacOes e

dos costumes da época.

Segundo Hegel, as concessdes desse tipo de género sdo perigosas ja que
produzem um afrouxamento da dramaticidade. As vezes o poeta so se limita a chamar
a atencdo com fatos surpreendentes. O autor salienta como muitas obras da
modernidade da época tém aparecido aspirando pouco a representacdo da verdadeira
poesia, preocupando-se mais com o simples efeito teatral. Os poetas esquecem que a
representacdo da emocdo e do essencialmente humano é fundamental para a criacdo
dramética. Questiona-se aquele teatro de distragdo momentanea e de efeito superficial
e sem objetivo, cuja unica finalidade é atingir o receptor poupando qualquer possivel

discussdo moral.

I1. 3.2) O desfecho no drama

O drama burgués, segundo a concepgdo hegeliana, como ponto médio entre
tragédia e comédia, caracteriza-se por chegar a um desfecho pouco tragico e mesmo
feliz. Procura-se um final equilibrado em que o triunfo da moral é muito celebrado. A
virtude e o dever atingem a vitéria, e o vicio é castigado ou conduzido ao

arrependimento.

O desfecho do drama burgués, geralmente, procura aquela conciliacdo em que

o resultado ético leva as situacdes em bons termos.

Nas tematicas usualmente utilizadas, ampliam-se cenas comovedoras sobre a
vida burguesa e de familia. Aparecem situacgdes tipicas como os interesses de dinheiro

e fortuna, amores infelizes.
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Em geral, a dramaturgia aproxima-se de situagdes comuns do cotidiano, mas
em que sempre a virtude ou o dever atinge a vitoria. Tudo parece girar em torno da
consciéncia moral, sobre as boas ou mas qualidades do coragdo. Frente a essas
resoluc@es, outro tipo de determinacBes de carater particular ou subjetivo conseguem

pouca consisténcia no espa¢o dramatdrgico.

Para Hegel, o desfecho no drama burgués ndo tenta atingir conclusdes que
possam desvendar a verdade ou esclarecer os conceitos de bem e de mal. Sua
finalidade principal encaminha-se, geralmente, ao perddo ou a promessa de maior
prudéncia. E interessante, e sobretudo importante, a maneira como o autor alemio
adverte sobre o perigo do discurso do drama, de cair em uma moralidade facil ou
superficial. Mas sua analise ndo parece compartilhar da idéia de uma renovacéo ética.
O drama, para ele, s6 mostra o enfraquecimento de valores que ainda conseguem

manter sua rigidez em um género como a tragédia.

Mesmo assim, Hegel consegue analisar eficientemente a maneira como as
concepcdes ético-sociais transformam-se na época. O desenvolvimento filosofico
fortaleceu o poder da razdo do homem e da individualidade do ser frente a0 mundo,
especialmente, perante as forcas religiosas. Certamente, a discussdo sobre o que €
socialmente certo e subjetivo amplia-se, adquire contornos mais definidos e de maior
complexidade; gera-se uma moral que terd que se adaptar as novas exigéncias

humanas.

I11)_A acdo e o conflito

A fundamental contribuicdo de Aristételes foi mostrar que o pilar sustentador
da expressdo dramadtica ¢ “a acdo”. Hegel, assim como outros autores, retoma o

conceito aristotélico, conseguindo redimensiona-lo de maneira transcendente.

Se 0 eixo da dramaticidade sustenta-se na acdo, por sua vez, a a¢ao sustenta-se
na idéia de “conflito”. Essa simples analise foi de primordial importancia para a
discussdo teorico-literaria. O conceito de acdo nunca mais foi 0 mesmo depois da
analise hegeliana sobre o conceito do conflito. Mesmo que ambos os elementos

estejam unidos, mostra-se a a analise do autor sobre cada uma dessas idéias.
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111.1) A Acdo

A acdo é a atividade feita por um homem para atingir um fim determinado e
que terd um dado resultado. S6 uma pessoa tem a capacidade de planejar e desejar um
objetivo; s6 o individuo, com sua prépria e particular decisdo, tem a capacidade de
movimentar um determinado acontecimento. Considera-se acdo a energia do ser
ativada na procura de um objetivo. Existe uma diferenca entre um “simples fato
ocorrido” e uma a¢ao determinada. O simples fato tem uma conotagdo unicamente
exterior a acdo humana; dificilmente, poder-se-ia procurar aqui a execucdo de um
designio particular. Por exemplo, uma personagem, independentemente do objetivo
almejado, é acometida por um raio que a mata. Neste caso, temos um acontecimento
exterior, jA que a personagem é simplesmente afetada por esse fato. Mas se um
homem decide conquistar uma cidade inimiga, tem-se ai um objetivo, que gerara
outras a¢Ges com seus correspondentes conflitos e conseqiiéncias. Percebe-se entéo,
que a acdo é a conseqiiéncia do desenvolvimento de pensamentos e intengfes de uma
personagem tentando realizar seus objetivos. H4& um investimento de toda sua
existéncia na perseguicdo de designios, mas também devera responder as
conseqiiéncias de suas decisdes. O herdi dramatico colhe os frutos de seus proprios

atos.

Hegel, continuando com a analise desenvolvida até entdo por diferentes
autores, mostra que a acdo desenvolve-se pela pulsdo, em poténcia, de uma vontade.
Mas o autor salienta que a vontade que interessa a representacdo € aquela que tem
consciéncia de seus objetivos. A agdo dramatica e correspondente aquela personagem
que procura a realizacéo dos seus fins com total consciéncia de seu desejo. Sendo uma
pessoa moral e independente, € responsavel por sua liberdade. Porém, deve tomar
conta dos atos que pratica. As acdes realizadas pelos caracteres, depois de efetivadas e
concretizadas em uma realidade, tornam-se irreversiveis. Portanto, salienta Hegel, na
acdo da modernidade, as personagens tem que assumir as consequéncias de seus atos

ou decisoes.

ApoOs o desenvolvimento dessa argumentacdo, Hegel deixa um importante
esclarecimento: a unidade de acdo ndo estd determinada pela personagem. O herdi,
por si mesmo, ndo &, necessariamente, o centro do poema s6 porque, partindo de suas
decisGes, nascem os fatos mais diversos. Podem aparecer muitos acontecimentos em

relacdo um protagonista, mas isso ndo significa, de maneira absoluta, que estes fatos
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possam ter uma relagdo ou ligacéo entre eles. A unidade da acdo esta determinada por
outros motivos. Na poesia dramatica o que é fundamental é a acdo e ndo a simples

exposicdo de uma individualidade.

Em sua analise, Hegel mostra como a acdo é o movimento do drama
produzido pela vontade de caracteres livres, conscientes de seus atos. Essas
personagens, conhecedoras dos objetivos que tentam atingir, estdo dentro de um
contexto em que movimentam-se outras vontades com suas respectivas finalidades.
Nesse ambiente surgem aliancas ou oposicdes entre eles. E dessas oposicdes que
nascem os conflitos que chegardo a uma “sintese” ou resolucdo final. Do resultado
dos pequenos conflitos™?, geram-se novas “teses” que serdo confrontadas e discutidas
até chegar a um novo equilibrio. As a¢bes vao seguindo essa dindmica até chegarem

ao resultado final do drama, no qual o conflito principal do enredo sera resolvido.

Em sua andlise, e em estreita relacdo com o idealismo teoldgico de sua
filosofia, Hegel amplia a visdo dada do conceito de acdo. Segundo ele, a procura do
ser humano pelo divino e pelo verdadeiro é a parte essencial da acdo dramatica.
Mediante a busca de seus objetivos, 0 homem realmente procura descobrir a
substancia intima e fundamental de sua natureza. Mas o desenvolvimento dos
acontecimentos, ou a resolugéo das complicagdes, ndo podem depender unicamente
de um conjunto de personagens lutando entre si; depende também de um principio

divino e de um poder geral e superior que as domina.

No que se refere especificamente a poesia dramatica, vé-se que a construcdo
de sua acdo € mais simples do que na epopéia. Aqui, a acdo apoia-se na livre
determinacdo de um cardter. Ela ndo tem a necessidade de representar um mundo
cultural (nacional) por inteiro. A acdo dramatica limita-se a um pequeno nimero de
circunstancias determinadas, pelas quais as personagens encaminham-se diretamente

ao objetivo que pretendem atingir.
111.1.1) A unidade da acéo

Frente as outras duas unidades dramaticas - tempo e espago-, a a¢do € a Unica

gue mantém sua esséncia invariavel.

119 Esses conflitos estéo inseridos na estrutura do maior conflito, eixo da agdo principal da histéria.
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Hegel explica como funciona a unidade da acéo, ou seja, sempre deve ter um
“fim determinado” que a movimente. Em suas a¢des, os homens perseguem, desde

sempre, a realizagdo de um fim em meio as circunstancias e relagGes particulares.

Na acdo dramatica, a personagem enfrenta obstaculos levantados por outras
personagens. Encontra no seu caminho objetivos opostos aos seus que estdo
igualmente tentando atingir sua realizacdo. Essa oposicdo gera o elemento

fundamental da acdo dramatica: o conflito.

A acdo dramética gira em torno de conflitos, procurando um ponto de
equilibrio, uma resolucdo para suas oposi¢@es. Assim, a unidade da acdo tem a ver
com o movimento geral das acéo e de seus conflitos, os quais estardo em fungdo do
objetivo que os gera. Em outras palavras, a coesdo da fabula depende da conservacao
do objetivo que mantém as acOes em animacdo. Se Aristoteles determinou que a
unidade de agéo consistia em um “comego, meio e fim”, Hegel retoma esse mesmo
conceito ultrapassando-o. O conceito aristotélico sobre o encadeamento das agoes
tornou-se insuficiente na discussao tedrico-dramatica da modernidade, mas s foi a
partir de Hegel que consegue um verdadeiro aprofundamento sobre essa nocdo. O
autor alemdo argumenta que a a¢do unitaria € mais do que uma simples atividade com
comeco, meio e fim. Cada uma dessas partes corresponde a uma dindmica interna, a

uma fase especifica da acdo. Estas partes ou momentos sdo 0s seguintes:

e O comeco ¢ o momento no qual a acdo apresenta ou manifesta o objetivo
que tentara realizar'?’;

e 0 meio € o momento em que os conflitos, depois de terem sido
apresentados, entram em um processo (dialético) de luta em que as forcas
em colisdo procuram sua resolucéo;

e 0 fim é o momento em que os conflitos das acGes chegam a uma
determinago, a uma resolucgéo. E entfo que o desfecho é apresentado.

Dessas trés fases que compdem o desenvolvimento da acdo, Hegel salienta que
0 primeiro € um dos mais delicados. O come¢co é um instante essencialmente

importante. O inicio parece sempre dificil de ser determinado. Hegel aconselha ao

120 Nesse momento, possivelmente, ja se expde o conflito. Ou seja , as vezes o conflito é apresentado
no inicio e imediatamente apos o objetivo. Alguns preferem esperar um pouco mais, antes de
manifestar as oposi¢es em colisdo, deixando o conflito se revelar na segunda parte, a etapa
correspondente ao meio da fabula.
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dramaturgo definir, de forma esclarecida, o conflito que gerard& o posterior
desenvolvimento da acdo, mesmo antes deste explodir. Uma vez apresentado o
objetivo, as forcas devem ter um processo de formacdo antes de entrarem em colis&o.
Todo esse momento corresponde ao primeiro momento da histéria. Quando o conflito
irromper, 0s acontecimentos ndo param de se desenvolverem, 0s interesses em jogo

ndo deixardo de manter uma ativa dindmica até a resolucao final.

111.1.2) O objetivo e o subjetivo da agéo

Diz-se que a acdo dramética objetiva-se quando se apresenta externamente,
expondo-se por meio de fatos. Essa parte objetiva vem a ser o aspecto épico da acéo

dramatica.

Vista de outra perspectiva, a acdo tem um lado subjetivo e particular,
manifestando-se mediante sentimentos, por uma estrutura moral e por incertezas da
alma que a personagem carrega. Essa parte subjetiva corresponde ao aspecto lirico da

acao dramatica.

Ambos os elementos constituem as duas faces da acdo dramaética. Cada
aspecto complementa-se de maneira necessaria com o outro. No entanto, o lado
subjetivo, cheio de experiéncias particulares e paixdes individuais, ndo consegue sair
daguele mundo interior para concretizar-se em fatos externos; a a¢do nunca saira
daquele estado potencial. Vendo o mesmo argumento, agora sob uma perspectiva
contréria, Hegel salienta que as acOes externas e 0s acontecimentos objetivos, devem
corresponder ou serem motivados pela necessidade interior de uma personagem. O
drama, porém, deve saber complementar, de maneira equilibrada, o aspecto subjetivo

e objetivo da acao.

111.2) O conflito

Hegel exp6s como a acdo é o que fundamentalmente produz o efeito
dramético. Mas o que gera a real eficicia desse efeito € a concentragdo da acdo em
cima de uma colisdo de forcas que constituem e ddo forma ao n6 da histéria. O
desenvolvimento do conflito é o que determina a vitalidade, a forca e a eficacia da

acao apresentada.
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O principio do conflito ndo so € essencial a filosofia hegeliana, mas também é
uma das principais contribuices feitas a teoria dramatica. Uma ac¢édo gerada por uma
vontade que almeja um objetivo enfrenta vontades opostas, com objetivos igualmente
justificaveis e paix0es similarmente intensas. Essa coesdo de forcas € o que produz o

conflito.

I1I. 2.1) A progressao dramatica
Esse conceito € um elemento de extrema importancia para entender o

funcionamento e a natureza do conflito.

O processo no qual se desenvolve o conflito precisa de uma movimentagéo
particular. Essa dinamica especifica, o fluxo que adquire as forcas em colisdo, é
nomeado de “progressdo dramatica”.

Renata Pallottini tem desenvolvido uma andlise fundamental sobre diferentes
conceitos hegelianos. Esta autora nos deixa uma sintética e esclarecedora explicacdo
sobre essa nogéo:

(...) pode-se dizer que um
conflito nao pode ser
estatico, que deve crescer,
intensificar-se, aumentar
quantitativamente, para vir
a resolver-se. E isso, em
ultima andlise, o que
enseja a  precipitacao
continua, a progressao
dramatica ja
mencionada.2!

Percebe-se que a progressdo dramatica tem a ver com aquele impulso

continuo, ascendente, que inevitavelmente se precipita ao final.

I11.2.2) O desfecho: a crise do conflito
O desfecho é o momento em que as finalidades em oposi¢do encontram o

estado final de sua luta; as forcas atingem uma Ultima e inevitavel determinacéo.

121 pALLOTTINI, Renata, Introducéio a Dramaturgia, Ed. Atica, Sdo Paulo, p.1988, p. 12.
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Sabe-se que o conflito, depois de exposto, ndo deixa de encaminhar-se a sua
resolucdo. Todavia, dependendo do conflito, essa resolucdo pode ser provisoria ou
definitiva. Assim como existem diferentes micro agdes que estruturam a macro agéao,
ou a acao principal da fabula, também aparecem aqueles resultados parciais nas
colisBes (diga-se pequenos desfechos) que estruturam o conflito maior que gerara o
desfecho principal. Esses pequenos desfechos, segundo o processo dialético da acéo e
do conflito em Hegel, produzem novos interesses em o0posicdo, porém novos
conflitos. No entanto, o conflito maior, ligado ao objetivo principal da acdo da obra,
encontra seu desfecho definitivo no final da fabula na obra.

O desfecho ¢ melhor entendido pelo conceito de “crise”. E alids, o elemento
fundamental do conflito. A crise é 0 ponto maximo atingido pela colisdo das forcas. O
conflito, em sua esséncia dramatica, deve atingir esse estado de crise, ou seja, deve ter
um fluxo cada vez mais enérgico, um processo crescente, uma progressao dramatica.
O drama esta composto de numerosas crises que vinculam-se ao conflito principal que
as enlaca. Quando na acgdo, o conflito principal chega a sua intensidade maxima,
atinge-se uma crise definitiva também chamada de “climax”. O climax é o ponto
culminante em que chega o conflito de toda uma peca, € 0 que traz consigo a
resolugdo ou desfecho da obra. A andlise feita por Renata Pallottini desenvolve

perfeitamente essa idéia:

Desde que o conflito ¢ o
carater essencial do drama,
e deve ser levado até o
ponto de crise (isto ¢, deve
crescer, deve aumentar,
deve sofrer um
movimento), e desde que
existem no drama varias
crises -~ que  seriam
mudancas de equilibrio —
uma pega ¢ uma serie de
mudancas de equilibrio
entre forcas conflitantes, e
0 seu climax seria a maior
mudanca de equilibrio
possivel nas  condicoes
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dadas ( peripécia? E por
que nao?).122

IV) Sobre a Estrutura do Drama
Nesta parte, apresenta-se uma sintética descricdo de como diferentes
elementos, analisados por Hegel, relacionam-se com a elaboracdo estrutural do drama

na modernidade.

IV.1) Unidades de Espaco e Tempo

A lei, proveniente do Classicismo, que proibia a mudanca de lugar (e,
portanto, de espago) ndo se sustentou, inclusive, antes da Estética de Hegel. J& o autor
alemdo mostra, em sua analise, 0 absurdo do exame francés no que tange a Poética de
Aristételes. Nem o estagirita estabeleceu tdo rigidamente a unidade de lugar, nem o0s
proprios poetas antigos seguiram estritamente essa regra.

A poesia moderna, caraterizada pelo espirito romantico, exige uma liberdade e
variedade criativa em sua expressividade dramatica. Os dramaturgos defendem sua
emancipacdo frente as unidades de tempo e lugar.

Mas em sua analise, Hegel ndo admite a atitude oposta, ou seja, ndo estabelece
nem como regra nem como recomendacdo a variedade de espacos ou tempos em uma
estrutura dramatica. O autor sublinha que o dramaturgo, no momento de utilizar
ambos o0s elementos, deve se preocupar, prioritariamente, com as necessidades
exigidas pela agdo. Partindo desse pressuposto, Hegel aconselha “simplicidade” na
criacdo. Se a acdo dramatica precisa de concentracdo, limitada a um ndmero de
objetivos especificos e importantes, provavelmente, ndo fard numerosas mudancas de
tempo ou lugar. Em outras palavras, deve permanecer no mesmo ambiente, sem ser
uma regra, sendo apenas uma efetiva escolha que leve a concentragcdo e
“simplicidade” dramatica.

A simplicidade poética-cénica também pode ser expressa em sua manifestacao
exterior. O espetaculo dramético deve cuidar para ndo exigir muito da realidade
representada e da capacidade imaginativa do publico, buscando, desse modo, ndo

colocar em perigo sua verossimilhanca.

122 |dem, ibidem, p. 36-37.
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Com a unidade de tempo aplica-se a mesma analise que a unidade de lugar.
Toda poesia dramatica precisa manter o sentido artistico de simplicidade harmdnica.
Se a agdo fosse construida de maneira bésica e elementar no enredo, o melhor seria
reduzir e concentrar o tempo até o desfecho. Mas se, pelo rico desempenho de acdes e
caracteres diferentes, fossem precisas situagdes diversas e separadas, a unidade de
tempo teria que se adaptar as necessidades do enredo correspondente. Nesse caso, a
fabula exige variacdes de tempo que ajudam a sublinhar o desenvolvimento tanto da
acao quanto das personagens.

Em resumo, a Unica avaliagdo que define a unidade de lugar e tempo é que
essas possam se adequar as necessidades reais da acdo central. S6 como forma de
recomendacdo, Hegel aconselha usar ambos os elementos da forma mais simples

possivel.

IV.2) O Estilo

Assim como o drama contém o0s principios liricos e épicos, 0 seu estilo
também é a expressdo da mistura de ambos os elementos em sua estrutura de
composicdo. A conjugacdo do lirico e do épico na estrutura do estilo dramatico é
complexa; mesmo assim, Hegel esclarece a maneira como ambos componentes Sao
utilizados e aproveitados para esse tipo de poesia.

A parte lirica do drama, especialmente a moderna, manifesta-se quando a
personagem envolvida em seus préprios sentimentos, resolucdes e atos, apresenta um
particular estado de concentracéo interior por meio de seus discursos. Mas para que a
personagem consiga ser dramética, ndo pode se manter somente expressando suas
condicdes internas; precisa manter contato com as exigéncias da acdo exterior, agindo
ou reagindo de alguma maneira. E entfo, que se manifesta a parte épica do drama. Ou
seja, a personagem equilibra a expressdo e a discussdo de seu estado espiritual com
execucbes concretas que desenvolvem um enredo. N&o fica presa em sua
subjetividade, permanecendo ligada aos movimentos da a¢do que sustentam a historia.
O componente lirico e épico complementam-se, constantemente, na estrutura
dramatica.

O elemento épico também se manifesta na estrutura poético-cénica, quando
diversos acontecimentos exteriores aparecem narrados mediante o didlogo ou o

discurso das personagens. Esses acontecimentos podem ser relatos, fatos passados,

243



descricdo de guerras, etc...; tais elementos devem aparecer sempre segundo a
necessidade da acdo principal.

Frente ao estilo, preponderantemente, “declamatério” usado na linguagem das
pecas criadas até entdo, comeca a aparecer a busca por um modo de expressdao mais
natural (diga-se também coloquial). Para Schiller ou Goethe, sobretudo na juventude
de suas criacdes, era absurdo e inverossimil que existissem homens falando segundo o
estilo recitativo das personagens gregas. Agora, € necessario procurar na linguagem
comum e de uso acessivel a forma para elaborar o discurso dramético. Hegel adverte
que essa perspectiva pode gerar novos tipos de perigos: cair na banalidade da
linguagem e na superficialidade da expressdo; as falas tornam-se mondétonas e anti-
criativas. A linguagem das pessoas com escassa educacdo poderia ser prosaica e
limitada. Nesse caso, o codigo linguistico poderia esgotar-se facilmente e, inclusive, o
contetdo poderia dar mostras de pobre elaboragéo.

Os questionamentos de Hegel sdo validos. Mesmo assim, a naturalizacdo do
estilo da linguagem e sua aproximacdo a fala comum sera um caminho que,
posteriormente, intensifica-se cada vez mais. Procura-se expressar conceitos vitais, 0
essencial, por meio de termos usuais e pouco estilizados. Mas Hegel defende a criagao
do verso no drama. O autor d& um lugar de importancia a versificacdo. Essa utilizacao
de estilo, com suas vantagens e defeitos, ainda consegue ter uma influéncia decisiva
na poesia dramatica em comparacdo a épica ou lirica por um importante motivo: a
cénica recitagdo do texto. As acOes, 0s carateres e seus sentimentos apresentam-se de
maneira viva. Na representacdo cénica, a musicalidade da palavra e a construgdo do
discurso € um elemento muito importante. A construcdo formal da linguagem é um

valioso fator para a eficiente elaboracdo do discurso na poesia dramatica.

IV.3) A divisao da peca

Toda obra de teatro costuma ser dividida em ‘“atos” que, por sua vez, sao
divididas em “cenas”. As principais partes do poema dramatico sdo os atos, que sdo
momentos amplos e importantes nos quais estdo divididas a estrutura da peca. Essas
partes ttm o mesmo processo definido por Aristoteles para estabelecer o “comego-
meio-fim” da agdo geral. As partes da obra cénica, geralmente, sdo divididas em trés
atos semelhantes.

e Primeiro Ato: a exposicdo. Apresentam-se 0s objetivos principais e as origens
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do conflito.

e Segundo Ato: o desenvolvimento. Desenvolve-se a luta dos objetivos,
interesses e paixdes em conflito.

e Terceiro Ato: o fechamento. As oposi¢Ges chegam ao seu grau mais alto e
desenredam-se de maneira necessaria.

Hegel esclarece que essa divisdo foi utilizada de maneira diferente,
dependendo da cultura. Por exemplo, os espanhois seguem a separacdo da peca nesses
trés atos. Ja os ingleses, franceses e alemdes costumam desmembrar o conjunto da
historia em cinco atos. Neste caso, a exposi¢do corresponde ao primeiro ato, o
desenvolvimento do conflito nos trés atos seguintes e, finalmente, no quinto ato tem-

se 0 fechamento em que as colisdes chegam a uma resolucao.

IV.4) Formas do discurso

O discurso, na poesia dramatica, é estruturado por meio de duas formas
béasicas: o dialogo ou 0 monologo.

“O dialogo” ¢ a forma basica e dramatica do discurso. Por meio do coldquio
dramético ha uma movimentacio da acdo. E com a troca de idéias que as personagens
expressam seus sentimentos, seus objetivos; entram em relacdo ou em luta umas com
as outras. O didlogo é um dos pilares fundamentais com o qual constréi-se a
expressao da acdo e do conflito.

“O monodlogo” ¢ um momento de alto lirismo na elaboragdo do discurso das
personagens. Aqui, 0 sentimento interior individual expressa-se pelo soliloquio,
elemento de primordial importancia para aqueles momentos em que 0s caracteres
recolhem-se neles mesmos, abstraindo-se os acontecimentos exteriores. Neste caso, a
personagem percebe sua intima situacdo, olha suas lutas interiores ou resume em uma

stbita decisdo resolucGes amadurecidas por longo tempo.

IV.5) A extensdo da estrutura

A poesia dramatica tem uma extensdo intermediaria entre a vastiddo épica e a
concentracdo lirica. Ou seja, € mais ampla que a lirica e mais restrita que a épica.

Se 0 drama ndo tem a extensao da epopéia, € porque ndo tem a capacidade de
representar com a mesma amplitude o estado geral do mundo, de uma cultura. O

conflito que sustenta o fundo de sua agdo dramatica é mais simples e restrito.
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De outro lado, a poesia dramatica ndo se limita & concentragdo da expressao
lirica. N&o se contenta em mostrar os sentimentos e idéias de uma sé individualidade
em um unico momento. O drama representa 0 mundo interior da alma em acéo,
portanto, em diferentes e variaveis circunstancias. A individualidade de uma
personagem apresenta sentimentos e razoamentos diferentes de acordo com as
constantes mudangas de situacbes em que se encontram. Alias, a personagem
compartilha seu lugar junto a outras individualidades que também se apresentam em
diferentes estados com processos e variagdes proprios.

Vé-se, dessa maneira, como 0 mundo representado no drama ndo tem nem a
total multiplicidade épica, nem a exclusiva individualidade lirica. Essa caracteristica
reflete-se na extensdo da acdo. A poesia dramatica precisa encontrar seu ponto de

equilibrio.

V) A Personagem na Modernidade

Viu-se como os herdis da tragédia antiga, mesmo seguindo objetivos proprios,
enfrentam-se com um bloco moral que os supera e ao qual devem se submeter ou
adaptarem-se para beneficio préprio e da sociedade que os rodeia. Por exemplo,
“Edipo” ¢ um homem que tenta desvendar o mistério de um crime. Isso é necessario
ja que os deuses castigardo o seu povo até que a justica seja feita. Quando Edipo se
descobre como criminoso, auto-sacrifica-se, mesmo sabendo que ndo cometeu o crime
intencionalmente. Mas para a cultura grega € indiferente se a personagem tomou
conscientemente ou n4o a decisdo de agir. Edipo deve ser punido pelo assassinato de
seu pai e pelo incesto, mesmo que ele nunca tenha agido premeditadamente ou por
vontade prdpria. A visdo de culpa ou inocéncia, nesse caso, ndo tem o sentido
moderno. Para a Antigliidade ndo é importante se a personagem agiu com ou sem
intencdo; 0 que Se necessita para o castigo € que a pessoa seja o autor dos fatos. Nesse
caso, a personagem demonstra sua qualidade, ao imolar-se pela preservacdo da moral

da cultura.

Na Modernidade, esse modelo ndo funciona mais. A cultura desenvolveu a
valorizacdo da individualidade do homem frente ao mundo ético que o rodeia. A
personagem moderna, de maneira absolutamente diferente ao antigo herdi tragico,
enfrenta conflitos que dependem de seu carater e de suas préprias decisdes. Ele

somente € responsavel pelos atos realizados sob sua intencionalidade. Na tragédia
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moderna o conflito interno toma uma forga muito maior. A colisdo ndo e produzida sé
por fatos exteriores, mas também gerada por conflitos das personagens. O heroi
tragico moderno ndo age necessariamente para defender uma regra moral na
sociedade, agindo simplesmente para conseguir seus objetivos. Ele desenvolve essa
procura em concordancia com as particularidades de sua personalidade. Ele “¢ o que
€” e expressa isso em suas agdes até as Ultimas conseqiiéncias. Vé-se assim, a visao
fortemente individualista que tinge a perspectiva analitica do autor.

Hamlet e seus conflitos internos sdo a representacdo mais proxima do que
distingue as personagens na modernidade em Hegel; suas dlvidas e indecisdes
perante a acdo sdo tipicas dos caracteres dramaticos dessa época.

Hegel, em sua analise, enfatiza a questdo da liberdade de escolha da
personagem. Os caracteres tomam decisdes para agir, é isso 0 que determina as acoes
e seus conflitos. Os conflitos desenvolvem-se, agora, pela maneira como as
personagens lidam com essa liberdade. Na tragédia moderna, o herdi ja ndo representa
uma Unica posicdo ética, como na Antiguidade. Nessa época, 0 herdi encontra-se
frente a um vasto ambito de relacBGes e situacbes com um determinado grau de
conflito, em que as possibilidades de acdo sdo maltiplas. Suas a¢des serdo produto de
suas escolhas, porém terdo que se responsabilizar por suas consequéncias. Hegel
salienta como a personagem da modernidade caracteriza-se por ser uma pessoa moral
no sentido de ser um ser pensante e consciente de suas acdes; € um ser que além de
carregar um simples desejo, manifesta uma vontade ciente.

O autor critica a maneira como determinados contextos culturais tém
desenvolvido as personagens em sua dramaturgia. Hegel discute 0 modo como foram
apresentadas as figuras tragicas nas obras dos italianos e dos franceses. Geralmente,
as personagens expressam seus objetivos com um grande aparato declamatorio;
desenvolvem-se por meio de uma forte e, as vezes, até forcosa arte retérica. Nesse
caso, a forma como o discurso das personagens apresenta-se parece mais um defeito
do que uma virtude. Neles a moralidade da sociedade, os deveres e direitos,
sobrepdem-se deixando pouco espacgo a particularizagdo dos caracteres. Os ingleses,
pelo contrério, sdo mestres na arte de representar personagens cuja complexidade €
reconhecidamente humana. Obviamente, mais uma vez William Shakespeare se
sobressai pela criacdo de personagens como Hamlet e sua vinganca, Macbeth e sua
ambicao, ou Otelo e seus ciimes. A personalidade marcante desses herodis ndo impede

a apresentacdo de uma variedade de nuances que Ihes ddo uma efetiva complexidade.
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Pero, por ofra parte,
Shakespeare nos muestra,
en oposicion con estos
caracteres débiles e
interiormente divididos, los
mas bellos ejemplos de
figuras firmes y
consecuentes, que,
precisamente  por  esta
inquebrantable resolucion
en sus designios y en sus
actos, acarrean su propia
ruina. Sus fines no son
siempre legitimos; pero se
realzan por la fuerza de su
individualidad. Ya se dejen
comprometer en  sus
acciones por las
circunstancias exteriores,

ya se precipiten
ciegamente en una
empresa, permanecen

inquebrantables en su
voluntad. Cuando ya Io
que hacen lo hacen por
necesidad, parecen todavia
obrar espontaneamente
para mantener su voluntad
contra los demas y no
desmentirse.123

As personagens de Shakespeare ndo sdo absorvidas pelas limitacOes de suas
idéias. Eles conseguem ser caracteres reais, individuais e vivos; conseguem uma
elevacdo e energia surpreendente, transmitem uma sensibilidade profunda. Hegel
acredita que essa alianca entre vitalidade e grandeza interior ndo foi atingida por

nenhum poeta dramatico moderno.

12 HEGEL, G. W. Friedrich, Estética, Tomo 11, Editorial “El Ateneo”, Buenos Aires, Argentina, p.
656.
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V.1) A personagem na Poesia Dramatica

Na poesia épica, a personagem tem a capacidade de descrever e apresentar a
complexidade humana de maneira mais ampla. Na epopéia, o herdi resume
perfeitamente aquele ‘“carater nacional” que se pretende representar. Ja as
personagens da poesia dramatica ndo conseguem se apresentar de maneira tao
abrangente; dificilmente, concentram neles a representacdo de todo um povo. Na
expressao dramatica, 0s caracteres mostram-se de uma maneira mais individual,
expondo o particular do ser humano. Na elaboracdo de um enredo dramatdrgico, o
herdéi principal ndo conseguiria oferecer um conjunto de qualidades gerais tdo amplo,
e com carater nacional, como acontece na epopéia. Na poesia draméatica o ponto
essencial estd em apresentar as personagens, soltando sua energia na perseguicao de
um objetivo particular, e revelando a sua personalidade por meio de seus atos e
consequiéncias. As individualidades das personagens no drama precisam de uma

unidade e simplicidade maior que na poesia épica.

A multiplicidade de personagens € menos favoravel para a expressdo
dramética. Uma grande diversidade de caracteres distribuidos em cena torna a obra
sobrecarregada e supérflua. JA que o drama ndo representa a vida nacional em sua
totalidade, ndo precisa oferecer um espetéaculo tdo variavel. E precisa um limite e uma
simplicidade para ndo desviar a atengcdo do objetivo principal que movimenta a acao.

Um quadro excessivamente amplo s6 geraria uma distracdo inutil e vazia.

Hegel salienta que os objetivos fundamentais perseguidos pelos personagens
draméticos em suas acbes devem representar as esséncias da natureza humana. E
importante que 0s caracteres expressem paixdes e ideais compreensiveis para 0

publico, uma vez que o poeta desenvolve o seu trabalho com esse objetivo.

V.2) A unidade da personagem

Esse elemento pode ser entendido sob dois aspectos: a unidade da personagem

na peca e sua estrutura de personalidade em geral.

A unidade da personagem na peca € avaliada pela maneira como encaminha-se

aos seus objetivos na acdo que desenvolve-se na histdria. A unidade do objetivo é um
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elemento de importancia que fundamenta a unidade da personagem na peca. Os
caracteres nao desviam a atencdo das finalidades que se propGem atingir; eles estdo

em acordo com estes fins até o término da agéo.

De outro lado, a personagem deve ser construida e apresentada com uma
coerente unidade de personalidade. Nesse caso, a unidade apoia-se na singular
“individualidade” do protagonista da ag¢do. A personagem ¢ um mundo cheio de
caracteristicas “individuais e particulares” que devem ser mantidas e respeitadas

desde o comego até o fim das agdes.

Essa unidade é o que confere a vitalidade especial aos caracteres que
compdem a histéria. Hegel desenvolve essa argumentacdo em diferentes partes na

Estética, quando analisa a poesia dramatica.

El personaje dramatico, por el contrario,
debe ser en si prépio perfectamente vivo, ser un
todo completo, cuya manera de pensar y su
caracter estén de acuerdo com su fin y sus
acciones. Aqui, el solo namero de los rasgos
particulares no es lo principal, sino Ila
individualidad que los penetra y los reduce a la
unidad. Esta individualidad viva del personaje en
el discurso, lo mismo que en la accion, es el solo y
unico recurso de donde ha de salir cada palabra
particular, cada rasgo individual de sentimiento,
de accién, de maneras, de actitud, etcétera. La
simple reunion de diversas cualidades y de
acciones, aun cuando alineadas en un mismo todo,
no ofrece todavia en modo alguno un caracter
vivo. '

V.3) A Autodeterminacao da personagem moderna

As personagens do Romantismo estdo frente a uma multiplicidade de relagdes
e condigdes acidentais, diante de situagdes em que a agcdo tem possibilidades muito
mais variaveis de desenvolvimento. Na Antigiiidade, as alternativas eram muito mais
restritas ja que a moralidade cultural determinava caminhos a serem seguidos para 0s

herdis que rompiam as regras. Na Modernidade, a personagem tem um leque maior de

124 |dem, ibidem, p. 578.
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reacOes possiveis quando diante do conflito e da ética estabelecida. Alias, agora o
conflito ndo depende da moral que impera e, sim do carater das personagens. As a¢oes
e suas colisdes aparecem, essencialmente, a partir de diferentes subjetividades que se
contrapdem. As personagens desenvolvem suas agfes com a intengdo de
permanecerem fiéis a si mesmas e ndo aos ditados morais da sociedade. No teatro
moderno, ndo esta na esséncia das personagens representar um valor ético. Se eles
tomam uma causa justa ou em concordancia com a moral estabelecida é porque o
objetivo da personagem coincide com isso de maneia incidental. Mas essa
concordancia ja ndo é um fim em si mesmo, muito menos uma regra artistica
dramatdrgica. As personagens podem se deixar levar pela justica ou pela moral, como
pela injustica e pelo crime, isto é, s6 circunstancialmente. As personagens, realmente,
sO seguem seus desejos e disposicOes particulares segundo as possibilidades das
circunstancias exteriores. A concordancia entre a ética cultural estabelecida e os
objetivos da personagem ndo é mais a base essencial do interesse dramatico, nem a

condicdo prioritéaria para atingir uma beleza e profundidade tragica ou dramatica.

O primordial da personagem moderna ¢ a afirmacdo de sua livre “auto-
determinagdo”, a reafirmacdo de sua capacidade em decidir, eleger e tomar parte da

realidade dos fatos.

V.4) Refletindo e duvidando

Os caracteres modernos podem seguir seus objetivos com firmeza ou
indecisdo; mas se distinguem por exporem e discutirem as fraquezas de suas
hesitagBes, as duvidas que nascem de suas reflexfes. Eles tém desenvolvido a
capacidade de refletir antes de agir. Analisam os motivos pelos quais sua vontade
dirige-se a um objetivo. Esta faculdade, logicamente, tem se desenvolvido como
consequéncia da individualizacdo das acdes das personagens; elas ndo sé tém um
leque muito maior de possibilidades de reacdo, como também séo responsaveis pelas

conseqiiéncias de seus atos.

Hegel esclarece que esta é a caracteristica preponderante nas personagens que
representam o espirito do ser na Modernidade Isso ndo quer dizer que esse tipo de
caracteres nao existisse na dramaturgia antiga. Mas € marcante a maneira como

aparecem na tragédia moderna aquelas figuras hesitantes e ndo resolvidas. Nessa
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dramaturgia, salienta Hegel, exp6e-se a perplexidade da alma dividida entre interesses
opostos que tém sua origem na escuriddo das idéias e nas confusdes espirituais;
talvez, simplesmente, na fraqueza ou falta de amadurecimento do individuo. O certo é
que a personagem moderna, geralmente, apresenta uma espécie de natureza dupla, ndo

conseguindo atingir uma individualidade completa e firme.

Diante de sua propria analise, Hegel deixa um importante esclarecimento.
Pode-se mostrar o estado de incerteza e contradi¢do do ser humano, mas isso ndo que
dizer que esse estado deve ser tomado como objeto da representacéo. Pareceria que a
moral pretendesse mostrar que nenhum carater pode ser firme e seguro de si mesmo.
De outro lado, os fins exclusivos das paixdes e dos caracteres particulares nem sempre
tém que obter sua completa satisfacdo. Na vida real, os seres encontram obstaculos
para suas acOes, deparam-se com a resisténcia ou de seres opostos, ou de suas proprias
incertezas. Assim, as personagens sdo representacdes que expressam os limites e as

fraquezas da natureza humana.

A analise hegeliana sobre a personagem mostra a maneira como Sse encarava,
na época, a idéia de arte em relacdo a moral. Percebe-se uma forte influéncia da

filosofia de Joham Fitchte!®

, para quem a virtude é s6 a expressao da luta do homem
contra a natureza, com a finalidade de atingir o triunfo de sua liberdade. A arte

reproduz esse embate, nos oferece o espetaculo dessa luta.

125 Johann Gottlieb Fichte (1762-1814).
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D) “ESTUDOS SOBRE O TEATRO”

de Bertolt Brecht (1898-1956).

"Numa época em que a ciéncia
consegue, de tal forma, modificar a
natureza, que 0 mundo ja nos parece
quase habitavel, o homem nédo pode
continuar a ser apresentado ao homem
como uma vitima, como objeto
passivo de um ambiente desconhecido,
imutavel”.

Bertolt Brecht!®

126BRECHT, Bertolt. Estudos sobre Teatro, Trad. Fiama Pais Branddo, Ed. Nova Fronteira, R.J., 1978,
p. 6.
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Século XIX

Nesta parte apresenta-se de maneira sintética as principais manifestacfes
dramaturgicas e as principais correntes ideoldgicas. Tanto o século XIX quanto 0 XX
mostram uma ampla riqueza de acontecimentos artisticos importantes. Nesse caso, a
delimitacdo da analise tem a finalidade de contextualizar o processo histérico que nos

leva desde Hegel até Bertolt Brecht.

O seéculo XIX é um momento essencial para a etapa Moderna. A perspectiva
tedrica deixada por Hegel influencia de maneira determinante a posterior teorizacao e
criacdo artistica. O Romantismo afirma-se como corrente literaria, mas também gera
as contradicdes que provocardo novas manifestaces. Na segunda metade deste
século, diferentes manifestacdes artisticas mostram que é necessario se preocupar pela
sociedade da época, seguindo uma atitude de reforma, com um espirito de

transformacéo mais enfatico.

I) Romantismo

Movimento artistico que desenvolve-se desde o final do século XVIII até a
primeira metade do século XIX. Surge como reacao a rigidez e formalidade das regras
do Classicismo. Até o comeco do século XIX, o termo ainda ndo era usado. Parece ser
que Stendhal **’, foi um dos primeiros a usar o termo em 1821. No comeco, 0
movimento foi rejeitado pela Academia Francesa de Letras, condenando os ataques a
monarquia e religido. Pouco depois a censura do Estado e da Igreja tomariam uma

posicado no assunto.

O Romantismo nasce na Alemanha na década dos 90 do século XVIII. Os
maiores exponentes sdo Wolfang vor Goethe e Friedrich Schiller, com os dramas
Fausto e Os Salteadores, respectivamente. Como conseqiiéncia da libertacdo de
pensamento que acontece a partir da Revolucdo Francesa (1789), o movimento
espalha-se pela Europa e América. Na Franca adquire importancia a partir de 1820.
Uma peca fundamental para esta época foi Hernani de Victor Hugo (1802-1885) em

1830. A teorizagdo sobre as propostas do Romantismo desenvolve-se amplamente

127 Marie — Henri Stendhal (1783-1842). Escritor francés e um dos principais romancistas do século
XIX.
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nesta época. Victor Hugo, num ensaio*?®

discute a nocdo do “grotesco”; que funciona
como 0 conceito organizador desta estética. Segundo este autor, o Classicismo s6
apresentava o Belo e o Harmonioso da realidade, ocultado seu lado oposto. Os
acontecimentos devem ser mostrados de maneira completa. O grotesco pretende
mostrar a harmonia dos contrarios: o feio com o belo, 0 mal com o bem, a escuriddo
com a luz, o vil e 0 nobre aproximam-se, 0s vicios e as virtudes confundem-se. No

Romantismo, além do principio do grotesco, existe o principio da “Ironia”.

A Russia mostrou a forte influncia desta corrente, assimilando-a
eficientemente a sua cultura. Aleksandr Pushkin (1799-1837) absorveu o0s
conhecimentos do Classicismo francés e posteriormente do Romantismo. Admirador
de William Shakespeare, absorve elementos de dramaturgia deste para a composi¢do
de sua peca Boris Godunov (1831). Pushkin mantém a procura da tragédia romantica
russa. Nikolai Gogol (1809-1852), mesmo elogiando o Romantismo por se libertar
das regras neoclassicas, soube reunir em sua literatura elementos de ambas
tendéncias. Este dramaturgo e romancista foi um autor fundamental para sua época,
ja que soube expressar e discutir os problemas sociais tanto da cidade quanto do
ambiente rural. Destacam-se suas pe¢as O didrio de um louco, O inspetor geral
(1836) e o0 romance Almas mortas (1842).

O drama romantico libera-se das unidades dramaticas classicas. Ja que defende-
se a maxima liberdade do criador para que este consiga expressar o melhor de sua
sensibilidade e imaginacdo, o dramaturgo ndo poderia estar preso as regras de tempo e
espaco. Procura-se também a simplicidade da linguagem poética evitando o tom
discursivo e recitativo. O Romantismo, além de aprofundar nos problemas humanos
do homem, é uma corrente literaria que comeca a dar especial énfase a discussdo

poética e social de sua época.

A finalidade da arte romantica ainda esta em relagdo ao propdsito da atitude
religiosa: a fé. Devido a faléncia da religido, a arte surge como alternativa para iniciar

outro tipo de culto: a compreensdo da humanidade do homem.

O poeta dramaético, nesta corrente literaria, goza de um prestigio e uma posi¢ado
especial. Cultua-se a imagem do homem-génio, que coloca-se num degrau superior na

hora de olhar a realidade para descrevé-la. Sua subjetividade é privilegiada. Enxerga

128 Este ensaio &, realmente, o prefacio de sua peca “Cromwell” de 1827.
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tudo com uma espécie de “ironia divina” com a qual zomba da realidade ao seu redor;

ri dos interesses, objetivos, lutas e paixdes da vida humana.

A meados do século XIX, o Romantismo ja tinha gerado suas contradi¢des. O
critico francés Francois Ponsard (1814-1867) foi o primeiro a denuncia-las,
assegurando que o movimento comegou a manifestar-se tdo dogmatico quanto o
Classicismo que tanto combateu. Surge assim um momento “pOs-romantico” na
literatura, onde o drama burgués adquire mais forca. O melhor representante deste

momento é Alexandre Dumas Filho.

I1) ManifestacOes tedricas

Autores contemporéaneos ou posteriores a Hegel, elaboram diferentes teorias que
ampliam o caminho deixado por este ou que comegam a iniciar discussdes e conceitos

que manterdo sua evolucdo até o século XX.

11.1) Charles Lamb (1775-1834)

O critico inglés, em seu ensaio llusdo e Palco ( Stage and lIllusion, 1825) faz uma
interessante andlise comparativa entre tragédia e comédia. Neste estudo elabora
conceitos que tem a ver com o que posteriormente seria o “efeito distanciamento”(
Bertolt Brecht). Segundo Lamb, a comédia em comparacéo a tragedia; consegue uma
maior eficiéncia na elaboracéo critica da mensagem. Isto devido a que a representacao
da historia produz um distanciamento no publico, com o qual estes podem rir dos
fatos e analisa-los melhor. Portanto, o ator comico ndo pode estar totalmente
identificado com seu papel, como seria 0 caso do ator na tragédia. O intérprete da
farsa, por exemplo, precisa se distanciar de sua personagem na hora de representa-la
para conseguir um melhor efeito cdmico. Lamb salienta que nem publico nem atores
devem envolver-se muito com os fatos da cena, ja que é este distanciamento que
permite a efetiva diversdo. Mas para o tedrico inglés, este efeito tem como objetivo
gerar a despreocupacao do publico com os problemas da vida, liberar ao receptor da
carga moralizante do drama tragico. Sob sua perspectiva ndo cabe a idéia de uma
comédia com intengdes “didaticas”. Mesmo assim, Lamb considera a tragédia como

um género mais elevado, e a William Shakespeare como seu melhor representante.
11.2) Apos Hegel
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Entre os principais continuadores da obra de Hegel temos o tedrico alemao
Friedrich Vischer (1807-1887), autor de Sobre o Sublime (1837) e de uma nova
Estética (1847-1858). Este ultimo trabalho amplia o caminho ja trazido pelo seu

antecessor.

Também destacam-se o tedrico Soren Kierkegaard (1813-1855) e Friedrich
Hebel (1813-1863). Este ultimo faz alguns questionamentos as propostas hegelianas.
Discute a maneira como Hegel desenvolve o conceito de dialética e critica 0 modelo
de Heroi estabelecido na Estética do autor. No que refere-se ao processo dialético,
segundo Hebel, a visdo da sintese é muito simples e idealista. Contestando a anélise
sobre o her6i moderno, Hebel salienta que ndo destroi-se por atos perversos ou por ser
individualidades que opGem-se a natureza. O problema do heroi tragico é que nunca
percebe-se como parte de um universo social; ndo consegue enxergar-se como

individuo dentro de um “todo” cultural.

11.3) Gustav Freytag ( 1816-1895)

Tedrico alemdo que organiza os conhecimentos draméticos segundo uma
perspectiva enfaticamente técnica e formal, sem se interessar pelas questfes sociais ou
politicas. Freytag pretende aplicar o pragmatismo puramente cientifico a criacdo
poética. Seu texto A técnica do Drama ( Die Technik des Dramas — 1863), onde
descreve os passos a seguir para a construcdo da pega “bem feita”, ainda mostra
influéncias do Classicismo francés. Mesmo assim, sua visdo tenta ser neutral e

pratica.

I11) Sementes Importantes

Existem acontecimentos culturais marcantes durante a segunda metade do

século XIX que influenciam a teoria e poética até o século XX.

I11.1) Richard Wagner ( 1813-1883)

Compositor alem&o que com seus revolucionarios conceitos sobre a Opera, seria
uma fundamental influéncia para a teoria dramatica no século XIX e XX. Suas idéias
conseguiram estar em acordo com as preocupacdes sociais e filosoficas da época. No
seu ensaio A arte da revolucdo ( Die Kunst und die Revolution), Wagner mostra

como historicamente, desde a Renascenca, 0 espetaculo cénico tornou-se divertimento
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de uma classe privilegiada. O prazer que a apresentacdo teatral gerava numa
comunidade ampla e heterogénea foi sendo fragmentado e dominado pela
exclusividade de uma elite. A arte perverteu-se, virando produto comercial e
posteriormente instrumento do capitalismo. O teatro perdeu a condicdo de fenémeno
social que tinha na época grega, onde conseguia-se reunir um povo, uma mdltipla
massa de gente. Para recuperar aquele estado, estragado no percurso historico da
sociedade moderna, precisava-se uma revolucdo. Em seu texto A obra de arte no
futuro ( Das Kunstwenk der Zukunft, 1850), Wagner desenvolve a nog¢do de “obra de
arte total”: aquela que unifica e retine a todas as anteriores. Em Opera e Drama
(1851), o texto de maior influéncia para a teoria poética, continua analisando o
limitado estado da arte de sua época e as diferentes maneiras de mudar esta situacéo.
O escrito esta dividido em trés partes: na primeira, resume a historia da Opera para
demonstrar a falsa nogdo do género elaborada pela arte; na segunda parte critica a
ineficiente aproximacao entre literatura e poesia dramética, motivo pela qual o teatro
perdeu a sua capacidade para transmitir 0 mito essencial; na parte final propde a
eficiente unificacdo de poesia e musica, se a palavra dirige-se ao entendimento e a

musica a emocao, a unido de ambas provocara uma arte superior.

111.2) Friedrich Nietzche ( 1844-1900)

O trabalho deste filésofo alemdo influenciou de maneira definitiva ao
movimento artistico posterior. A teoria dramatica da época, e a arte cénica em geral,
viu-se favorecida com a apari¢édo do livro O Nascimento da Tragédia no Espirito da
Musica ( 1872). O texto elabora uma abordagem tedrica sobre a tragédia alemd na
segunda metade do século XIX. Nietzche invoca o resgate da forca mitica da tragédia
grega e faz uma relacdo entre este tipo de espetaculo na antigiiidade e a Opera de
Wagner. Estabelece tambem duas formas conceituais artisticas: O Apolineo e o
Dionisiaco. A primeira forca representa a razdo, a ordem e a ética, a segunda forca
representa a anarquia, a criatividade e a emogédo. O autor discute o dualismo de ambas
partes complementadas no fendmeno artistico. No seu posterior trabalho Além do bem
e do mal (1886), desenvolve um profundo questionamento as concepcdes religiosas e

morais de sua epoca, propondo uma reavaliacao de todos os valores estabelecidos.

111.3) O Manifesto Comunista
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Um dos mais importantes documentos que marcaram o rumo da ideologia
social, politica e artistica da época foi O Manifesto Comunista assinado por Karl Marx
(1818-1883) e Friedrich Engels ( 1820-1895) em 1848. Por meio desta obra idealiza-
se uma sociedade comunista. Essa sociedade seria o resultado de uma luta de classes
em crescente oposicdo no decorrer de um processo historico. Segundo a proposta do
manifesto, chegaria-se a uma sociedade onde as pessoas organizadaas cooperariam
espontanecamente, “‘comunitariamente”: uma vez atingido esse estagio, o Estado teria
desaparecido naturalmente. Para iniciar este processo era necessario uma revolugédo
que fizesse eclodir as contradigfes do sistema capitalista, promovendo a instauragao

de um governo a favor da classe proletaria.

O escrito causa um forte impacto na intelectualidade artistica da época. Adotou-
se a Marx e Engels como os novos “mestres”, mesmo sabendo-Se que suas teorias ndo
estavam orientadas a discussdes sobre arte. Ainda assim, eles abriram um caminho
para posteriores teorias mais abrangentes e coerentes com as inquietag0es dos artistas

da época.

111.4) O Darwinismo

Charles Darwin (1809-1882), naturalista e filosofo inglés, revolucionou o
pensamento bioldgico do século XIX com o tratado “A Origem das Espécies por
Meio da Sele¢cao Natural”(1859). O cientista desenvolve uma teoria segundo a qual os
seres vivos, quando vao se reproduzindo, passam por um processo de selecdo natural
onde s6 sobrevivem aqueles que melhor adaptam-se ao seu meio ambiente. Os
seguidores do “Darwinismo” asseguram que a luta pela vida e a sele¢@o natural sdao

mecanismos essenciais a evolucao dos seres vivos.

Esta obra influenciou os estudos de psicologia da época. Essa pesquisa
fortaleceu a teoria que estabelece uma possivel continuidade entre a evolugdo humana

e animal.

IVV) Realismo e Naturalismo

O Realismo nem sempre consegue se diferenciar do Naturalismo. Ambas
correntes pretendem espelhar a vida em cena, tentando que a imitagdo seja a mais
proxima e perfeita possivel. O cenario deve, quase confundir-se com a realidade. A

elaboracdo das cenas e a interpretacdo dos atores ( através de suas falas e gestos) estdo

259



naturalizados ao maximo. Tenta-se deixar a ilusdo, a impressdao, do verdadeiro.
Procura-se a perfeita reproducdo do real. O Naturalismo diferencia-se do Realismo

quando da uma énfase cientificista e determinista a sua expresséo poética.

IVV.1) George Biichner (1813-1837)

A etapa dramatdrgica de Buchner foi curta, mas amplamente complexa.
Certamente a expressdo poética que criou é bastante particular; motivo pelo qual é
dificil entender o trabalho deste autor por meio de um estilo. Suas pecas estdo
carregadas de tracos naturalistas e épicos. Bilchner opunha-se a linha estética
dramaética de seus contemporaneos, os poetas do Romantismo. Incompreendido em

sua época, sua dramaturgia so seria entendida e revalorizada no final do século XIX.

Seu trabalho poético, na teoria e na praxis, pode ser entendido como uma etapa
prévia e introdutéria ao desenvolvimento do Realismo. Isso motivado mais pela

atitude em oposicdo ao Romantismo, do que pela sua dramética propriamente.

Biichner recusava a “realidade idealizada” de seus antecessores, os poetas
romanticos. Segundo ele, o dramaturgo deve aproximar-se dos fatos, tentando
reproduzi-los tal como esses ocorreram. Os acontecimentos ndo sdo morais nem
imorais; porém devem ser mostrados como o faz a Histdria: com a maior objetividade
possivel. O dramaturgo alemdo defende uma posicdo, uma visdo estética, anti-
idealista. A poética moderna precisa mostrar os fatos como eles sdo, e ndo como
deveriam ser. O autor enfatiza que toda realidade idealizada é inferior a verdadeira

natureza.

As idéias de Blchner, seu trabalho poético e suas propostas seriam
constantemente revalorizadas e retomadas. Primeiro com o Naturalismo, e
posteriormente com o teatro brechtiano. Os sinais épicos de seu trabalho, o
desenvolvimento psicoldgico de seus (anti) herdis e sua particular critica social, sdo
caracteristicas importantes de sua poética. A dramaturgia de Blchner seria um
fundamental ponto de referéncia para o trabalho de Brecht.

Destacam-se suas pecas A morte de Danton ( Dantons Tod,1835), a comédia

Leonce e Lena e sobretudo Woyzeck (1836).

IVV.2) O Realismo
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Corrente artistica que desenvolve-se aproximadamente entre 1830 e 1880. Surge
originalmente como uma oposi¢cdo ao Romantismo. Tenta dar uma visdo objetiva da
realidade psicologica e social dos seres. Evitam-se as interpretacdes idealistas ou
subjetivas dos acontecimentos. O Her6i comega a ser substituido pelo homem
comum; perante a linguagem empolada sobrepde-se o didlogo coloquial. Pretende-se
descrever as transformacdes sociais daquele momento. A dramatica realista procura
mostrar as caracteristicas principais da vida da época; sobretudo em relacdo a
emergente burguesia de classe média. Esta corrente literaria propde a mudanca do
misticismo religioso pela atitude cientifica; o controle e a organizacdo do sentimento

pelo raciocinio.

O Romantismo nutre-se de diferentes movimentos teoricos da época, tais como:

o0 Positivismo de Auguste Comte, a filosofia de Schopenhauer e as idéias Darwinistas.

A partir das propostas de Diderot, desenvolveu-se uma corrente de “pegas bem
feitas”, usualmente chamadas de Drama Burgués pela maneira como a tematica era
utilizada. Discutiam-se questBes sociais e morais relacionadas a honra, a familia ou
casamento. Geralmente as obras eram encenadas valendo-se de um realismo, tanto nas
falas quanto na cenografia, que conseguisse reproduzir um efeito de ilusdo e
autenticidade. Posteriormente, as teorias de Freytag resumem as caracteristicas e
regras desta tendéncia poética. O Drama Burgués terminou sendo muito criticado pela
simplicidade moralista de sua tematica e pela elaboracdo de uma fabula forcosamente

sentimental ou lacrimejante.

Neste contexto aparece Alexandre Dumas Filho (1824-1895) que iniciou uma
linha de “drama social” no decorrer da segunda metade do século XIX. Com o
sucesso da peca A Dama das Camélias (1851), afirma-se o valor das manifestaces
dramaéticas pés-romantismo. O autor anuncia que a histéria é baseada em fatos
veridicos. Marguerite Gautier € uma personagem tirada da realidade: Marie Duplessis.
Assim, vé-se como Dumas Filho procura descrever com a maior realidade possivel a
sociedade e aos individuos de seu contexto e época. No decorrer de seu trabalho
posterior, esse autor manifestou um particular “didatismo dramatico”. Terminou

sendo criticado pela tendéncia engajadamente moralista de suas Ultimas pecas.

Mesmo com o éxito da obra, Marguerite Gautier ndo se sustentaria como a

heroina-simbolo do novo movimento. Isso aconteceria com outra personagem
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feminina: Nora, uma abnegada esposa que termina se revoltando contra a burguesia
machista e patriarcal da sociedade norueguesa. Henrik Ibsen (1828-1906) foi um dos
mais importantes autores da dramaturgia realista. Sua peca Casa de Bonecas (1879) (e
a personagem Nora) causou uma importante polémica literaria e social. Destacam-se
também outras obras como Espectros (1881) e O Inimigo do Povo (1883). Esta etapa,
na dramaturgia de Ibsen, acomoda-se eficientemente as intencGes e prerrogativas

desse movimento poético teatral.

IVV.3) O Naturalismo

O Drama Burgués e seu realismo, desenvolveu-se em Berlim e Paris. Seguia-se
a linha da dramaturgia de Alexandre Dumas Filho e das teorias de Gustav Freytag.
Em forte oposicdo a esta tendéncia, surge o movimento naturalista, exigindo uma
reproducdo mais coerente e profunda da vida, sem embelezamentos nem efeitos
esteticistas. Seus seguidores propunham uma nova modalidade de Realismo, tentando

reproduzir o desenvolvimento cientifico e social da época.

Esta corrente aparece aproximadamente entre 1880 e 1890. Pretende criar uma
“fotografia” da realidade. O Naturalismo, em sua procura por criar a “ilusdo perfeita”
dos acontecimentos sobre o palco, viria a ser a culminancia de propostas vindas de
Diderot e Hegel. O movimento nutre-se das tendéncias do Positivismo e Cientificismo

da época.

A estética teatral do Naturalismo procura, por meio dos decorados e da
cenografia, uma reproducdo muito proxima da realidade. Buscava-se a descri¢do
perfeita, até no minimo detalhe, do ambiente original. Na elaboracdo do texto,
tentava-se imitar com a maior exatiddo a verdadeira expressdo usada; captavam-se 0s
estilos, dialetos e formas préprias de cada estrato social ou ambiente representado. Os
discursos das personagens tém conotacdes enfaticamente psicologicas, o0 que leva a

uma maneira de interpretacao.

Para a dramética naturalista, a totalidade da expressdo cénica deve levar a uma
perfeita ilusdo, onde parece que as cenas acontecem verdadeiramente,
improvisadamente, naquele preciso instante. Tanto atores quanto pablico, em contato

através de uma imaginaria quarta parede, confluem numa identificacdo real.
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O mais importante tedrico e propulsor do movimento foi Emile Zola (1840-
1902). Foi um dos principais criticos que contestou a linha dramética de Dumas Filho.
Destaca a dramatizacdo de seu romance Théréze Raquin (1873) como uma das
primeiras manifestacdes poético teatrais propria do Naturalismo. Zola argumentava
que o drama tinha que representar a “ inevitabilidade das leis da hereditariedade e do
ambiente”, o autor francés baseava suas doutrinas no conceito de “determinismo
ambiental”. Zola considera sua época como um momento particular em que a ciéncia
experimental progride rapidamente. Portanto, o artista precisa seguir o exemplo do
cientista. Esta argumentacdo é elaborada pelo autor em seu texto O Romance
Experimental ( Le roman expérimental, 1880). No texto manifesta-se que, assim como
0 cientista usa métodos especificos para estudar fendBmenos objetivos, todo romancista
e dramaturgo deve fazer uma analise exata do homem e seu ambiente. O criador
poético coleta material determinado (fatos), entre a ampla realidade que ele observa e
estuda. Delimita os acontecimentos e as personagens reunindo-os numa fabula. Seu
trabalho tem como objetivo evoluir o conhecimento cientifico sobre o ser em suas
acdes individuais e sociais. Zola esclarece que ndo nega a contribuicdo subjetiva e
pessoal do autor literario, toda obra € uma parcela da realidade vista através de seu

olhar, mas exige-se ao criador uma objetividade basica.

Entre os diferentes tedricos do Naturalismo, vale a pena mencionar as
contribuicdes de dois autores russos, seu trabalho € contemporaneo ao de Emile Zola.
Pavel Mochalov (1800-1848), foi um importante critico e teorico teatral. Pesquisou e
defendeu o conceito de busca da “verdade interior” a ser encontrada pelo dramaturgo,
mas especialmente pelo ator. Suas teorias sé seriam revalorizadas no final do século,
especialmente por Konstantin. Stanislavski quem seria o grande continuador dessas
idéias. Leon Tolstoi (1828-1910), importante escritor e pensador russo, questionava
radicalmente a orientacdo da arte da época por distanciar-se da cultura do povo.
Manifestacdes culturais sdo isoladas e monopolizadas por diferentes elites no poder,
que s6 procuram sua auto-complacéncia. Critica as manifestacdes do Simbolismo,
pelo confuso, sombrio e inacessivel de seus cddigos. Tolstoi é um importante
desmitificador da dramaturgia de Shakespeare nesta etapa da modernidade. Segundo
ele, o trabalho do autor inglés sé foi levantado pelos seguidores do Romantismo para

defender-se das regras classicas francesas. A poética de Shakespeare ja ndo satisfaz
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como modelo as inquietagdes da arte moderna do século XIX. Desde a perspectiva

naturalista, a linguagem torna-se artificial e discursiva.

Diferentes manifestacbes dramatlrgicas procuraram expressar as inquietacdes
tedricas do movimento. Um dos mais importantes foi August Strindberg (1849-1912),
guem durante a primeira etapa artistica segue o trilho deixado por Zola. Este
complexo dramaturgo, romancista e poeta sueco teve varias etapas em seu trabalho
relacionadas com o Naturalismo, Simbolismo e Expressionismo. Destacam-se as
pecas naturalistas O pai (1887) e especialmente Senhorita Julia (Miss Julie, 1888). A
dramaturgia de Gerhart Hauptmann (1862-1912) preocupa-se por expressar diferentes
questdes sociais sob uma orientacdo fortemente realista. Este dramaturgo, romancista
e poeta alemdo defendeu a idéia de que o poeta deveria elaborar uma precisa
representacdo da vida quotidiana. Destacam-se as obras Gente solitaria (1891) e
especialmente Os TecelGes (1892). A cultura russa deixou trabalhos de transcendental
importancia para este momento. Anton Chekhov (1860-1904) foi o criador de pegas e
contos marcantes para a literatura do século XX. Sua obra poética é fundamental para
entender o amadurecimento que atingiria o naturalismo da época. Suas quatro grandes
pecas sdo: A Gaivota (1896), Tia Vania (1897), As Trés Irmas (1901) e O Jardim das
Cerejeiras (1904).

Dos resultados pragmaticos das idéias naturalistas, duas experiéncias destacam.
O diretor francés Andre Antoine (1850-1943) pesquisa a aplicacdo das teorias
propostas por Zola, na encenacdo e na interpretacdo dos atores. Sua oficina de
trabalho seria o Théatre-Libre, inaugurado em 1887. As experiéncias de Antoine
espalham-se rapidamente. Ele deixa importantes sementes conceituais que serao
efetivamente cultivadas por Stanislavski com o Teatro de Arte de Moscou, no século
XX. Em Alemanha, o diretor Otto Brahm (1856-1912) valendo-se também das teorias
de Zola e seguindo as experiéncias do teatro de Andre Antoine, funda o grupo Freie
Biihne. O dramaturgo Gerhart Hauptmann foi um dos seus mais importantes

colaboradores.

Uma das principais criticas dadas ao Naturalismo € a visdo estatica e metafisica

dos processos sociais, ao apresenta-los como fenémenos naturais.

IV.4) O Realismo Critico
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Neste caso, utiliza-se este termo para identificar uma parte do movimento
realista que tomou um rumo estreitamente ligado a ideologia marxista da época. No
século XX, essa tendéncia continuaria sendo identificada com o “Realismo

Socialista”.

Diante um teatro psicologista e intimista da época, dentro do mesmo caminho

aparece uma tendéncia diferente em Berlim, no final do século XIX.

Procura-se um drama mais ligado a problematica social da época. Frente ao
crescimento da ideologia socialista, procura-se criar um teatro dirigido a classe
proletaria. Denunciava-se a manipulagdo da arte de consumo engajada ao sistema
capitalista. O desenvolvimento da consciéncia sobre as condi¢des da classe operéria
influencia a discusséo tedrico artistica. O Naturalismo significou um grande avango
em questbes de discussdo da problematica social, mas esta era insuficiente, era

necessaria uma estética do proletariado.

Este tipo de realismo, em diferencia ao Naturalismo, ndo limita-se a copiar e
reproduzir o mundo. Tenta-se criar uma fabula e uma encenacao que permita dar ao
publico uma compreensdo dos mecanismos com 0s quais funciona o contexto que o

contorna. Tenta-se manifestar a “causalidade” dos fendmenos sociais.

Na encenagéo, pretende-se reproduzir fotograficamente a realidade. Utilizam-se
elementos cenograficos esséncias que, a maneira de “signos”, simbolizem 0 ambiente

representado.

Este movimento, mais do que engajar-se a estética do momento, pretende dar
uma énfase especial a critica da realidade social do homem. O pano de fundo sdo as

teorias marxistas. Esta corrente é parte de um rumo que encaminha-se a Brecht.

A obra de Maximo Gorki (1868-1936) é fundamental para entender o espirito

desta perspectiva. Cabe destacar o romance A mée (1906) e a peca Rale (1902).

Existem alguns trabalhos teodricos de importancia relacionados com a discusséo
poético dramatico. Apollon Grigoriev (1822-1864) tedrico russo influenciado ainda
pelo romantismo alemdo, combina essa visao com as propostas do movimento “Alma
Nativa” (Pochvennichestvo). Dito movimento procura o encontro e¢ a defini¢do de
uma cultura propriamente russa, vinda do povo e da terra. Seguindo as ideias de
Wagner, Grigoriev acreditava que o teatro precisava sair das massas, tornando-se uma

real necessidade coletiva. Nicolai Chernyshevsky (1828-1889), importante critico e
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escritor russo, é parte daquele movimento de artistas que defende o materialismo
cientifico, o utilitarismo e o progresso social. Considera-se admirador de Marx e
Lenin, e opde-se a tendéncia metafisica das idéias de Hegel. Segundo Chernyshevsky,

»129 & 3 maneira subdesenvolvida do homem de tentar

o conceito de “destino
compreender as forgas da natureza. A arte, para o critico russo, é inferior a realidade;
por esse motivo é preciso imita-la, reproduzi-la procurando entender seus fenbmenos
e caracteristicas. O tedrico alemao Franz Mehring (1846-1919) foi um dos primeiros a
desenvolver de maneira mais definida a tendéncia realista com caracteristicas de forte
critica social através de diferentes escritos e ensaios. Mehring, de um lado, elogia a
técnica dramatirgica evoluida pelo Naturalismo; mas por outro lado, critica o
pessimismo estatico do movimento. Denuncia-se aquela literatura, que parece adiar
constantemente a vontade do homem por transformar a situacdo social existente por
uma mais favoravel a todos. O Naturalismo, salienta o critico alemdo, ainda nédo

consegue refletir realmente as questdes da classe trabalhadora operaria.

V) Simbolismo

Este movimento artistico e literario desenvolve-se na Francga no final do século
XIX (aproximadamente em 1880) até comecos do século XX; sendo um dos
principais opositores do Naturalismo da época. Suas propostas sdo basicamente anti-
realistas. A estética simbolista procura a busca da subjetividade, a imagens interiores
e pré-logicas que compdem o mundo dos sonhos e da imaginacdo. Propuseram-se
“espiritualizar” o teatro a0 maximo, afastando-se todo possivel dos codigos da
representacdo real e exterior. Desde a perspectiva desta corrente, as minuciosas
descricOes da realidade aparente tornaram-se vazias e tediosas. O teatro precisava
retornar ao “simbolo”, ao mito original, para que a representacdo cénica voltasse as
suas origens rituais. A dramdtica simbolista procura encontrar a “ag¢do interior” dos
fatos. Os acontecimentos em cena precisam representar “o movimento essencial da
alma do ser”. Foi dificil encontrar uma definicdo mais exata sobre o que isto
significava. Certamente a estrutura poética das obras do Simbolismo dava énfase a
parte lirica. O conflito constante do teatro deste movimento estaria na dificil

conciliacdo da visdo abstrata do texto do poeta com as concretas e materiais condi¢des

129 \/inda da anélise da tragédia, na estética de Hegel.
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da representacéo teatral. Ou seja, a poesia levada ao palco nem sempre era efetiva

como teatro.

A teorizacdo sobre a poética do Simbolismo no final do século XIX foi
elaborada principalmente por Camille Mauclair (1872-1945) e Adolphe Appia (1862-
1928). Mauclair destacou-se pelo escrito “Notas sobre um ensaio de dramaturgia
simbolica”( Notes sur un essai de dramaturgie symbolique, 1892). O tedrico francés
argumenta que o teatro deve dedicar-se a uma forma superior humana de
representacdo; o que consiste em mostrar “entidades simbolicas-filosoficas e
intelectuais através de personagens sobre-humanos num cenario emocional ¢ sensual”.
Mauclair colaborou com o diretor Aurelian Lugné — Poe (1869-1940) para a criagdo
do “Théatre de L’Oeuvre” onde experimenta-se com as teorias desse movimento.
Adolphe Appia deixou importantes contribui¢es para o teatro do século XX. Séo
importantes seus conceitos sobre o “teatro essencial”, onde usam-se elementos
cenograficos basicos, dando-se énfase ao arranjo da luz e ao movimento do ator. Foi
um dos pioneiros na pioneiros na teorizacdo sobre o uso do elemento musical no
desenvolvimento do espetaculo teatral, dando-lhe uma importancia estética especial.
Destaca seu texto A masica e a encenacao ( La musique et la mise en scene, 1899).
Chegado o século XX, o Simbolismo propagou-se por diferentes paises além da
Franca. Na Inglaterra, Edward Gordon Craig (1872-1966) faz importantes
contribuicdes a teoria cenogréafica. Craig realmente afirmou em termos concretamente
cénicos as propostas simbolistas. Em seu texto Sobre a arte do teatro (On the art of
the theatre, 1905), propde a sugestdo ao inves da realidade, o simbolo em vez da
imitacdo. Com Craig, o diretor de cena, torna-se a figura principal do fendmeno
teatral. O dramaturgo deixa de ter um papel determinante. Em seu polémico texto O
ator e a Uber-Marionette (1908), Craig afirmou que a emocao do ator termina sendo
um impedimento para o efetivo desenvolvimento de sua arte no palco. O intérprete
deve procurar o “gesto simbolico”, renunciando a identificagdo e mimetizacdo com a
personagem. O corpo do ator é simplesmente um simbolo a mais que ajuda a

composicao do espetaculo.

Esta corrente deixou uma forte influéncia na Rdssia do comeco do século XX,
sobretudo para os artistas de tendéncia anti-realista. As principais discussdes
aparecem publicadas, inicialmente, numa revista de S&o Petersburgo desde finais do

século XIX. Um dos artigos mais famosos foi A verdade desnecessaria (1902) por
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Valery Bryusov (1873-1924) onde critica-se a arte que faz reproducdes imitativas da
realidade, como acontecia com o teatro de Stanislavski. Bryusov sustenta a idéia de
que sO deveriam ser usados elementos basicos para provocar a imaginacdo do

receptor.

Assimilando as propostas do Simbolismo, e expressando-as de maneira
particular, o diretor Vsevolod Meyerhold (1874-1940) soube materializar cenicamente
a expressao lirica desta dramaturgia. Opunha-se a linha psicologista do Teatro de Arte
de Moscou. Por meio de diferentes experiéncias renovou os codigos de linguagem
cénica. Suas propostas influenciam no trabalho dos encenadores posteriores, ao longo
do século XX. Meyerhold leva a expressdo simbolista a um dos seus momentos mais
importantes em 1906, quando encena A barraca da feira de Aleksandr Blok (1880-

1921), com o grupo teatral organizado pela atriz Vera Komissarzhevskaya.

No que refere-se a dramaturgia no Simbolismo, Maurice Maeterlinck (1862-
1949) foi um dos seus principais representantes. Este poeta, dramaturgo e ensaista de
origem belga, criou obras importantes como O péassaro azul (1909), Monna Vanna e
Pelleas et Melisande (1892). Também sdo importantes William Buttler Yeats (1865-

1939), Aleksandr Blok e Henrik Ibsen na sua Gltima etapa de sua dramaturgia.

Século XX: Primeiras décadas

Esta etapa esta marcada por grandes convulsdes histdricas como a Guerra Civil Espanhola, a
Revolucdo de Outubro na Russia e duas guerras mundiais. No que se refere & Arte, aparecem
heterogéneas manifestacdes em forte processo de transformacdo. A tendéncia dramatica realista-
naturalista, afirma-se ao longo do século, adaptando-se a tecnologia dos novos meios de expressao
(cinema, radio e televisdo). Aparecem formas dramaticas alternativas como o Teatro Epico e
posteriormente o Teatro Existencialista. Mesmo com suas diferencias, estas poéticas tém algo em
comum: a expressao e discussdo da realidade por meio de uma racionalidade objetiva. Os pilares da
Modernidade, desenvolvidos desde o lluminismo, mantém sua solidez. Mas a partir do final do século
XIX, uma tendéncia diferente aparece. O Simbolismo, Futurismo, Dadaismo, Surrealismo e

Expressionismo sdo algumas manifestacdes que defendem e sublinham o resgate da subjetividade na
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expressao dramatica. Esta tendéncia acentua-se na segunda metade do século gerando uma crise na
teoria literaria e teatral, tipica da modernidade, que ainda esta4 em discussdo. Certamente Bertolt Brecht,
mesmo opondo-se & poética aristotélica e as propostas naturalistas, afirmou as bases da teoria
dramaturgica da modernidade ao fortalecer a essencial objetividade com a qual pretendia mostrar a
realidade. O Teatro Epico soube reunir diferentes elementos tomados das variaveis manifestagdes
dramatdrgicas da primeira parte deste século. Nesta parte, vé-se sinteticamente os diferentes

movimentos que precedem o trabalho de Brecht.

1) Futurismo

O Futurismo foi o primeiro grande movimento do século XX. Manifesta-se inicialmente na Italia, mas
as propostas do movimento serdo rapidamente absorvidas na Rissia, adquirindo caracteristicas
préprias. Em geral, o movimento futurista expressa a fascina¢do do artista do comeco do século pelo

desenvolvimento da sociedade industrial e seus produtos.

[.1) Futurismo Italiano

Seu principal tedrico e propulsor foi Filippo Marinetti (1876-1944). Quando
publica pela primeira vez um manifesto no diario Le Figaro, em Paris (1909), propde
a criacdo de uma arte diferente que estivesse em correspondéncia com as inquietagdes
do novo século: a necessidade de luta, o surgimento da méquina e a evolucdo da
fabrica. Entre 1909 e 1911 escreve varios ensaios onde discute as diferentes maneiras
de desenvolver esta nova expressao; entre os mais importantes estao “O Futurismo”,
“Manifesto dos autores dramaticos”. Segundo Marinetti, o autor do novo século deve
rejeitar as regras faceis para atingir o éxito popular, deve se libertar do psicologismo e
dos temas tradicionais. O teatro precisa deixar a representacdo do quotidiano,
prestando maior atencdo em aquela parte da sociedade que esta envolvida com o
século XX e sua revolucdo cientifica; é necessaria uma estética com a energia
suficiente como para acompanhar o ritmo dindmico dos novos tempos. Em seu texto,
O Teatro de variedade ( Il teatro di varietd, 1913), o autor italiano diz que o
dramaturgo deve deixar a reconstrucio historica e fotogréafica da sociedade. E no
teatro de variedade onde o publico encontra uma alternativa efetiva e mais
distanciada, diferente ao “tolo sentimentalismo” e a inutil exaltagdo da vida interior
proposta pelo Naturalismo. Destaca sua peca Eletricitd Sessuale (1909). Marinetti

visitou Moscou e Sdo Petersburgo para aproximar-se do desenvolvimento do
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Futurismo Russo, em fevereiro de 1914. Toma contato com Meyerhold e suas
experimentacdes em interpretacdes cénicas. De volta para a Italia, influenciado por
esta experiéncia, publica um artigo em colaboracdo com Emilio Settimelli (1891) e
Bruno Corra (1892); O Teatro Futurista Sintético (1915). Aqui invoca-se a cria¢do de
um novo tipo de drama “sintético” definido como “atécnico — dindmico- autbnomo —
alégico — irreal”. Marinetti insiste na elabora¢do de uma dramaticidade que
“treinasse” ao receptor, adaptando-0 ao ritmo acelerado dos novos tempos. Seus
ensaios teodricos, manifestos e pecas serdo publicados a partir de 1920. O Futurismo
introduz renovagdes importantes, sobretudo técnicas, na linguagem cénica.
Desenvolveram a tentativa de interagdo entre palco e platéia. Apos a Primeira Guerra
Mundial, o movimento deixou de ter uma real transcendéncia na cena italiana. Mesmo
assim, suas manifestacdes continuaram até aproximadamente 1930.

1.2) Futurismo Russo
O Futurismo desenvolveu-se também na Russia. Mesmo tendo pontos de coincidéncia com o

Futurismo Italiano, ambos movimentos eram bastante diferentes. Esta corrente cresceu em ambos
lugares, mas aparentemente sem mantiver uma estreita relacdo para uma evolucéo conjunta; ou seja, 0

Futurismo em cada lugar definiu-se com caracteristicas e propostas préprias.

O primeiro manifesto foi Um tapa no gosto do publico (1912). Os futuristas
russos desprezam 0s seus antecessores, tanto realistas quanto simbolistas. Entre suas
principais regras estdo: rejeicdo radical das formas anteriores e repulsa a fama e

popularidade intelectual.

Vladimir Maiakovski (1893-1930) foi um dos participantes deste manifesto e
tornou-se um dos principais propulsores da corrente. Sua primeira peca A tragedia de
Vladimir Maiakovski (1912) desenha o rumo para esta nova linha dramaética. No verédo
de 1913 publica Teatro, cinematografia, Futurismo. O Realismo no teatro j& ndo se
sustentava mais como estética valida depois da aparicao do cinema. Este novo veiculo
expressivo e muito mais eficaz e adequado para tentar “fotografar” a vida. O teatro,
liberado dessa necessidade, tinha que ser reavaliado como arte, procurando novas
formas que o tornassem novamente importante e significativo como meio de

expressao.

1) O Dada e Surrealismo
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Enquanto o Futurismo se desenvolvia na Italia e RUssia, aparecem os movimentos Dada em Zurique e o

Expressionismo na Alemanha.

O movimento dadaista foi criado em Zurique por Tristan Tzara (1896-1963),
Max Ernst (1891-1976), entre outros intelectuais e artistas, em 1916.

Corrente fortemente influenciada pelas recentes teorias de Freud sobre o papel
do subconsciente; revolta-se contra o racionalismo do século XX geradora da guerra
e suas desastrosas consequéncias. O Dadd promove uma arte absolutamente
espontanea, por meio de processos criativos ‘“irracionais”. Apos a guerra, o
movimento trasladou-se a Paris, onde continuaria seu desenvolvimento com André

Breton ( 1896-1966) que se tornou o lider do Surrealismo.

Este movimento desenvolveu limitadamente sua andlise sobre a poética
dramatica. Tristan Tzara em O Dadaismo e o teatro ( Le Dadaisme et le théatre, 1922)
reivindica a autonomia da arte cénica e mostra seu desinteresse pela imitagdo da vida.
Participando do Surrealismo, Guillaume Apollinaire (1880-1918) opina que o teatro
ndo precisa representar mais a vida. O espetaculo tem sua propria realidade, portanto
deve mergulhar em seus particulares codigos e termos de expressdo. A arte cénica ndo
precisa se preocupar, por exemplo, com o espacgo e tempo convencionais da realidade
imitada; s6 é importante o lugar cénico e 0 momento da representacdo. Critica a
elaboracgéo do verso tradicional e seu uso na dramaturgia e na encenagdo. Devem ser

achados todos os meios possiveis para criar uma nova e verdadeira “poesia teatral”.

A primeira obra dramatica apresentada foi Sphinx und Strohmann do pintor
Oscar Kokoschka (1886-1980) em 1917. A peca Le Coeur a Gas, de Tzara e
apresentada em 1921 é considerada a melhor do movimento. Contudo, a importancia
do teatro Dadad encontrava-se realmente em sua performance cénica, onde se
efetuavam improvisagdes e provocacdes a platéia. Ja dentro da corrente surrealista,
destaca o trabalho dramaturgico de Roger Vitrac. Mesmo sendo expulso por Breton
do movimento, suas obras foram consideradas como parte desta corrente devido as
caracteristicas da estrutura dramatica das pecas. Entre as mais importantes estdo Os
mistérios do Amor (1928), O Pintor e O vendedor ambulante (1936). Algumas de
suas obras foram encenadas pelo teatro Alfred Jarry sob a direcdo de Antonin Artaud;

com quem Vitrac colaborou.
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I11) Teatro do Siléncio

Esta corrente propde uma dramaturgia do “ndo dito”, ou daquilo que se esconde no dito.

Seus principais tedricos foram Jean Jacques Bernard (1888-1972) e Denis
Amiel (1884-1971). Em 1922, por convite de Gaston Baty (1882-1951), eles uniram-
se ao grupo Les Compagnons de la Chimére, formado por um conjunto de atores,
cendgrafos, dangarinos e masicos. A corrente de trabalho que iniciaram foi batizado
de Théatre du Silence embora Bernard preferisse Théatre de linexprimé. Em seus
escritos, Bernard afirma que o teatro é inimigo da literatura; a palavra termina por
descrever uma mensagem que deveria ser sé sugerida e acaba com a beleza da sutileza
cénico dramatica. Segundo Benard, o dramaturgo deve saber criar um “outro didlogo”
submerso na aparéncia do didlogo escrito. Amiel apoia um teatro e uma dramaturgia
que esteja baseada no uso do siléncio entre as palavras. O dialogo deve desenvolver-
se com intervalos altamente dramaticos, dando uma particular evolugcdo a agdo. Os
tedricos do teatro do siléncio retomam muitas das idéias originais de Maeterlink,
dando-lhe um énfase psicoldgico. Influidos pelas teorias de Freud, procuram aquela

expressdo que se aproxime do subconsciente.

V) Expressionismo Alemao

Para os expressionistas, 0 movimento naturalista terminou esquecendo a
totalidade do homem: o mundo exterior e interior que o compde. Inevitavelmente, foi-
se deixando de lado aquela parte interior, preocupando-se menos em explicar o que se
esconde detras dos fendmenos materiais. A exatiddo da fotografia da vida pareceu
muito precisa, a paisagem achava-se quase perfeita. Mas foi um engano, alguma coisa
estava faltando na frieza desse retrato.

Tanto o Expressionismo quanto o Surrealismo foram dois importantes
movimentos de vanguarda que se revoltaram contra o realismo. Opuseram-se aos
limites dos padr@es estéticos estabelecidos e a uma arte burguesa em geral. Buscou-se
quebrar o status de uma sociedade falsa, aparente, artificial e, por isso, prejudicial. A
representacdo do naturalismo tornou-se insuficiente a explicacdo do homem. Ja nao

era momento de fixar na arte 0o que se recebia de fora como impressdao (0
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Impressionismo). Talvez, utopicamente, o expressionismo reclamou a busca do
"homem essencial” (frase famosa criada por Ernst Stadler em 1914).
Para o Expressionismo, o Naturalismo tombava a realidade de maneira tal
como € oferecida pelos sentidos, eliminando qualquer imanéncia. Eles pretendiam dar
menor importancia ao mundo palpavel ao redor (exterior), proclamando a realidade
espiritual, aguela das idéias e da transcendéncia. Isto ndo quer dizer que os elementos
realistas ndo sdo eliminados. Estes misturam-se com elementos supra-realistas,
tornando mais complexo o jogo da simbolizacdo. Inclusive, este ponto foi uma das
principais polémicas do movimento expressionista: a alternativa entre o realismo
formalista e a experimentacdo, ambos dentro da estética marxista. O legado artistico
da burguesia quer ser reutilizado por alguns, e radicalmente rejeitado por outros. As
trés principais vertentes que aparecem sao: as de Luckacs (formalista), Ernst Bloch
(experimentalista) e Bertolt Brecht (dialética), intermediario entre tradicdo e
inovacgdo. Certamente, 0 Expressionismo mostra com uma intencdo mais especifica o
inicio da criacdo de uma teoria marxista aplicada a arte. Os resultados foram confusos
. Fortaleceu-se como nunca o Teatro da Utopia: forte idealismo frente a realidade
politica. Ndo se teve uma ordem, uma linha ideoldgica estabelecida. Idéias socialistas
misturadas com movimentos pacifistas e, depois da primeira guerra, 0 engajamento
politico de muitos artistas em diferentes frentes (desde o comunista até o nazista).
Suas manifestacdes se desenvolveram entre 1905 e 1930 em Alemanha mas
0 apogeu no movimento aconteceu entre 1912 e 1922, basicamente. E nessa época
que surgem as melhores e mais representativas criacfes teatrais. A partir de 1923 a
forca desta corrente comeca a diluir-se. Em geral, manifestam-se duas épocas:
®a primeira, entre 1905 e 1916. Momento marcado pela Primeira Guerra
Mundial..

®a segunda, entre 1916 e 1933. Depois da guerra, em 1919, acontece 0 que
chamou-se "os cem dias da republica dos poetas”, em que muitos artistas
tiveram uma ativa participacdo politica na Alemanha de entdo Em 1923,
praticamente acaba a etapa teatral. Para muitos, essa ¢ a real data final no
que se refere a arte. Mesmo assim, € no ano de 1933, quando o partido

nacional socialista toma o poder politico, que o0 expressionismo é

claramente suprimido pelo nazismo aleméo.
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E a partir dessa Gltima etapa que a influéncia do Expressionismo "mundializou-
se", saindo de suas fronteiras.

O Expressionismo foi um movimento dinamico, multiforme. N&o teve a
articulacdo que Ihe permitira entrar numa férmula ordeira ou numa definicdo estrita.
Seus artistas ndo organizaram-se por meio de um lider ou manifesto. E dificil ter uma
visdo total desta corrente, o qual ndo facilita seu estudo. E dessa mesma forma que se
manifesta sua dramaturgia. No trabalho, tomando em conta essa dificuldade,
pretende-se ver 0s pontos em comum, para a efetividade da analise.

Esta linha dramética procurou questionar o conceito de realidade até entdo
estabelecido, mudando sua forma de interpreta-la. A partir disso, o enfoque artistico
com que se observa a natureza (verossimilhanca) transforma-se. Ainda olha-se e se
percebe um homem dentro do mundo de sua experiéncia exterior. Mas, vinculando
agora, sua existéncia a forgas que o superam e obedecem a principios diferentes,
inatingiveis pelo caminho racional. O Expressionismo procura encontrar o primitivo
impulso criativo do homem; primitivismo, alias, que tenta liberta-se do academicismo
da arte. A palavra expressionismo mostra-nos a busca do primario desejo de
expressdo do ser humano; a busca daquele homem essencial e novo a procura da
forma espontanea de manifestacéo da alma.

Por diferentes caminhos, o Expessionismo (como a arte da modernidade, em
geral) busca o desmascaramento do homem, escondido no engajamento social. A
dramaturgia expressionista alimenta-se da poesia, da narrativa literaria e da
cinematografia.

Mesmo sem ter deixado um texto tedrico de discussdo especificamente
dramatica, seus aportes ao desenvolvimento da literatura teatral sdo imprescindiveis.
Além de fortalecer a face lirica da poesia dramatica, os codigos cénicos renovam-se
ao acrescentar "a perfeita fotografia realista” tracos proprios do autor, 0s quais
explicitam os aspectos interiores do ser humano, ndo expostos dessa maneira até
entéo.

Nesta corrente € caracteristica a quebra de categorias de espaco e tempo:
cenario basico; cenografia essencial (quase vazia) na proposta dramatirgica; a forte
influéncia das luzes na delimitacdo do espacgo (ressaltando acdo e personagens); sons
("in off") com significado simbdlico, projecdo cinematografica misturando-se com a
performance teatral. Todos esses elementos levam a complexidade do espaco na
proposta cénica. O objetivo de tais efeitos é transformar as categorias convencionais
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de espago-tempo. A psique que manifesta- se seguindo a légica do sonho tem seu
proprio estado de tempo e lugar.
Existem duas caracteristicas importantes em relagéo a proposta tedrico dramética do Expressionismo:

a) N&o se deseja mais uma representacdo simplesmente realista e
exteriormente descritiva. E necessario que as personagens, 0s objetos e 0 ambiente em
cena adquiram um carater mais simbolico. Para isto € preciso distorcer a realidade
objetiva, expressando sua forma por meio da subjetividade.

b) A estrutura dramatica mostra uma fragmentacdo narrativa. As cenas
sdo mais independentes entre elas quando constrdi-se a fabula; os diferentes episddios
sdo “montados” um apds outro. Este processo estd baseado na estrutura narrativa
utilizada pela técnica cinematogréafica.

A estética usada pelo Expressionismo, em sua técnica cénica, deixou um dos melhores exemplos de
beleza e qualidade teatral. Os atores tem um determinado estilo de interpretacdo. Na ambientacéo, o

jogo da iluminagdo, foi um elemento cenografico e simbélico de primordial importancia. A composicao

de luzes e sombra provocavam distor¢Bes visuais que pretendem evocar as imagens do sonho.

Nesta corrente destacaram-se autores em etapas diferentes. Um dos precursores
foi Frank Wedekind (1864-1918). A excelente dramaturgia do autor aleméo, causou
polémica na época. Sua linguagem poética seria uma influéncia constante no século
XX, Entre suas pecas mais importantes estdo O despertar de Primavera (1891); O
Espirito da Terra (1895); A Caixa de Pandora (1904) e O Marqués von Keith (1901).
A dramaturgia expressionista de Wedekind foi criticada por ndo conseguir se libertar
o suficiente dos cddigos que levavam a representacdo da realidade exterior. O
movimento entra em uma segunda fase, onde comeca a definir as caracteristicas
proprias da corrente. Uma das maiores influéncias desse momento encontra-se nas
Gltimas obras do autor sueco August Strindberg, sobretudo depois de 1900: a trilogia
titulada “Para Damasco”(1898-1904) e especialmente a peca “O Sonho”(1907). Na
segunda peca mencionada o0 tempo e 0 espago convencionais desaparecem; a psique
propde seu préprio ambiente, seu préprio ritmo e temporalidade em acordo com a
I6gica livre do sonho. Neste momento do Expressionismo ressaltam outros trabalhos
dramatirgicos como “O Mendigo”( Der Bettler, 1912) de Reinhard Sorge (1892-
1916). Na historia, o protagonista € um poeta sonhando com o drama poético que

130 posteriormente, com a revalorizacéo de sua obra dramética, foi considerado o precursor do Teatro
do Absurdo
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libertard a humanidade. Também estdo as duas pecas: “A Seducdo”( Die Verfiihrung,
1913) de Paul Kurnfeld (1889-1942) e “O Filho” ( Der Sohn, 1914) de Walter
Hasenclever (1890-1940). A dramaturgia expressionista chega ao seu mais alto grau
de amadurecimento com o trabalho de Ernst Toller e Georg Kaiser. “A
transformacdo”( Die Wandlung, 1919) de Ernst Toller (1893-1939) é uma peca
fundamental do movimento. A obra é um apelo a renovagdo das inquietacdes
espirituais da sociedade e uma critica denuncia das conseqléncias caoticas, moral e
psicologicamente, da guerra nas pessoas. Georg Kaiser (1878-1945), seguindo o
mesmo trilho do pensamento e a estética de Toller, € um dos mais importantes autores
do Expressionismo. Entre suas obras estdo Os cidaddos de Calais ( Die Burger von
Calais,1914); Da manha até a meia-noite ( Von Morgens bis Mitternachts, 1916) e

Gas (1920). Finalmente, estdo as pecas Baal e Tambores na noite de Bertolt Brecht.

Entre os diretores teatrais mais importantes, estiveram Max Reinhart (1873-
1943), Leopold Jessner (1878-1945) na Alemanha e Vsévolod Meyerhold (1874-
1940) e Evguenii Vakhtangov (1883-1922) na Russia.

V) Sementes Importantes

A heterogénea atividade artistico-cénica esteve marcada por diferentes acontecimentos que
estimulam a constante transformacao do teatro e da arte. Delimita-se aqui cinco manifestacdes de

importante influéncia na elaboragdo e discussdo tedrica da arte cénica moderna do século XX.

V.1) Freud
A cultura e o pensamento do século XX estd fortemente influenciada pelas

teorias da “Psicandlise” desenvolvidas originalmente pelo psicologo e psicoterapeuta
austriaco Sigmund Freud (1856-1939). Desde a publicacdo de A interpretacdo dos
sonhos (1900), a arte desenvolve uma discussdo que procura interpretar a condicédo
humana sob novas perspectivas. Originalmente, a terapia psicanalitica propde a
investigacdo da interagdo do consciente e subconsciente da pessoa, por meio da
liberacdo de suas imagens interiores e a livre associacdo de idéias. Freud enfatiza
como a repressdo de impulsos inconscientes da pessoa (pulsbes) e suas limitadas
possibilidades para concilia-los com seu processo de socializagdo geram um estado de
“neurose”. Estas teorias afirmam-se conceptual e metodologicamente com a

publicacdo de Ego e Id (1923), pelo mesmo autor.
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V.2) Stanislavski

Inicialmente ator, posteriormente grande diretor e mestre de atores na Russia.
Em 1898, Konstantin Stanislavski (1863-1938) fundou o Teatro de Arte de Moscou.
Criou um sistema de interpretacdo no qual ajuda a aproximagdo do ator a “verdade
interior” da personagem. A proposta do diretor russo € a constru¢cdo dos caracteres
draméticos partindo dos elementos do mundo interior do proprio interprete. Esta
metodologia foi descrita com a narragcdo das experiéncias de Stanislavski em trés
textos fundamentais: Minha vida na arte ( My life in Arte, 1923), A preparacado do
Ator ( An Actors prepares, 1936) e A construcdo da personagem ( Bulding Character,
1949).

V.3) Meyerhold

Outro ator, diretor e importante mestre de atores foi Vsévolod Meyerhold (1874-19407?), cujo trabalho
se opde a linha estabelecida por Stanislavski. Foi criador da “Biomecanica”, método de interpretagdo
que enfatiza a importancia do treinamento fisico antes que a concentracdo naturalista psicolégica. Esta
abordagem propde a construgdo da personagem partindo das possibilidades corporais fisicas e
exteriores do ator. O intérprete de cena desenha gestos e movimentos que dao forma a atitude
comportamental dos caracteres. Exigia-se um eficiente “treinamento corporal” do ator, de maneira tal
que esse consiga: desenvolver o perfeito controle de seu corpo, a vivacidade e exatiddo de reacdes,
reflexos precisos. Sé assim o interprete conseguiria um eficiente desempenho em cena. Este método de
interpretacdo estava estreitamente ligado a linha “construtivista”, linguagem de encenagio elaborada
por Meyerhold. A mais importante publicacdo em referéncia ao tema ¢ “O ator do futuro e a

biomecanica”(1922).

V.4) Artaud
A comeco dos anos trinta, o ator, diretor e poeta francés Antonin Artaud (1896-

1948) produz uma série de ensaios que seriam reunidos no texto O Teatro e seu duplo
(Le Théatre et son double, 1938). Nestes escritos defende um Teatro da Crueldade
onde expde-se a complexa concepcao tedrico-estética do autor. Entre outras coisas,
esse teatro propde a busca de caminhos diferentes para a expressdo onde nao se esteja
dominado pela superioridade da palavra (em seu aspecto fundamentalmente literario).
Salienta-se a importancia da emoc¢do como condutora de uma linguagem apoiada

principalmente numa expressdo que vai “além do verbal”. A voz e o corpo do ator
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sdo elementos fundamentais. Para Artaud, o espetaculo precisa ser uma espécie de
ritual, de cerimonia. O sentido de crueldade no teatro, segundo a utopia do autor, era
provocar um estado de choque no espectador, de maneira tal que possa conseguir
liberta-se temporariamente de sua racionalidade e da linearidade l6gica do
pensamento. *¥* Os escritos de Artaud seriam realmente compreendidos décadas
depois (anos 60). Devido a complexidade de suas idéias e propostas, talvez estas
nunca sejam totalmente entendidas ou aplicadas. Certamente seus ensaios sao a fonte
de constantes utopias que renovam o teatro.

V.5) O Cinema
A linguagem cénica, na modernidade do século XX, serd influenciada pela apari¢édo de uma nova

arte narrativa altamente tecnolédgica: o cinema.

Os irmdos Lumiere'®

sdo os pioneiros franceses de cinematografia e da
fotografia a cores. Em 1895 elaboraram a primeira camera de cinema e 0 primeiro
projetor. Esta era uma nova forma de arte dramatica. Inicialmente eram filmes mudos
e de curta duracdo (aproximadamente cinco minutos). Entre 1900 e 1914 sua duracéo
aumentou, dependendo do filme, em até duas horas. Depois da primeira guerra
mundial, na Califérnia, na area de Hollywood instala-se o primeiro centro de
producdo cinematografica. A partir de entdo, este tipo de espetaculo adquire
proporcdes de industria mundial. Os filmes sonoros aparecem no final da década de
vinte, e os coloridos na década de 30. A técnica e a narrativa cinematografica nao
deixara de contribuir as transformacdes e experimentacdes da arte cénica, sobretudo

na dramaturgia. O “Roteiro cinematografico” e sua estrutura narrativa ¢ uma

influéncia definitiva na teorizacdo poético teatral.

V1) Naturalismo no seculo XX

O século vinte esta marcado pelas grandes encenagdes naturalistas elaboradas por Stanislavski e o
Teatro de Arte de Moscou. Suas turnés impressionam na Europa e posteriormente na América do
Norte. Na década de 30, o trabalho da companhia cénica russa causa forte impacto nos Estados
Unidos. Eram os anos da depressdo. Com a publicacéo dos libros de Stanislavski em Inglés, a

influéncia deste teatro afirmou-se na cultura norte-americana. O Group Theatre formou-se em 1931,

131 Isto ndo esta relacionado & violéncia fisica, como muitos o interpretavam. Artaud aspirava a um
ritualismo ndo-psicolégico, a uma cerimdnia que tentasse atingir o subconsciente.
132 Auguste Lumiére (1862-1954) e Jean Louis Lumiére (1864-1948).
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com fortes preocupagdes politicas e sociais. Foi dirigido por Lee Strasberg (1901-1982) até 1937.
Strasberg, baseando-se nos conceitos deixados por Stanislavski e Vakhtangov, desenvolve um

método de interpretagdo que aplica posteriormente no Actor’s Studio.

A dramaturgia norte americana, nos comecos deste século, deixou consistentes
contribuigdes para a continuagdo da poética naturalista. Eugene O’neill (1888-1953),
elaborou diferentes estudos tedricos e criou obras fundamentais. Destaca a peca
Longa jornada noite adentro ( Long Day’s Tourney into night). E considerado como
o renovador da tragédia no seculo XX. De Thorton Wilder (1897-1975), romancista e
dramaturgo, destaca Nossa Cidade (1938) e a comédia Por um fio. Os dois maiores
dramaturgos norte-americanos da década de 40 sdo Tennesse Williams (1911-1983) e
Arthur Miller (1915). Do primeiro cabe destacar Um bonde chamado desejo ( A
Streetcar Named Desire, 1947) e Gata em Teto de Zinco Quente ( Cat on a Hot Tin
Roof, 1955); de A. Miller Morte de um caixeiro viajante (1949) e Feiticeiras de
Salém (1953).

VII) Teatro e Socialismo

Muitos artistas e intelectuais, ja desde o final do século XIX, estavam preocupados com questdes
principalmente socioldgicas. Maurice Pottecher (1867-1960) compartilha as idéias desenvolvidas
por Romain Rolland (1866-1944) em seu livro Teatro do Povo (Théatre du peuple, 1903).
Pottecher ,desde 1895, trabalhava em zonas rurais aplicando esta proposta de teatro. Rolland
apoiava a criacdo de codigos mais simples, com uma linguagem mais comum; tentando ser
educativo sem chegar a ser panfletario. Estava a favor do trabalho de Pottecher, mas ndo queria se
restringir a um publico rural. Rolland denuncia a ineficacia do drama tradicional e burgués e propde

a criacdo de uma nova estética mais proxima da classe proletéria.

Um critico marxista russo de importancia foi Georgy Plekhanov (1857-1918) que introduziu pela
primeira vez o termo ‘“Materialismo Dialético” nas artes. Baseou-se em muitas das propostas
tedricas Hegelianas. Plekhanov foi um dos primeiros intelectuais que salientou como as condi¢Bes
humanas ndo mudam sé por transformagdes psicoldgicas, ja que a influéncia das forcas produtivas é

primordial. O drama moderno, segundo ele, s6 poderia atingir uma real evolucéo apoiando-se na
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classe operaria. As necessidades culturais do proletariado seriam maiores, por estar carregadas de

intensas contradicdes sociais e por ter uma maior vontade de transformacéo social.

Outro tedrico marxista importante, na discussao poético dramética foi o hingaro Georg Lukacs
(1885-1971), quem defende a idéia de levar o drama moderno a classe operéria. Seu texto mais
importante é Sobre a sociologia do drama moderno ( Zur Soziologie des modernen dramas, 1914).
No texto expdem-se as contradigdes geradas historicamente pela classe burguesa. Segundo ele, até
meados do século XIX, a burguesia foi capaz de elaborar uma arte realista que serviria para apontar
as contradicdes da época e marcar o ritmo de transformacdo social. Nesta etapa do século XX, este
mesmo papel correspondia agora a classe proletaria. Lukécs estd marcado por um olhar pessimista,
consegue expor o problema sem conseguir idealizar uma solugéo vidvel. Desde sua perspectiva, 0
individuo parece destinado a lutar contra as forgas do Capitalismo e do racionalismo, o que

finalmente o leva a alienagao e ao isolamento.

Esperava-se que com a chegada dos Bolcheviques ao poder na RUssia de 1917, apareceria
imediatamente uma estética que refletisse as novas propostas revolucionarias. Este processo
demoraria; ainda tardaria em aparecer a poética teatral que aplicasse efetivamente o materialismo

historico e a dialética marxista.

Na Russia do ano 17, os movimentos artisticos estavam divididos em duas tendéncias. De um lado
estavam 0s grupos experimentais e anti-realistas, basicamente liderados por Maiakovski, Block e
Meyerhold. Esses trés artistas gozavam de favoravel aceitacdo, mais em geral os artistas de
vanguarda ndo tinham a incondicional confian¢a do Partido Comunista. De outro lado estavam os

artistas da linha naturalista, basicamente liderada pelo Teatro de Arte de Moscou.

No decorrer da década de vinte, esta dicotomia foi se polarizando. Anatoly Lunacharsky (1873-
1933) dirigiu a politica cultural desta primeira etapa p6s-revolucionaria. Sua posicao era de
tendéncia mais convencional, e suas justificativas para isso estavam bem fundamentadas.
Lunacharsky pretendia quebrar o elitismo de uma cultura erudita aproximando-a do povo. Era
necessario difundir e tornar acessiveis a classe trabalhadora, obras primas de grandes autores como
Shakespeare ou Schiller. Os artistas da vanguarda russa, pelo contrario, exigiam um radical
rompimento com a “arte do passado”. Para eles, esse era o momento preciso de criar uma cultura

nova com experimentacdes diferentes. Nesse clima, aproximadamente, em 1919, nascia o
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Proletcult, apoiando com entusiasta radicalidade as posturas renovadoras e anti-tradicionalistas.
Tanto Lunacharsky quanto Ledo Trotski, mesmo com uma postura algo céptica diante dos
experimentalistas, sempre defenderam a ética da tolerancia. Nao estavam a favor do estrito controle
cultural destas manifestacdes por meio do Estado. Segundo eles, a cultura e especialmente a arte,
precisava de liberdade necessaria para expandir-se e manifestar-se de maneira heterogénea. O
estado e 0s agentes culturais deveriam apontar o caminho estético e ideologico, mas sem impor
condicBes concretas aos artistas. Esta politica de tolerancia foi dificil de sustentar no decorrer dos
anos vinte. A proposta de uma politica cultural mais rigida e engajada seria encaminhada no XV
Congresso do Partido Comunista Russo em 1927. Nesta data, o conflito entre ambas posicBes
chegou ao seu ponto mais intenso. O teatro de vanguarda de um lado e o teatro realista do outro. J&
a partir de 1930, o triunfo desta segunda tendéncia afirmou-se notavelmente. Diferentes criticos e
escritores defendiam a idéia de que era necessario o desenvolvimento de uma estética do realismo

com mensagens acessiveis e diretas, em acordo com a simplicidade intelectual e cultural do povo.

Nos anos trinta, na Alemanha, o trabalho de Bertolt Brecht ja tinha mostrado importante grau de
evolucdo. Lukacs aproximou-se das idéias de Marx e Engels, na elaboracdo de suas teorias.
Baseando-se nas observacfes sobre estes autores, ele apoiava o desenvolvimento de uma literatura
“realista” que se aproximasse das propostas socialistas e descreve a situa¢do socio-histérica do
momento. Com a tomada de poder por Hitler em 1933 e o fechamento do Partido Comunista
Alemdo, Lukéacs foge para Moscou e Brecht para Dinamarca. Na Russia, Lukacs encontra o lugar e
0 momento mais adequado para a discusso de suas idéias sobre o “Realismo Socialista”. O termo

ja tinha aparecido em 1932.

VI1.1) Proletcult (Organizacdo Educacional Cultural Proletaria).

Dirigida inicialmente por Alexander Bogdanov, quem rejeitava toda arte do passado propondo a
criacdo de uma nova cultura da classe trabalhadora. Um dos ensaios mais importantes deste
movimento foi Teatro Criativo de Platon Kerzhentsev (1881-1940). Kerzhentsev considerava que a
arte em geral, estava contaminada pela cultura burguesa, devido a inevitaveis questdes histéricas.
Portanto, um teatro socialista criado por artistas de origem ou orientacdo burguesa era inttil. Os
autores da nova arte tinham que ser procurados entre o préprio proletariado para encontrar a estética

da massa, dentro dela mesma.
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O mais famoso diretor do Proletcult foi Serguei Eisenstein (1898-1948). Estudou a maneira de
utilizar a arte cénica como oficina de pesquisa para a criacdo da nova estética das platéias
proletarias. Ele utiliza uma particular técnica de “montagem” de cenas, em suas representacdes
teatrais. Segundo esta técnica, os acontecimentos da historia ndo tém que estar unidos por uma
ordem logica. Eisenstein argumenta que existe uma “seqiiéncia teatral”, onde o espetaculo cénico
determina seu proprio ritmo e logica. Esta técnica de montagem tinha como objetivo, sublinhar o

lado ideolégico da fabula.

VI11.2) Piscator

O diretor alemao Erwin Piscator (1893-1966) foi uma influéncia decisiva no trabalho de Brecht.
Piscator inicia suas atividades em Berlim pouco depois da apari¢do do Proletcult na Rissia. Cria
seu Teatro Proletario (1919, Proletarisches Theater). Seu objetivo era propagar a luta de classes,
favorecendo uma transformacao social. Sua estética pretendia ser “clara, simples e direta como um
manifesto Leninista”. Carregado de elementos cénicos bésicos, Piscator percorria os bairros
proletarios de Berlim. O carente retorno econémico de seu trabalho dificultou cada vez mais suas
atividades.

Posteriormente, passa a trabalhar nos principais teatros de Berlim. Em 1925, realiza um importante
“Drama Documentario” em homenagem aos lideres comunistas Korl Liebknecht e Rosa
Luxemburgo assassinados em 1919. Na espetacular montagem, vale-se de discursos, projecfes de
recortes de jornais, filmes documentérios e musica Jazz. E famosa sua encenagéo de Os Salteadores
de Schiller em 1926; este trabalho causou uma grande polémica (tanto da direita quanto da
esquerda). Em 1928, realiza um dos seus espetaculos mais importantes: Soldado Shveik de
Jaroslav—Hazek. Teve a colaboracdo de Brecht para a adaptaco da pega. Nesta encenacdo, Piscator
mistura cendrios rolantes e marionetes. Piscator foi um dos dois primeiros em aproximar
eficientemente teatro e cinema. Com o avanco do Nazismo foge para os Estados Unidos, onde
manteve sua atividade artistica entre autores, atores e diretores. Voltou a Alemanha continuando
seu trabalho teatral.

Piscator distinguiu-se pela elaboracéo de seu Drama Documentério, com notaveis experimentacoes
para a arte cénica. Este tipo de drama era um efetivo modelo teatral com o qual era possivel
conseguir uma ligagdo entre acdo cénica e analise historica. A linguagem cinematografica é
fundamental em Piscator. Também o seria posteriormente em Brecht; mas este ndo sé no nivel do
espetaculo, também no nivel dramaturgico. No Drama Documentario, o diretor alemao utiliza
projecdes cinematogréficas em cena com o objetivo de dar um efeito didatico e de ampliar o espaco
cénico. Incorporam-se ao didlogo elementos narrativos que mostravam semelhanca com o discurso
emitido pelo comentador do documentéario cinematografico. Piscator, desta maneira, ressaltava
descritivamente o contelido social dos acontecimentos. Propunha, alids, encenagdes, que se
desenvolveram por meio de quadros, segundo a forma de uma reportagem ou de uma revista de
Cabaret.

Seu texto principal é Teatro Politico ( Das Politischer Theater, 1929).
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VI11.3) O Realismo Socialista

O termo apareceu oficialmente em 1932. O Congresso de Escritores Soviéticos, reunidos em 1933
comeca a pesquisar e absorver as prerrogativas desta linha estética. Foi tomado pelo regime

soviético como o género mais adequado para a educagdo das massas € para a transmissdo ao povo
do espirito socialista. Tenta-se reproduzir uma realidade nascida do sistema coletivista. O declinio

desta linha estética comecara a partir dos anos 60.
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Bertolt Brecht

Bertolt Brecht soube, como nenhum outro dramaturgo da modernidade,
problematizar a realidade cénica. Ele conseguiu reunir os mdaltiplos aspectos do
mundo cénico e submeté-los a uma longa e frutifera discussdo. Tanto nas suas teorias
sobre a técnica do ator como nas suas concepc¢des dramaturgicas, ele propGe uma
renovacdo importante da arte teatral.

Brecht lancou as bases definitivas do teatro épico, opondo-se sistematica e
fundamentalmente, a forma poética tradicional (inspirada na poética de Aristételes).
Suas montagens estdo caracterizadas por um efeito de estranhamento (sobretudo na
interpretacdo dos atores), para impedir a adesdo facil e iluséria do espectador, na
intencdo de que esse possa conservar ou descobrir uma objetividade critica.

Bertolt Brecht é o dramaturgo e o experimentalista cénico com aportes
imprescindiveis para a teoria literaria teatral na modernidade do século XX. Ele
participa ativamente de sua época, das transformacdes artisticas mais importantes, e é
marcado pelos principais acontecimentos historicos da primeira parte do século.
Saindo do confuso idealismo anarquista de sua etapa expressionista, Brecht vai
tomando a utopia da luta de classes como uma tese de vida a ser defendida. Ajustou-
se sempre as novas circunstancias politicas que sua época o0 obrigava a tentar
entender( primeira e segunda guerra mundial, a guerra fria). Na sua etapa de exilado
consegue compreender a constante luta do homem frente ao sistema (seja qual for)
gue o domina e o consome. Mesmo assim, Brecht ndo se contenta mais em destruir
instituicdes, agora quer modifica-las. Por outro lado, ele também representa aquela
arte da modernidade que comega a nutrir-se com culturas fora do ocidente (Artaud €
um excelente exemplo disso). Bertolt Brecht € um permanente admirador do teatro
chinés e do efeito que esses cddigos produzem no seu publico.

O dramaturgo alemao representa bem aquele particular idealismo que da cor a
modernidade do seculo XX (principalmente na primeira metade), com suas buscas de
renovacdo e revolucdo. Seu teatro é um claro exemplo que mostra como pode ser
aplicada a ideologia na arte. Os aportes de seus conceitos sdo imprescindiveis para
tentar entender a "pds-modernidade™ do teatro atual.

Em séculos anteriores, o lado épico do teatro j& tinha mostrado fortes
caracteristicas (Shakespeare, Goethe, etc...). Mas € com Brecht onde atinge-se uma
conceituagdo mais explicita, a um desenvolvimento metodoldgico. Ja no texto "Notas
sobre a Opera de Mahagonny" (1931), onde mostra-se a importancia da musica na
narragdo cénica, sdo claras as influéncias de Goethe e Schiller. Na sua elaboragdo
tedrica, 0 autor opde-se a muitos conceitos de Aristdteles e retoma conceitos de
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Hegel. E dessa maneira, que ele, como paradigma final da modernidade na teoria
dramatdrgica, € uma sintese dos dois paradigmas anteriores, seja por afinidade ou por
oposicao a eles.

E discutivel até que ponto é certo o conhecido anti-aristotelismo de Brecht.
Pode-se afirmar que ndo € totalmente oposto, ja& que mesmo renegando muitos dos
conceitos do estagirita, também retoma outros, continuando sua utilizacdo (a fabula
por exemplo).

Esse dramaturgo alemao, basicamente, deixa marcada a diferenca entre teatro
dramatico e teatro épico; opde-se ao final de um efeito catartico (segundo a definicao
aristotélica de catarse) e ao submetimento as trés unidades. Duas delas ja tinham sido
quebradas ao longo do desenvolvimento da teoria dramaturgica: o espago e o tempo.
Brecht opde-se agora a terceira: a unidade da acdo. Ele ndo faz, realmente, uma acgao
sem unidade (sempre tem uma linha geral que unifica a fabula), mas essa agora € mais
livremente fragmentada no seu desenvolvimento: comp8e uma histéria com cenas ou
independentes entre elas.

A dramaturgia de Brecht apresenta seus principais aportes na sua reformulacéo
do conceito de verossimilhanca, na utilizacdo de sua tematica, no fortalecimento do
aspecto épico e no distanciamento da acdo. Primeiramente, Brecht reformula o
conceito de verossimilhanca quando argumenta que a arte ndo pretende sé imitar a
realidade, sendo que também quer modifica-la participando mais ativamente do
desenvolvimento dessa. Ele teve a convic¢do de que, através do teatro, 0 mundo
poderia ser reproduzido, mas somente se esse fosse concebido como um mundo
suscetivel de modificacdo. Achava que a realidade s6 poderia ser descrita para o
homem atual na medida em que essa fosse mostrada como uma realidade possivel de
ser transformada. Em segundo lugar, esta a maneira como Brecht trabalha a tematica
na sua dramaturgia. O autor procura discutir e denunciar os problemas sociais
explicitando suas preocupacdes didaticamente, sobretudo tentando mostrar quais sao
as contradi¢cdes que impossibilitam um equilibrio de vida na sociedade burguesa. Em
terceiro lugar, a grande contribuicdo de Brecht a teoria teatral € a fusdo do elemento
épico com o dramatico. Esses conceitos ndo estiveram tdo separados realmente, se
considerarmos a funcao do coro nas tragédias gregas, ou a estrutura didatico-narrativa
do teatro medieval. Quer dizer, o percurso de Brecht do dramatico ao épico é mais do
gue uma questdo de estilo, hd motivos ideoldgicos. Finalmente, percebe-se que a
dramaturgia de Brecht consegue seu distanciamento mediante a relativizacdo e a
ruptura da acdo. Utiliza-se dos comentarios, dos distanciamentos narrativos para
melhor descrever a realidade (social) da cena. Poder-se-ia afirmar que sua
dramaturgia "descreve sua fabula", quer dizer, evidencia ao espectador que a fabula é
uma fabula, na hora de narrar os acontecimentos.
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E baseando-se nesses argumentos, que se apresenta Brecht como paradigma
final ao qual chega a teoria da dramaturgia e como representacdo culminante desse
final de modernidade.

E necessario esclarecer a importancia que dava Brecht ao prazer do espetéaculo e do espectador, o
prazer como complemento de sua perspectiva critica e transformadora na hora de achar a realidade (por
exemplo, a utilizacao operistica da mdsica, sua maneira de introduzir o humor). E perigoso tomar o

teatro de Brecht somente como uma atividade artistica ideoldgica e discursiva.

Berliner Ensemble

O grupo dirigido por Brecht, o Berliner Ensemble, foi praticamente o mais
importante da pds-guerra; tornou-se um dos modelos de grupo teatral no século vinte.
Foi neste laboratdrio, que Brecht pode pesquisar, experimentar e mostrar de forma
pratica a efetividade de sua dramaturgia, quando essa era levada ao palco. O Berliner
Ensemble marcou um momento de importancia na histéria do movimento teatral, em
que a renovacdo dramatlrgica e cénica caminharam juntas. Precisamente quando a
qualidade do grupo chegou ao seu ponto mais alto, Brecht morreu (14 de agosto de
1956), enquanto ensaiava uma das suas pecas fundamentais: "A vida de Galileu" (que
posteriormente fez sua estréia o 15 de janeiro de 1957). O grupo continuou tendo sua
vigéncia e vitalidade gracas a Manfred Wekwerth, que assumiu a dire¢do do grupo.
Ele recapitulou muitos dos escritos de Brecht, além de fazer numerosos estudos
tedricos, continuando a linha do dramaturgo alemé&o. Para muitos, o final definitivo do
que realmente foi o Berliner Ensemble aconteceu com a morte de Helene Weigel em
1971, primeira atriz da companhia e principal modelo vivo das propostas tedricas de
interpretacdo criadas por Brecht. Mesmo assim, depois de Wekwerth, o Berliner
Ensemble continuou sendo dirigido geralmente por dramaturgos importantes como
Manfred Karge e Heiner Muller. Até agora é uma importante instituicdo cultural
alemd (e mundial). Um modelo de trabalho teatral que deixa sentir sua influéncia até
nossos dias.

Textos

Usaram-se textos especificos a ser analisados. As principais propostas tedricas
encontram-se reunidas no livro "Escritos sobre teatro” (Schriften zum Theater, 1957),
texto que recopila escritos e ensaios tedricos feitos entre 1938 e 1955. Devido a
diversidade dos temas, trabalha-se especificamente com os escritos que discutem as
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propostas tedrico-dramaturgicas. Esses sdo: "Pequeno organon para o teatro"(Kleines
Organon fuer das Theater, 1953), "Notas sobre a dpera-Ascensdo e queda da cidade
de Mahagonny" (Anmerkurgen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny,
1920), "A dialética no teatro" (Die Dialektik auf dem Theater, 1956).

Dados Biograficos

Nasce em Ausburgo a 10 de fevereiro de 1898, onde mora e estuda até 1917, quando comeca a
estudar Medicina e Ciéncias Naturais na Universidade de Munique. Em 1918 é convocado para o
servico militar como atendente médico. Nessa época escreve sua primeira pe¢a: Baal. No ano
seguinte continua seus estudos interrompidos na Universidade. Em 1922 estréia sua primeira pega,
Tambores na noite, em Munique. Neste mesmo ano casa-se com Marianne Hoff. Depois de
posteriores estréias, entre elas Eduardo Il em Munique e Baal em Leipzig, traslada-se a Berlim em
1924. Em novembro de 1927 divorcia-se de Marianne Hoff. Brecht colabora com o trabalho de
Erwin Piscator. Em 1928, com a estréia da peca Schweik , o trabalho de ambos chega a um
importante momento de evolucdo. Meses depois Brecht realiza a primeira estréia de A Opera dos
trés vinténs. Pouco depois, casa-se com Helene Weigel. Seguem-se importantes estréias de
trabalhos como Ascenséo e queda da cidade de Mahagonny em Leipzig (1930) e A Mae (1932).
Quando Adolf Hitler afirma-se no poder na Alemanha, muitos intelectuais e artistas comegcam a
emigrar do pais. Em 28 de fevereiro de 1933, Brecht deixa a Alemanha iniciando um longo periodo
de exilio (15 anos). Percorre diferentes lugares da Europa onde pudesse estabelecer-se com certa
seguranca. Viaja por Viena, Suica, Franca e finalmente estabelece-se na Dinamarca. Em 1935 visita
Nova lorque para assistir a apresentacdo da peca A Mé&e encenada pelo Theatre Union. Em 1937
estréia Os fuzis da Senhora Carrar em Paris. No verdo de 1939 deixa a Dinamarca para trasladar-se
a Estocolmo; um ano depois muda-se para Finlandia. Este mesmo ano (1940) estréia pela primeira
vez Méde Coragem em Zurique € em julho chega aos Estados Unidos, desembarcando na Califérnia
(San Pedro). No ano de 1943, duas pecas de Brecht fazem estréia: A Alma Boa de Se-tzuan e A vida
de Galileu. O ano de 1947 foi um momento marcante para Brecht. Em 30 de julho estréia A vida de
Galileu em sua versdo inglesa, no Coronet Theatre de Hollywood, tendo a Charles Laughton como
protagonista. Pouco tempo depois (30 de outubro) é interrogado pela Comissao de Atividades
Antiamericanas, em Washington. Em novembro retorna a Europa. A encenacédo de A vida de

Galileu estréia em Nova lorque (7 de dezembro) dias apés a retirada de Brecht do pais. Finalmente
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volta a Berlim em 1948. Um ano depois funda o Berliner Ensemble e estabelece-se em Berlim
Oriental. O grupo inaugura seu teatro com a pe¢a O Senhor Puntilla e seu criado Matti (1949). Em
1951 M&e Coragem € apresentada em Paris pelo Théatre National Populaire, e no ano seguinte o
grupo faz uma gira por diferentes partes de Europa. Em 1954 o Berliner Ensemble ocupa o
renomado teatro Théater am Schippbauerdam e pouco depois estréia O Circulo de Giz Caucasiano.
O grupo teatral participa do Festival Internacional de Teatro em Paris, esse ano com M&e Coragem
e 0 ano seguinte (1955) com O Circulo de Giz Caucasiano. Bertolt Brecht morre a 14 de agosto de

1956 de trombose nas coronarias, quando desenvolvia os ensaios de A vida de Galileu.

Obras

Bertolt Brecht desenvolveu seu trabalho literario tanto em poesia, quanto em romance, conto e
criacdo de roteiros para filmes. Sua contribuicéo principal, contudo, foi na area de literatura

dramatica, tanto tedrica como pratica.
Estas s&o algumas de suas pecas mais importantes: ™

e Baal (1918)

e Tambores na noite ( Trommeln in der nacht, 1918)

e O Casamento ( Die Hochzeit, 1926)

e Um homem é um homem ( Mann ist Mann, 1924-5)

e A Opera dos trés vinténs ( Die Dreigroschenoper, 1928)

e Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny ( Aufstieg und fall der stadt Mahagonny, 1928-9)
e Santa Joana dos Matadouros ( Die Heilige Johanna der Schlachthoete, 1929-30)

e A Mae ( Die Mutter, 1930-2)

e Terror e Miséria do Terceiro Reich ( Furcht und Elend des dritten Reiches, 1935-8)
e Os Fuzis da Senhora Carrar ( Die Gewehreder Frau Carrar, 1937)

e Mae Coragem e seus Filhos ( Mutter Courage und lhre Kinder, 1939)

e Avida de Galileu (Leben des Galilei, 1938-9)

e A Alma Boa de Se-Tzuan ( Der Gate Mensch von Sezuan, 1938-40)

e O Senhor Puntilla e seu criado Matti ( Herr Puntilla und sein Knecht Matti, 1940-1)
e A Resistivel Ascensao de Arturo Ui ( Der Aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui, 1941)
e O Circulo de Giz Caucasiano ( Der Kaukasische Kreidekreis, 1944-5).

133 0 ano entre parénteses corresponde a data em que a pega foi escrita.
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PRINCIPAIS CONCEITOS

1) O Materialismo Dialético™* em Brecht

No fim dos anos vinte, Brecht ja estava absorvido pelos estudos sobre a filosofia Marxista. Este
conjunto de nogBes adequavam-se efetivamente a suas inquietacdes e questionamentos sobre a
realidade social de sua época. Brecht encontra nas idéias de Marx, um lar seguro para o

desenvolvimento de teorias posteriores e sua aplicagdo no trabalho cénico.

.1) Sobre a situacao da arte na modernidade
As idéias geradas pela ilustragdo burguesa, ao atingir um eficiente grau de desenvolvimento, causaram

uma crise fundamental: o individuo encontra-se alienado do mundo e da realidade que experimenta.

Apos a revolucdo burguesa, o progresso social permitiu uma difusdo, cada vez
mais ampla e répida do saber. Os estudos do homem deram a conhecer a maneira
como manifestavam-se 0s processos sociais no interior de uma cultura. A maquinaria
social comecava a exibir suas partes. Como nunca, o individuo percebe agora que ele
pode interferir na transformacéo das estruturas sociais em que participa. A revolucéo
industrial e a ciéncia tiveram um papel fundamental no projeto burgués. A burguesia
deve a ciéncia seu desenvolvimento como classe social. Essa tomou posse da ciéncia,
precisamente para manter seu poder, tornando-se sua unica beneficiaria. Ndo pode
permitir que o sistema de conhecimento sob seu controle, se vire contra ela, tirando-
Ihe seu dominio social. E entdo que, como classe no poder percebe que a
disseminacdo da cultura estava tornando a engrenagem da estrutura social
transparente demais. Por esse motivo a ciéncia e seu poder comecga a ser usada para
afirmar e defender os interesses da burguesia. Isto, inevitavelmente gerara
contradicGes. O teatro torna-se o lugar onde uma classe determinada recria-se,
diverte-se. O espirito cientifico da arte s6 dirige-se a natureza que circunda o homem,
mas nao se aplica ao homem e suas rela¢fes sociais. Para o publico proletério era
dada uma arte “narcotizante” que, mais do que aliviar suas tensdes, o fazia esquecer

seus problemas e contradicdes.

13% Teoria da filosofia Marxista onde fundamenta-se que o conjunto de fendmenos (materiais) que
compdem a realidade ndo podem ser consideradas estaticas, imutaveis ou acabadas. Em primeiro lugar,
a materialidade do mundo afeta a consciéncia do homem. Em segundo lugar, tanto a realidade material
quanto o pensamento do homem estéo em constante transformacéo. Portanto, todo fendmeno tem um
carater de “processo”; essa metamorfose segue uma dindmica dialética.
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Nesse contexto, uma arte e um teatro questionador se faz imprescindivel. O
Teatro Epico, precisamente, tentara evidenciar essa situacio, com a analise e o debate.
Os objetivos relacionados com revolugdo social e ciéncia critica permitem entender a

necessidade desta proposta dramatica.

Brecht, analisando a situacdo da arte no século XX, questiona a posi¢do dos
criticos, tedricos e criadores neste momento da modernidade. O autor afirma que esses
realmente ndo tem consciéncia da maneira como estdo inseridos no sistema. Os
artistas acham que dominam o processo cultural, mas na verdade é a estrutura dessa
cultura que os domina. A Arte estd sob o comando dos produtores; estes impdem
regras para a realizagdo do que eles tomam como “produtos da arte”. Assim, a criagao
adquire determinado conceito de valor que a torna “mercadoria”. Exige-se cada vez
mais que o resultado da criacdo artistica esteja adequado ao sistema de producao
cultural que a torne consumivel, acessivel. Logicamente, esta maquinaria produtiva
estd dominada por uma classe social no poder que aceita s6 aquilo que a sustenta.
Brecht salienta que a funcdo social desta producdo artistica estd baseada no
“divertimento”. Esta finalidade nao pode ser questionada. Todo elemento cultural que
pretenda alterar ou criticar o sistema produtivo da arte, ou que pretenda criar um
sistema diferente, ser4 marginado e portanto eliminado; evita-se que esse chegue aos
grandes meios de informacdo. Nada deve enfraquecer as forcas sociais dominantes
que sustentam aquele sistema de producdo e que garantem seu dominio cultural e

econbémico.

1.2) Sobre a Relatividade Historica

O teatro burgués, segundo Brecht, sempre deu énfase na sua tematica a idéia de “intemporalidade
historica”. O homem parece estar submetido a forgas “eternas”( do destino, da sociedade); forgas
tomadas como “essenciais” porém imutaveis. A estrutura da fabula deve apresentar-se de maneira tal
gue os homens de todas as épocas ndo mostrem mudangas. Esta postura parece dar uma concepgao
“historica”, mas realmente ¢ uma visdo “ndo histérica”. No relato dramatico modificam-se 0S
acontecimentos e 0s ambientes da agdo, mas 0 homem permanece o0 mesmo. Percebe-se que a
transformacdo da histdria parece referir-se ao ambiente, mas ndo ao homem em si mesmo. Conceber o
homem como um elemento do seu contexto; ver o ambiente como uma varidvel importante na

transformacéo do ser, é consequiéncia de uma nova visdo: o pensamento histdrico.
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Brecht critica o teatro moderno do século XX ( especialmente o naturalista) por
apresentar a sociedade como uma estrutura que nao se altera, ou ndo pode ser
transformada pelas pessoas que a compdem. O teatro ndo deve simplesmente
descrever as idéias e emocgOes permitidas no contexto histérico de determinadas
relacbes humanas; deve também provocar pensamentos e sentimentos que sejam
importantes para a reformulacdo desse contexto. Esta visdo conceitual esta
caracterizada pela sua “relatividade histérica”. Segundo essa nogao, toda época ¢
efémera e temporal; ja que a histéria tem um continuo movimento de transformacéo.
As condicBes historicas ndo devem ser consideradas como poderes abstratos, supra-
terrenais. Os acontecimentos sdo criados, gerados e sustentados pelo proprio homem e
é também por ele que podem ser modificados. O Teatro Epico vale-se da nocdo de
“relativismo historico” para elaborar a estrutura da fabula; e para salientar a maneira
como cada personagem reage em acordo ao contexto social e historico.

1.3) O Materialismo Dialético na Cultura
Em seus escritos, Brecht elabora diferentes idéias que mostram a maneira como 0 materialismo

marxista pode ser aplicado a uma proposta cultural.

O Materialismo Dialético salienta que a nova ciéncia deve ser acessivel as
diferentes classes sociais. O conhecimento da época estuda as diferentes sociedades

humanas mostrando a luta dos dominados contra os dominadores.

A Arte Epica esta dirigida aos “filhos de uma época cientifica”. O receptor
deste momento tem uma atitude de natureza mais critica perante a sociedade que o

circunda.

Dentro deste contexto historico, a funcdo da arte cénica consiste em aliar-se as
agrupacOes de pessoas mais necessitadas e impacientes pela realizacdo de

modifica¢des na estrutura social.

E necessario desenvolver uma arte em coordenagdo com as forgas
transformadoras do momento histérico. Nesse aspecto o teatro deve estar ao servigo
de todas aquelas grandes massas trabalhadoras que produzem a grande escala. A arte
cénica deve atingir os suburbios das grandes cidades; deve dirigir-se a todos aqueles
receptores que vivem sob dificuldades econdmico-sociais. O objetivo é que por meio
do divertimento do espetaculo teatral, possam enxergar e discutir seus problemas de

maneira acessivel e agradavel. A arte da modernidade do século XX, enfim, deve
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reunir suas forcas e dirigi-las a uma nova agrupacéo social: a classe trabalhadora. Este

€ o0 publico da nova arte do materialismo dialético.

Brecht mostra como a ideologia de sua época ¢é produto de profundas mudancas
sociais e determinantes acontecimentos historicos (revolugdes, guerras, etc). Todos o0s
avancos cientificos e culturais, toda emancipacdo do homem diante a natureza, o
dominio dos seres de seus mecanismos de producdo, levam a uma transformagao da
sociedade. O prazer da época, a modernidade na sua era cientifica, consiste em
entender como as coisas mudam, de maneira tal que seja possivel intervir sobre elas.
O homem é enxergado como um ser que participa ativamente da transformacédo e
construcdo de sua realidade; esse ja ndo pode ser definido somente como alguém que

é, sendo como alguém que poderia ser.

I1) O Teatro Epico

O Teatro Epico é um modo de drama e encenacdo que sublinha os aspectos
narrativos no fendmeno teatral com a intencdo de produzir um efeito de
“distanciamento”. Procura-se um efeito anti-ilusionista onde n&o simplesmente
representa-se relacdes interpessoais; mais do que isso, é apresentada criticamente a
influéncia das condi¢fes sociais em que estas relacGes desenvolvem-se. Neste modo
de expressdao dramética acentua-se o lado racional. Isto ndo quer dizer que o
sentimento estd excluido, mas sim submetido aos objetivos da razdo. O problema
social é a preocupacdo principal do Teatro Epico. Esse é um teatro que pergunta,
questiona sem aceitar facilmente as situacdes por si mesmas. Seu método influencia-
se do sistema de pesquisa cientifica, do espirito de observacdo. Isto adequa-se ao
espirito moderno do século XX. As experimentacdes onde usavam-se enfaticamente
os elementos épicos na manifestacdo teatral, ja se tinham iniciado com Piscator.

Bertolt Brecht continua e afirma este caminho.

r

O Teatro Epico é uma pratica dramatica que pretende superar as “regras
aristotélicas”. Libera-se de varios elementos como, por exemplo, a causalidade das
acles, a convencional nocdo de personagem, a progressao dramética, e a reproducédo
mimética dos acontecimentos. Esta dramaturgia reage contra a peca “bem feita”
segundo as regras tradicionais estabelecidas; esta em contra do efeito de iluséo e

catarse produzido no publico.
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O principal motivo pelo qual este teatro é chamado de Epico, deve-se a que
muitos dos acontecimentos da fabula sdo narrados, e ndo representados diretamente.
Ou seja, a “diégesis” substitui a “mimese”. Patrice Pavis elabora a seguinte defini¢ao
sobre o termo “Diégesis”: vocabulo original grego que significa “relato”, imitagdo de
um acontecimento por meio de palavras que narram a historia e ndo apresenta as
personagens que interpretam (como aconteceria na “mimese” 13 Assim, as
personagens descrevem os fatos verbalmente, ao invés de representd-los

dramaticamente.

Brecht salienta que o elemento épico do seu teatro € usado de maneira particular
e com finalidades proprias, mas isso ndo quer dizer que seja um conceito novo.
Existem aspectos épicos no teatro asiatico, nos mistérios medievais € no teatro
classico espanhol. Estas expressdes dramaticas ja apresentavam elementos de
“Diégesis”, caracteristicas didaticas e de distanciamento. No caso do dramaturgo
alemdo, sua proposta poética e cénica é o resultado de um momento histérico que tem

a ver com o movimento social e o desenvolvimento técnico.

A palavra “Epico”, foi usada para o teatro inicialmente por Erwin Piscator; mas
foi Brecht quem desenvolveu o conceito na teoria e na pratica com maior
consisténcia. O termo comecou a ser usado por ele a partir de 1926, ao escrever Um
homem é um homem, mesmo que as caracteristicas desta dramaturgia ja aparecera
desde 1918 com a peca Baal.

O Teatro Epico é uma dramatica que enfatiza sua “fungéo social”. Para isso, exige do receptor que
este ndo se mimetice com as agdes das personagens da obra. Com esta estética pretende-se
descrever o0 mundo atual para 0 homem contemporaneo; um mundo, alids, possivel de ser

transformado. Percebe-se como o contelido, no Teatro Epico, é uma parte fundamental. Tanto a

técnica quanto a filosofia estética estdo a servico da apresentacdo desenvolvida do conteddo.

O Teatro Epico é a maneira como a Poesia Dramatica nutre-se dos elementos da
Poesia Epica: capta-se a visdo ampla de um mundo, de uma sociedade e de uma
cultura; visdo que vai além do individual. A agdo particular existe, mas ela incorpora-
se a expressao relacionada a cultura nacional e as caracteristicas de seu tempo. O

teatro torna-se épico porgue sua visdao amplia-se desde o individual para o contexto.

135 pAVIS, Patrice Diccionario del teatro, Paidés Comunicacion. Barcelona, 1990, p.137.
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Isto ndo quer dizer que o particular seja deixado de lado. A dramaturgia sempre sera

expressada por meio de um elemento individual.

Depois da proposta Brechtiana, a oposicdo estabelecida desde Hegel entre o
épico e o dramético perdeu sua rigidez. A passagem entre ambas formas poéticas
tornou-se mais flexivel. O movimento cénico do século XX, por meio de diferentes
técnicas, tem desenvolvido suficiente complexidade como para assimilar elementos
narrativos. As projecdes cinematograficas usadas no espetaculo s@do um exemplo

disso. Assim, com o Teatro Epico, o palco comegou a “narrar”.

No que refere-se a técnica da proposta cénica e dramaturgica Brechtiana, o
elemento principal deste teatro estd em seu “efeito de estranhamento”. Por meio deste
artificio, o Teatro Epico renuncia aos cddigos ilusionistas provocando uma polémica
quebra da mimese. Com o distanciamento evidencia-se que a realidade teatral € s
imaginaria. Quebra-se a identificacdo do publico com o espetaculo. O objetivo deste
efeito é provocar uma visdo critica do receptor diante de seu ambiente social. Na
performance cénica mostram-se titulos que apresentam as cenas, aparecem cartazes,
projecdes de textos que comentam epicamente e sugerem o contexto social das acoes.
Este modo de acontecimento cénico “teatraliza a literatura”. A palavra, como forma,
além de seu conteldo, torna-se objeto cénico. Os textos aparecem sobre o palco
adquirindo uma nova fungdo. Desta maneira, a poética épica é absorvida pela poética
dramatica e pelo fendmeno cénico todo. Esses elementos literarios teatralizados tém,

alias, o alto poder de relativizar a acao apresentada.

Brecht salienta como o processo histdrico permite entender a importancia, para
a época atual, de sua proposta estética. Segundo ele, a aparicdo do Teatro Epico é a
expressdao do Materialismo Marxista. Esse pensamento é a resposta a uma
contradicdo, a uma conjuntura: a crise estética burguesa. Na época absolutista, a
sociedade burguesa procura sua liberacdo e posteriormente sua evolugdo. Todo o
movimento cultural esteve encaminhado & obtencdo deste fim: a auto afirmagdo do
individuo burgués. Destrona-se ao rei favorecendo o surgimento do cidaddo comum,
do produtor, o proprietario. Esta classe dara propulsédo ao crescimento evolutivo da
méaquina e da técnica no mundo. Mas os valores provenientes do individualismo
burgués, depois que o grupo social encontra-se assentado, comecam a gerar
contradicOes e a entrar em crise. Tudo isto reflete-se na cultura; finalmente nas
inquietacBes do receptor de arte e do espectador de teatro. As incoeréncias do sistema
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social burgués prontamente comecam a ser advertidas na estética dramatica que
inevitavelmente as reproduz. A arte da burguesia permitiu o desenvolvimento e a
afirmacdo do individuo no mundo; mas agora, diante das novas crises e conflitos
sociais que isso causa, esta propria classe social pretende utilizar a estética que gerou
para que o homem esqueca as contradicbes manifestadas. O Teatro Epico (entre
outras expressdes culturais do comeco do século) pretende desmascarar esta situagéo.

[1.1) Teatro e Ciéncia
Brecht salienta que se precisava uma poética draméatica em acordo com a atual era cientifica. Assim, o

Teatro Epico € a tentativa de criar uma estética das ciéncias exatas. Brecht esta preocupado por mostrar

como a ciéncia moderna influi nos processos sociais.

O estado de estranhamento que se produz num ser perante um fato ou fendmeno
da realidade até entdo tomado como familiar, aquela sensacdo de perplexidade, desde
0S gregos é o primeiro passo que leva a investigacdo cientifica e a procura de
conhecimento pelo ser humano. Assim, o prazer do espectador da era cientifica esta
préxima ao prazer do cientista quando desvenda segredos do universo e a natureza. O
efeito de distanciamento, no teatro, tem como finalidade provocar no receptor aquela
nova perspectiva respeito a realidade e o contexto social que o circunda. Brecht
pretendia que o publico descobrisse seu “instinto de investigacdo, sua fome de

pesquisa”; o espectador tornaria-se assim o cientista do seu mundo social e individual.

Assim como o Teatro Epico, o poeta também deve nutrir-se das ciéncias e da
consciéncia que gera. Linhas de conhecimento como a Psicologia, sdo fundamentais
para a preparacdo do dramaturgo. A Psicanalise, O Behaviorismo, sdo manifestaces
importantes. As perspectivas dadas pela Sociologia, Economia, Historia, Estatistica,

etc., sdo uma fonte de alto valor para a evolucdo do entendimento humano.**®

Um dos grandes e complexos simbolos da era cientifica ¢ “A Maquina”. Ela
representa tanto um ideal quanto um conceito de beleza no comeco de seculo. A
economia de sua forma, sua objetividade perfeita, tornou-se modelo simbdlico que
influenciaria aos artistas. A maquina viria a ser a metafora do que seria a estrutura
social e a engrenagem cultural. Este “aparelho” tinha que ser dominado pelo homem,
e aperfeicoado cada vez mais em seu préprio beneficio. Assim, por consequiéncia,

tudo o que era socialmente utilitario constituia um conceito de beleza estética. A

13 Deve-se ter em conta que o enfoque tedrico das ciéncias mencionadas corresponde ao grau de
avanco que essas adquiriram até os anos 50.
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literatura e o teatro, teriam que valer-se de modelos didaticos claros e objetivos que
pudessem instruir aos homens menos favorecidos a maneira de usar esta engrenagem
social para melhora-la, evolui-la. Pelo menos, era assim como manifestava-se a utopia

deste momento.

Finalmente, cabe dizer que a visdo racional com a qual Brecht elabora sua
técnica teatral é uma visdo cientifica. Para ele, o teatro precisava-se tornar um
instrumento da “engenharia social”, um laboratorio comportamental de mudanga
cultural. O prazer do espectador da era cientifica estad proxima do prazer do cientista
guando desvenda enigmas de seu universo.

11.2) O Efeito de Distanciamento
A palavra original alema “Verfremdungseffekt” pode ser traduzida como “efeito de estranheza ou

alienacdo”. Este principio estético aplicado ao teatro, ¢ uma técnica que provoca uma quebra na
identificacdo com a realidade cénica, descobrindo propositalmente os artificios do trabalho técnico
teatral, tanto na dramaturgia quanto na interpretacéo cénica. O Efeito de Distanciamento é a base que
sustenta o Teatro Epico. Este elemento teatral € dificil de ser explicado dentro de uma perspectiva
estética sé teorica, ou so dramatlrgica. O resultado do estranhamento abrange todos os elementos que
ddo vida e impulsionam o acontecimento cénico; so é possivel de ser compreendido finalmente por
meio de sua efetiva prética. O distanciamento tem sua aplicacéo principal na técnica de interpretacdo

do ator. Modelo que tornou-se fundamental e alternativo a linha desenvolvida por Stanislavski.

Aquilo que permanece inalterado faz muito tempo, pode terminar parecendo
como algo imutavel por si mesmo. Esta é uma idéia ou sensacao falsa que precisa ser
revelada. O Efeito de Distanciamento manifesta-se por meio de um processo
determinado com o qual pretende-se que a realidade seja redescoberta. Para atingir
esse objetivo precisa-se um elemento que possa produzir um olhar de estranheza. O
teatro, com as suas reprodu¢fes do convivio humano, deve procurar que o publico
fique assombrado do que Vé€; que consiga enxergar com um novo olhar aquilo que
antes parecia comum. Para tal resultado precisam-se técnicas que provoguem um
afastamento diante de todos os elementos da realidade que parecem familiares; é
necessario tornar incomum aquilo que parecia comum. Este modo de pratica cénica
vale-se de uma nova ciéncia social: a dialética materialista. O Efeito de
Distanciamento mostra as condi¢fes sociais como fendmenos que estdo em continuo

processo de mudanca e tenta explicitar constantemente suas contradigfes. Esse
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método s6 tem sentido na medida que mostra como as coisas estdo em constante
transformacdo e mutacdo; também como as diversas formas de convivio social
também estdo mudando permanentemente. A experiéncia do efeito distanciamento,
segundo Brecht, contém um “processo dialético”: aquilo (o fato) que sempre pareceu
naturalmente compreensivel torna-se incompreensivel; e num terceiro momento é
novamente compreendido mas de uma maneira critica. A dialética do processo
manifesta-se da seguinte maneira: compreensdo — ndo compreensdo- compreensao

critica.

O estranhamento cénico aplica-se em, praticamente, todos 0s aspectos que
compdem o fendmeno teatral: fabula, constru¢cdo de personagem, gestualidade,
recitagdo do texto, musica, etc. Na “interpretagdo dos atores”, eles aproximam-se de
sua personagem sem uma mimetizagdo. A “musica” ¢ um forte elemento de
distanciamento; ela pode mudar o clima da acdo e provocar um apelo a reflexdo do
publico. Os “Recursos Cénicos” ddo o elemento narrativo as agdes: mudangas de luz,
composicdes contrastadas de iluminacao, projecdes fotograficas ou cinematograficas.
A “Cenografia” vale-se s6 de elementos simbolicos. Os elementos cenograficos,
mesmo que 0 ambiente seja realista, devem ter um uso pratico ( e ndo decorativo) ou
estar carregados de conteudo histérico e social. Um exemplo pode ser achado na
“carroga” usada por M&e Coragem na peca de Brecht. A “coreografia” teatral ¢
também outro elemento cénico de eficiente distanciamento. Tem a ver com a direcédo
de atores. A disposicdo cénica dos intérpretes, a elaboracdo gestual de seus

movimentos e gestos sdo simbolos de altas conotagdes sociais.

O objetivo principal do efeito de distanciamento é dar carater historico aos
acontecimentos apresentados. Ou seja, desvendar a “relatividade historica” dos fatos

que sublinham a condi¢édo passageira dos acontecimentos.

I1.3) A Didatica no Drama
O texto Brechtiano, de tendéncia épica e didatica, é a perfeita expressdo de sua época. Os diferentes

movimentos artisticos dificilmente adequavam-se bem as expectativas da esquerda revolucionaria e
seus anseios de propagacgdo por meio de manifestagdes culturais. Nesse sentido, Brecht conseguiu
preencher uma lacuna. O teatro, ao sublinhar seu aspecto instrutivo tornou-se uma excelente ponte de
comunicacdo onde fil6sofos e soci6logos transmitiam sua explicacdo do mundo e as possibilidades de

sua modificacdo. No teatro Brecht amadureceu a intencdo didatica de sua dramaturgia. Se no comego
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preocupou-se por uma pedagogia explicita, com a evolugdo de seu trabalho soube complementar

didatica e divertimento.

As intengBes instrutivas de Brecht estavam em estreita relagcdo com o uso do
efeito de distanciamento. Montagens cinematograficas mostravam acontecimentos de
todo o mundo, comentando a acdo em cena; um narrador da uma visdo critica dos

fatos apresentados.

A dramaturgia Brechtiana com caracteristicas didaticas apresenta duas etapas
em seu desenvolvimento. Um primeiro momento estd marcado pelas pecas
enfaticamente pedagogicas. O autor salienta a critica, procura reeducar a visao do
homem para que consiga realmente entender o mundo que o circunda. Geralmente
estas pecas tem uma estrutura de “julgamento”; esse modelo dramatico ajuda a expor
diferentes idéias em contraposi¢do, dando-se no final um juizo sobre o exposto. Estas
caracteristicas sdo resultantes em pecas como Aquele que diz sim, Aquele que diz ndo;
A excecdo e a regra (1930). Com este ultimo trabalho finaliza sua etapa basicamente

pedagdgica.

Um trabalho que exemplifica esta etapa na dramaturgia Brechtiana e a
montagem de A M&e, que se estréia em janeiro de 1932 em Berlim. O didatismo,
praticamente pedagogico, deste primeiro momento chega ao ponto de culminancia
com esta peca. Essa obra, considerada por Brecht como anti metafisica, materialista e
ndo aristotélica, transparece sua intencdo de ensinar ao espectador a assumir um
comportamento que o leve a modificar o mundo. O receptor precisa ser induzido, por
meio do fendbmeno teatral, a incorporacdo de atitudes distintas as usuais. A peca é
praticamente a teatralizacdo de um tratado de economia politica e sociologia, com um
forte esquema dialético. Nesta parte, Brecht mostra uma definitiva coeréncia com suas
idéias, criando uma linguagem dramatica com abertas inten¢des educativas. O teatro,
como divertimento, é posto de lado, adiado. Nada deve obstruir os objetivos de sua
pedagogia. Era necessario trabalhar com a arte, arduamente, para a conscientizacdo de

um novo publico que para Brecht ainda estava por nascer.

Na segunda fase de sua dramaturgia, Brecht da ao didatismo de sua dramaturgia
complexidade e amadurecimento. Assimila mais as propostas marxistas; complementa
a funcdo instrutiva do drama com o divertimento e dirige sua dramaturgia para o

publico existente na época. O autor alem&o, neste momento, transparece menos suas
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propostas didatico-dramaturgicas. De outro lado, Brecht deixa de procurar “aquele
publico ideal”, e decide transformar a visdo do receptor contempordneo a ele de
maneira menos explicita. Contudo, a forca critica de suas pecas mantém seu vigor.
Cabe mencionar neste caso, as pecas: Terror e miséria do Terceiro Reich, Mae
Coragem, A alma boa de Se-Tzuan e O circulo de giz Caucasiano.

11.4) O Poeta do Teatro Epico
O dramaturgo ndo é mais aquele imaginado ser superior. Ndo tem aquela condigdo quase divina da

poética antiga; nem aquele status cultural segundo o qual tem uma capacidade especial (diz-se talento)

para absorver conhecimento e perceber fendmenos.

Geralmente as teorias dramaticas, a partir de Hegel, mostram ao bom poeta
como aquele a quem lhe é suficiente olhar nele mesmo para descobrir as fundamentais
esséncias humanas. E desta maneira como ele pode explicar e expressar as
caracteristicas do homem e sua realidade, dando uma visdo de mundo que

dificilmente qualquer um poderia expressar.

Brecht questiona essa interpretacdo, por ser comoda, limitada. O dramaturgo é
um ser comum que faz um determinado modo de trabalho, um arteséo ao servigo de
sua comunidade. Segundo uma visdo materialista, ndo tem uma capacidade especial
por si mesma. Ndo é mais considerado como um ser possuidor de qualidades ou
virtudes artisticas especiais. O talento ndo nasce, ele se faz. O poeta é um ser que
utiliza toda sua raz&o para desenvolver uma filosofia e uma técnica que o leve a criar
pecas dramaticas. Nao é olhando dentro dele que conseguira ter uma visao objetiva do
ser e sua realidade. E enxergando a sociedade em sua volta, em suas manifestacoes e
contradic@es; € se distanciando dele mesmo para enxergar o mundo ao seu redor, que
conseguira elaborar cddigos dramaticos solidamente Uteis para seu meio. Sua
atividade precisa, alids, estar em contato com outras areas de conhecimento. O poeta
dramatico precisa nutrir-se de outras ciéncias que permitam o continuo crescimento

de seu trabalho estético.

I11) A Estrutura Dramatica

No Teatro Epico, vé-se que o efeito de distanciamento determina a totalidade do fendmeno teatral. No

que refere-se a estrutura dramatica, esta deve estar constituida por seus elementos de maneira
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enfaticamente épica. Assim, a composi¢do do texto deve inserir elementos narrativos que causem o

estranhamento da agdo e uma visdo critica dos acontecimentos.

Bertolt Brecht segue uma linha de “dramaturgia aberta”, ou seja, aquela que
libera-se das regras aristotélicas na criacdo poética. O autor, propde uma estrutura
dramaética aberta e episddica. A historia estd basicamente composta por uma série de
situagdes, encadeadas por um fio geral mas, independentes entre si. A pe¢a, em seu
efeito total, apresenta uma “montagem” de diferentes episddios (as vezes, em
contraste). A acao geral ndo tem um ritmo linear; ela é quebrada pelo distanciamento
constantemente. N&o se faz, necessariamente, uso de uma progressdo dramatica dos
acontecimentos. No Teatro Epico, a estrutura tem uma irregularidade premeditada,
com o objetivo de “surpreender e despertar” ao receptor evitando que se mimetice

facilmente com acdo sem uma visao critica.

I11.1) A Palavra em Cena

A dramaturgia de Brecht revela um fator poético importante que ele soube exemplificar com eficiéncia
na sua préatica cénica: no espeticulo a representacdo da palavra escrita pode ser tdo importante quanto a

palavra falada.

O texto dramatico pode ser representado tanto de maneira verbal ( os didlogos,
os discursos das personagens, as cancdes, etc) quanto de maneira escrita ( projecdes
de artigos ou noticias de jornal; apresentacdo do titulo do episédio que vai ser
representado).

O teatro de Brecht é épico ndo s6 pelo uso do contetdo, também pelo complexo
uso de forma. Brecht leva a condicdo literaria do teatro ao palco. Assim, a palavra

adquire uma nova e ampla dimenséo simbolica no fenémeno cénico.

Segundo Brecht, este efeito também permite a evolugdo cientifica do teatro j&

que se faz possivel aproximar a arte cénica a outras manifestacdes intelectuais.

I11.2) As Partes da Peca
Geralmente Brecht, em sua dramaturgia, ndo segue a divisdo até entdo estabelecida; ou seja, aquela

peca composta por “Atos” que por sua vez compdem-se de “Cenas”. O dramaturgo alemao elabora a
estrutura de suas obras influenciando-se de outras linguagens, como sdo a montagem cinematogréfica,
a estrutura do jornal ou o filme documentario. Sublinha-se a maneira como os epis6dios sdo montados.

O autor alemao utiliza técnicas vindas da estrutura dramatica do “Roteiro Cinematografico”. Esta
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experiéncia ja se tinha desenvolvido inicialmente no trabalho de Erwin Piscator. Brecht nutre-se desta
pratica, e a amplia com uma elaboracdo metodoldgica maior. Assimila o que parecia um simples efeito

Ccénico a teoria dramaturgica.

O Teatro Epico mostra como a peca pode estar composta por “Quadros”. Estas
sdo cenas independentes que sobrepGem-se uma apos outra seguindo s6 basicamente
uma linha de acdo geral. A autonomia destes quadros dramaticos funcionam

especificamente da seguinte maneira:
a) Uma cena ndo é necessariamente consequiéncia da anterior nem precisa gerar a cena posterior.

b) Cada cena tem sua propria estrutura, vale por si mesma. E como uma pega dentro
de outra pega. Tem seu proprio tempo e espago, seu proprio “comego — meio —
fim”; ou seja, sua propria unidade.

A independéncia entre estes quadros ndo € total. As diferentes cenas estéo ligadas por um assunto

determinado, por uma ago e conflito geral. Na estrutura do Teatro Epico, o “narrador” é muito

importante: Além de ser um elemento de estranhamento, os fatos podem ser unificados, montados, por

meio dele. Ele é uma espécie de guia que conduz ao espectador no percurso dos fatos.

Cada quadro costuma ser apresentado, introduzido por meio de um “titulo” que indique o sentido
dos sucessos por acontecer ou que resumam a cena a ser exibida. Percebe-se como Brecht vale-se
da estrutura épica para suas pecas. O letreiro em referéncia a apresentacdo de cada episddio parece

corresponder ao titulo do capitulo de um romance.

Bertolt Brecht explicita eficientemente a importancia do “titulo do quadro” na

sua dramaturgia:

Devemos, entdo, contrapor cuidadosamente as
diversas partes da fabula, dando-lhes uma estrutura
propria, a de uma pequena peca dentro da peca. Para
atingirmos este objetivo, a melhor maneira €
adotarmos titulos, como os que encontramos no item
precedente. Os titulos devem conter flechas certeiras,
dentro de uma perspectiva social, e explicitar,
simultaneamente, algo acerca da forma de
representacdo desejavel, isto €, devem imitar,
consoante ao caso, o estilo do titulo de uma cronica,
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de uma balada, de um jornal ou de um quadro de
costumes.™’

[11.3) A Fabula
Em concordancia com Aristoteles, Brecht acredita que a Fabula é a alma da tragédia. Critica a maneira

como esta é usualmente elaborada, seguindo regras dramaticas estereotipadas e antigas.

A Fabula Brechtiana, como ja se viu, é fragmentada. Ela compde-se por meio de
“episoddios” unidos por uma acdo geral. Esses quadros cénicos, sdo “montados” um
apos outro dando corpo ao conjunto da Histdria. Brecht tem algumas pecas onde
constrdi a fabula seguindo a linha aristotélica tradicional. Por exemplo em Os fuzis da
Senhora Carrar (1937) a fabula estrutura-se em um Ato elaborado segundo as regras
aristotélicas de unidade de agdo, espaco e tempo. Também Os tambores de noite
(1918) escrita em cinco atos. Mas geralmente, as pecas estdo constituidas por uma
fabula montada por meio de “quadros em seqiiéncia”’(quase cinematografica). Por
exemplo M&e Coragem esta constituida por 12 quadros. Terror e miséria do Terceiro
Reich (1938) esta constituida por 28 cenas baseadas em noticias de jornal ou em

depoimentos contra o regime de Hitler.

A Fabula da dramaturgia Brechtiana esta caracterizada, em muitas de suas
pecas, pelo uso da “Pardbola”. Essa ¢ um modo de narragdo alegorica onde todos os
elementos da historia servem como metéfora para evocar, por comparacdo, outro tipo
de realidade. A Fabula estd composta por personagens de outra cultura em outro lugar
e tempo. O autor alemdo, serve-se desta estrutura dramatica com o objetivo de
distanciar ao receptor do contexto cultural e iniciar a discussdo de uma problematica
que o atinge. O espectador sente-se mais a vontade para participar de uma critica
social quando refere-se a outras sociedades; tem menos temor pelas conseqiiéncias de
seus juizos. A parabola é, também, bastante adequada a perspectiva didatica do Teatro
Epico. Um dos melhores exemplos sobre este modo de proposta encontra-se na peca
O circulo de giz Caucasiano.

Nas pecas de Brecht dificilmente usa-se uma progressdo dramaética, seguindo
uma linha dramaturgica aristotélica. Libera-se do “suspense” como efeito. Nao se tem
mais aquele enfatico ritmo crescente nas agdes; aquele constante aumento da tenséo

dos fatos até chegar ao desfecho onde o conflito explode num climax que da resolucdo

13" BRECHT, Bertolt. Estudos sobre o teatro: Pequeno Organon para o teatro, parte 67, pp. 128-129.
Editorial Nova Fronteira, Rio de Janeiro. 1978
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aos acontecimentos. Na dramaturgia Brechtiana, a fbula parece que nem comega
nem termina nunca. Ela ¢ uma interminavel sucessdo de fatos. Isso porque o
importante ja ndo € o interesse gerado pelo inicio ou o impacto pelo final da peca. O
que interessa nesta fabula é o médio: o processo de desenvolvimento das acdes.
Assim, 0 autor mostra-nos como a vida é uma acdo em processo de constante
transformacdo; a realidade e a existéncia ndo tém nem comego nem fim, é
permanentemente mutavel. Uma peca que exemplifica bem esta proposta ¢ Mae

Coragem.

Mas isto ndo quer dizer que a progressdao dramatica na poética Brechtiana nao
existe; € s6 que essa é utilizada de outra maneira. O suspense da historia ndo depende
do resultado e sim do proprio processo das a¢des. Por exemplo, quando anuncia-se 0
desfecho desde o comecgo da peca o0 espectador é preparado para dar atencdo aquilo
que torna-se 0 momento mais importante da fabula: o processo no qual as agdes

desenvolvem-se até chegar ao final j& conhecido.

Brecht usa um desfecho “conclusivo” ou “aberto”. Quando a agdo culmina com
um desfecho “conclusivo”, ou seja com uma solugao final, € por questdes didaticas.
Isto, especialmente onde a fabula utiliza 0 modelo dramético da Parabola. Mas o autor
demonstra que néo se precisa um desfecho determinado ou com alguma solugéo final.
Brecht vale-se também de um desfecho “aberto”. Ou seja, uma fabula que ndo da uma
concluséo final ou alguma solucéo definitiva. Deixa que as questdes sejam resolvidas,
ou simplesmente refletidas pelo espectador. A peca A alma boa de Se-Tzuan é um
bom exemplo desta proposta.

111.4) A acgdo

Na fabula, sdo montadas um conjunto de ac¢Ges independentes com sua propria
unidade. Mas, ainda que as a¢6es dos episddios da historia ndo tenham uma relacéo de
conseqiéncia entre elas **; existe uma “a¢iio maior” que as enlaca e que dé unidade &
acao.

111.4.1) A relativizagdo da agdo
A acdo que o espectador acompanha, na dramaturgia de Brecht, esta relativizada. Os acontecimentos

estdo carregados de simbolizacdo e contetido. Ao ver a a¢do nao é suficiente que o publico entenda os

acontecimentos sobre um individuo, ele tem que ver a condi¢Ges sociais que estdo representadas. A

138 Seguindo a regra aristotélica que fundamenta que uma agdo é necessariamente conseqiiéncia de
outra.
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acdo torna-se algo mais do que o simples desenvolvimento de uma vontade; ela reproduz a estrutura do
conjunto de vontades numa comunidade cultural. Ou seja, a acdo é relativizada, porque na aparente
descri¢do de uma acdo particular o autor esta dando énfase a representagéo e discussao de uma vida

social.

Esta caracteristica é notdria naquelas pecas de Bertolt Brecht, onde a fabula
utiliza a estrutura da parabola. ( Alma boa de Se-Tsuan; O circulo de giz Caucasiano).
A acdo e conflito desenvolvidos nas histérias destas parabolas, realmente séo
metéforas intencionais que expressam conflitos sociais de maior complexidade e
transcendéncia.

111.4.2) A ruptura da linearidade de agdo
O fluxo, o ritmo sempre imperturbavel, da a¢do na dramatica tradicional pretende criar a ilusdo da

verdade. No Teatro Epico, este fluxo sera constantemente quebrado pelos efeitos de distanciamento.

No percurso do desenvolvimento da acdo, esta vai sendo interrompida pela

139 que fragmentam e modificam seu fluxo. Estes

aparicdo de “corpos estranhos
corpos estranhos sdo os elementos utilizados para o distanciamento ( musica,
projecdes, 0 narrador, etc) para evitar a estabilidade da continuidade cénica. Desta
maneira, a propria acdo é também distanciada.

111.4.3) Acdo Dramadtica e Epica
A agdo dramatica acontece diretamente, ¢ apresentada ao publico no momento do “presente” da

representacdo. Ela tem a capacidade de satisfazer as necessidades sensiveis e visuais do espectador.

Aqui domina o principio da percepcéo visivel e atual.

A acdo épica ndo é mostrada como um presente imediato e sim como um fato do
passado. N&o se apresenta a acdo por meio da direta representacdo fisica e visual.
Aqui a acdo ¢ exposta por meio de uma “narracdo”, ou seja, por uma representacao

mais evocativa e intelectual.

A estética dramatlrgica Brechtiana nutre-se de ambas formas de agdo para a
elaboracdo da fabula; é desta maneira como mostra a realidade do presente e a

realidade do passado.

139 segundo a terminologia usada por Walter Hink em seu estudo A dramaturgia do Brecht tardio ( Die
Dramaturgie des spéten Brecht)
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II1.5) As Unidades de Espago e Tempo
As quebras que sofre a agdo, devido aos efeitos de distanciamento, traz conseqiiéncias ao uso dramatico

dos elementos de espaco e de tempo.

A fragmentacdo da acdo, no teatro Epico, leva a que as unidades de tempo e
espaco fiquem abertos ao seu proprio fluxo. A multi-dimensionalidade que estes
elementos adquirem ddo uma rica complexidade a estrutura dramética. O espaco e 0
tempo sdo subjetivizados em acordo as necessidades da acdo. Esses planos dramaticos

adquirem maior variedade de niveis.

Por exemplo, quando a musica é usada no teatro, existem dois planos de tempo
e espaco. Se o primeiro corresponde a acdo apresentada, quando o ator comega a
cantar quebra-se a acdo estabelecida. Nesse momento a musica abre um novo plano

dramético com seu préprio tempo e espaco.

Outro caso encontra-se quando no fluir da acdo, subitamente aparece um
narrador dirigindo-se ao publico para emitir um outro discurso e portanto iniciar outra
acdo. Estamos perante um novo plano onde as unidades dramaticas funcionam de

maneira particular.

O efeito de distanciamento, além de liberar-se do convencional uso do espago e
tempo, cria uma complexa rede de planos draméticos com sua prépria l6gica de

unidade.

Na peca O circulo de giz Caucasiano por exemplo, se faz diferencia a vinte
lugares diferentes no percurso da acdo. A variedade é tal que dificilmente consegue-se
determinar de maneira objetiva a exata quantidade de planos de espaco.

[11.6) As Formas do Discurso
Entre as duas formas de discurso utilizadas na poética dramética, o dialogo e 0 mondlogo, percebe-se

que o segundo tem-se fortalecido em relagdo ao primeiro. O mondlogo adquire tanta importancia e

forga dramatica quanto o dialogo, na dramatica Brechtiana.

No Teatro Epico o “didlogo” deixa de ser o elemento prioritariamente
constitutivo da estrutura do discurso. Os diferentes elementos narrativos incorporados
a linguagem dramaética adquirem um papel de importancia equivalente. O didlogo
serve para ilustrar, demostrar, 0 que é comentado na acao por meio de um elemento

narrativo.
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Brecht vale-se do “mondlogo” de uma maneira diferente a dramatica tradicional. Esse ja ndo ¢é
soliléquio, ele agora tem uma funcdo narrativa ou serve como um catalisador da critica no receptor.
Gera também sua prépria dimensdo, ou seja, tem sua ac¢do, seu espago e tempo. O mondlogo, no Teatro
Epico ¢ um elemento fundamental que funciona como o “corpo estranho” que permite distanciar e
paralisar a agdo apresentada. CancGes, comentarios, narragdes de fatos, sdo variacdes que se encaixam
no conceito e a funcdo do mondlogo na dramatica Brechtiana. Este elemento, alids, serve como a ponte
que comunica palco e platéia, quebrando a estabelecida “quarta parede”. Por meio do monélogo,
Brecht consegue estruturar o efeito didatico de seu teatro, instigando a visao critica que deseja-se
transmitir.

[11.7) A Imagem

Na dramatica e no teatro Brechtiano, a imagem adquire uma importancia e sobretudo uma
complexidade especial. Além de fortalecer-se o elemento dramatdrgico diante do discurso verbal,
apresenta-se em varios planos o que gera uma leitura bidimensional ( ou multidimensional segundo o

caso) do fenémeno cénico.

Brecht desenvolve uma técnica que vinha se desenvolvendo no teatro e que tem préxima relagdo com o
cinema: a apresentacdo de imagens paralelas na representacdo. Este efeito pode vir de meios diferentes.
Por exemplo, combinando a representacéo teatral com a projecdo cinematogréfica. Ditas projecées
teriam um papel simbélico fundamental que enriquece o contelido da peca representada. Também é
possivel usar a projecdo de fotografias, artigos de jornal, pinturas, etc.; ou apresentar paralelamente,

uma cena pantomimica com outra falada.

111.8) A Musica

Brecht soube mostrar junto a Kurt Weill, a importancia tedrica da plastica musical tanto na elaboracéo

dramaturgica como na execugdo cénica.

A msica contribui a efetiva transmisséo do contetdo, e favorece uma critica ou discussao tematica de
maneira mais prazerosa. Dentro da estrutura de uma pega do Teatro Epico, funciona como aquele
“elemento estranho” que quebra a linearidade da ag¢@o produzindo um efeito de estranhamento. Ela é

um forte e eficiente elemento didatico na estrutura dramatica.
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Brecht aproxima o género dramatico do género operistico. Ele vale-se de elementos vindos do

espetaculo da Opera, e incorpora-os as suas teorias teatrais. Influencia-se com algumas das propostas
tedricas vindas de Wagner. Brecht pretende complementar os prazerosos elementos cénicos da Opera
comsuas intengdes de discussdo ideologica. A musica é dirigida ao receptor com a intencdo de fazer

um comentario sobre a acdo. Ela problematiza e questiona.

A utilizac8o das canc¢Bes pode variar, segundo as inten¢6es do autor. Essas podem ser dirigidas
exclusivamente ao publico; outras dirigem-se tanto ao pablico quanto as personagens; outras ( em
diferenca as duas anteriores) simplesmente funcionam como um mondlogo ou solildéquio afastando-se e
comentando a acdo. No referente a interpretacdo das cancGes, Brecht salienta que o ator deve
evidenciar a mudanca de sua posi¢do interpretativa; precisa salientar que agora estd em um plano
diferente. Nada mais criticavel ( e detestavel para Brecht) e forcado no espetaculo teatral, que ver a um

ator que comeca a cantar simulando que continua falando normalmente e na mesma situacdo anterior.

1V) A Personagem

A personagem da dramaturgia Brechtiniana deixa de ser um ser fixo dominado
por uma imutavel natureza humana. O homem € um ser em permanente processo de
mutagdo vivendo num mundo em constante transformacdo. O individuo por ter a
capacidade de influir na realidade que o circunda; precisa adquirir a consciéncia com
a qual possa entender a situacdo historica e social em que vive. A personagem do
teatro Epico necessita demonstrar que os infortinios do homem n&o séo resultado de
designios divinos, da providéncia ou de uma situacdo social permanente; todo
acontecimento humano € relativamente historico e portanto possivel de ser superado e

enfrentado.

IV.1) O “Gestus” da personagem

Este conceito, elaborado por Brecht, determina o que entende-se por unidade de personagem.
O GESTUS (Grundgestus) é uma construcdo complexa que inclui ndo s6 a parte dramaturgica criada
pelo autor; sendo importantes também toda a elaboragdo do ator, o vestuario, etc. O Gestus é 0
conjunto de elementos que constréem a personagem dando uma clara expressdo do comportamento
social dos seres humanos; € o conjunto de atitudes contidas nas a¢des dos caracteres. O Gestus
consegue ser definido por meio de duas caracteristicas:

a) Pela maneira como as personagens estdo em relagdo uns com os outros.
b) Pela maneira como cada personagem, individualmente, representa uma classe

social.
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O poeta dramatico tem um papel muito importante na construcdo dos
caracteres. Na peca, a maneira como se comportam entre eles, expressa condi¢oes
sociais, posi¢cdes de poder. O “didlogo” nesse sentido € um importante condutor que

permite mostrar ao ator a maneira de atingir o “gestus social” da personagem.

1VV.2) A Bidimensionalidade das personagens

Existe uma especial duplicidade na constru¢do de personagem na dramaturgia
de Brecht. Esta é consequéncia do efeito de distanciamento que pretende-se dar aos
protagonistas da acdo. Brecht amplia o plano em que as personagens evoluem, dando-
Ihes uma maior dimensdo. Os caracteres adquirem uma duplicidade simbdlica. Esta
bidimensionalidade pode ser elaborada de duas maneiras: uma de forma “exterior”
qguando a personagem é quebrada pela apari¢do de um narrador que o critica e 0
analisa (personagem narrador); ou de maneira “interior” quando a personagem, dentro
da prépria acdo desdobrasse, por algum motivo, apresentando duas faces (personagem
dialética).
1V.21) A personagem,narradora

No teatro Epico existe uma maneira como as personagens sao quebradas, para
produzir um estranhamento do receptor. Este efeito é exterior e funciona quando da
personagem em acdo, aparece outro que o descreve ou o comenta. E como se
estivessem duas personagens em uma: 0 proprio protagonista e seu narrador. O ator
interpreta ambos com total naturalidade; e desdobra-se constantemente passando de
sujeito a comentador dos acontecimentos. O interprete leva duas a¢des (relacionadas)
paralelamente; desenvolve as a¢Ges da personagem e de repente torna-se o narrador
que surpreende-se com a personagem apresentada, depois retorna e continua a agao do
protagonista da histdria. Por meio da personagem narradora, 0s caracteres Sao
distanciados tanto dos receptores quanto dos atores. O ator pode expor 0S
guestionamentos e criticas, através do narrador, sobre o sujeito que esta
representando. O espectador ndo vé mais uma personagem unidimensional. N&o existe
uma fusdo entre ambos os personagens e o narrador com o publico. Os pontos de vista

entre ambos ndo tem uma comunicag&o.

IV.2.2) Dialética interior da personagem

Neste caso a bidimensionalidade da personagem funciona de outra forma. Seu

desdobramento apresenta-se de maneira “interior”. Aqui, o sujeito mantém uma agao
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no plano da ficcdo dramaética; mas, aparecem dentro dele duas forcas que estardo em
conflito. Aqui temos uma personagem com duas faces contrapostas dialeticamente.
Neste caso, a dramaturgia Brechtiana da dois exemplos eficientes.

A prostituta Shen-te (“A alma da boa de Se-tzuan™), a tnica pessoa de atitudes
nobres de seu ambiente, vé-se obrigada a transformar-se em Shui-ta, um suposto
primo que age de maneira dura e implacavel. O conflito de Shen-te é que ela s
conseguira sobreviver pela violéncia de Shui-ta.

Algo semelhante acontece com Puntilla (“O senhor Puntilla e seu criado
Mahi”). O rico fazendeiro finlandés, em estado de ebriedade é uma pessoa bondosa,
generosa e protetora; mas em estado de sobriedade torna-se frio e egoista.

Nestes personagens ambas personalidades criticam-se mutualmente. Estdo em
oposicdo. Brecht trabalha a dialética da personagem, desde o interior da personalidade

desses.

IV.3) A relatividade histérica da personagem

Cada personagem reage de maneira diversa, devido a suas caracteristicas individuais e
particulares. Mas, também esta condicionada pelo tempo historico que vive e a classe social a que
pertence. O Teatro Epico sublinha a influéncia do contexto historico-social na construgéo da
personagem. Ele, representa sua época e seu lugar sociocultural através de seus discursos e a¢@es. Este
€ 0 que denomina-se, o “gestus social” da personagem.

IVV.4) A desconstrucéo do heroi

Na modernidade pds-romantismo, 0 herdi comega a ser desconstruido. Um exemplo disso
comeca a se perceber na peca Woyzeck, de George Buechner. Os elementos épicos usados na poética
dramatica de Brecht funcionam de maneira particular e diferente a como séo idealizados na Estética de
Hegel.

O “her6i” hegeliano, como individuo, desaparece diante a exposi¢do do
conflito do drama Brechtiano. Ele torna-se um “anti-her6i”, uma vitima das
conjunturas sociais que ndo o deixam lutar. Longe do idealismo do herdi, segundo
Hegel, o anti-herdi Brechtiano, esta composto por atitudes humanas que coabitam
mesmo na sua contradicao.

Ana Fierling (Mae Coragem) por exemplo, comercia com a guerra, mesmo na
perda de seus filhos. Galileu acomoda-se as exigéncias da Igreja para continuar suas
pesquisas; sendo obrigado a trair o ideal de luta que permitiria a liberdade de
posteriores cientistas. Shen-te sé conseguira enfrentar a violéncia do contexto que a
circunda encobrindo-se sob a identidade de um primo.

No teatro Epico ndo temos mais aquele heréi homérico que empreende uma

guerra nacional. A guerra ja ndo € um simbolo de um importante empresa cultural por
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meio da qual duas culturas se manifestam; ela agora € um elemento de manipulacdo

social e econdmica.

IV.5) O Coro

O Coro, com sua funcdo conscientizadora, é usada por Brecht para objetivos
didaticos ou como um “corpo estranho” que ajuda a causar o distanciamento da acao.
Esse é um ente dramatico critico (semelhante a “personagem narrador”); dd uma visao
universal e social das a¢des. O coro salienta, o lado negativo do conflito do problema.
E por meio dele que tenta-se levar ao receptor a entender a necessidade de transformar
a estrutura contemporanea da sociedade. O coro (a diferenca do drama grego) apela
mais ao receptor do que as personagens; procura que o publico adquira uma

consciente idéia sobre 0os acontecimentos.

IV.6) A massa social: personagem principal

Um texto teatral apresenta sempre personagens em acgdo. Mas, a dramaturgia
(épica) ndo encontra sua melhor expressdo no aspecto particular e individual desses.
Segundo Brecht, sdo os movimentos de massa, 0s grandes empreendimentos sociais,
0s que transformam o mundo e expressam 0 mais ressaltante da realidade. A
verdadeira personagem do teatro épico € a massa, 0 conjunto de pessoas que formam
uma sociedade.

Mas, uma peca de teatro esta composta de individuos, porém pareceria dificil
conciliar ambas propostas. Brecht salienta precisamente que o trabalho dramaturgico
consiste em tornar possivel a apresentacdo dessa massa por meio de determinadas
personagens. O autor teatral apresenta todo um povo ao espectador por meio de
individuos em acdo que representam a essa agrupacao social atraves de seus gestos,
reacOes e modos de agir. Entdo, aparentemente apresenta-se a um sujeito em agéo,
mas a personagem principal realmente € a massa social que encontra-se expressada
por meio dele.

Anatol Rosenfeld desenvolve eficientemente esta analise sobre a personagem

no Teatro Epico:

Segundo a concepg¢do marxista, o ser humano deve ser
concebido como o conjunto de todas as relacGes
sociais e diante disso a forma épica €, segundo Brecht,
a Unica capaz de apreender aqueles processos que
constituem para o dramaturgo a matéria para uma
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ampla concepgdo do mundo. O homem concreto s6
pode ser compreendido com base nos processos dentro
e através dos quais existe.*

IV.7) O Teatro Epico em suas personagens

A dramaturgia de Brecht caracteriza-se por ser um teatro didatico, dialético e produto de uma
era cientifica.

IV.7.1) O Didatismo

Em “A Mae”, peca baseada no romance de Maximo Gorki, Brecht cria uma
heroina por meio de um processo didatico. Pelagea WIlassova é o perfeito exemplo
onde percebe que o mais importante ndo é seu final, sendo seu processo de
transformacéo ao longo da fabula. Ela passa por uma etapa de conscientizacdo social
que a transforma de uma trabalhadora oculta na ignorancia numa ativista

revolucionaria. Seus objetivos passam do particular ao universal.

IV.7.2) A Dialética

As duplas faces das personalidades de Shen-te e Puntilla, estdo em permanente luta dialética.
O conflito é constante, ndo parece chegar a uma sintese.

IV.7.3) A Ciéncia

Galileu é uma personagem sem tragos de idealismo. E prético e sistematico. Sua teoria
sustenta que é a terra que gira em torno do sol (e ndo o oposto, como acreditava-se na época). Galileu
representa ao homem como gerador de conhecimento, o ser humano como responsavel pela
transformag@o do mundo; ao sujeito impossibilitado de lutar contra a ignoréncia devido aos interesses
sociais de uma classe no poder.

V) O Publico

Com seu trabalho dramaturgico, Brecht parece dedicado a ‘“arte do
espectador”; ele adota como missdo a criagdo do publico dos novos tempos. Seu
processo parece mostrar duas etapas. Num primeiro momento pretende educar ao
novo receptor da arte, desinteressando-se do publico (burgués) que ja assistia o teatro
tradicional. O puablico, foi a constante utopia de Brecht. Ele esperava que o
espectador, além de seu interesse pelo divertimento, tivesse uma curiosidade
cientifica. Todos os seus esforcos didaticos direcionavam-se na criagdo de um novo
publico: o espectador critico. Para isso era necessario mudar os codigos, e 0S

conteddos, que esses estavam acostumados a receber. Numa segunda fase, com as

140 ROSENFELD, Anatol, O Teatro Epico Editora Perspectiva, S0 Paulo, 1994, p. 147
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propostas marxistas amadurecidas em sua estética, Brecht volta-se para o publico
existente. Deixa de procurar o nascimento daquele futuro e novo espectador, e decide
dialogar e transformar ao receptor contemporaneo apresentando os conflitos de
maneira particular. O publico, em Brecht, sempre feito do um projeto socioldgico.

Desde a perspectiva marxista ha duas maneiras de definir ao publico. Aquele
que torna-se passivo, hipnotizado pela emogdo que geram os fatos e linearmente
identificado com as acdes apresentadas. Seus sentimentos e idéias sdo manipuladas;
terminam sendo usadas sem esse percebé-lo. A situacdo complica-se quando
desvenda-se que ele estd dominado por uma cultura de massa. O espectador é
claramente transformado em “objeto”.

O Teatro Epico procura tornar ao plblico num receptor ativo, que possa tomar
consciéncia da realidade que experimenta. Tenta-se fazer do espectador um “sujeito”,

dando-lhe uma visdo lGcida e objetiva dos fatos.

V1) Verossimilhanca

Com o Teatro Epico, e os diferentes movimentos de vanguarda no século XX, o sentido da
verossimilhanga na poética dramética muda. A atitude imitativa aristotélica e idealista hegeliana, é
complementada com o olhar critico proposto especialmente por Brecht. N&o trata-se mais de descrever
0 mundo e copiar a natureza. J& ndo é suficiente dar uma fotografia da realidade; essa precisa ser
analisada, explicada e criticada com os avancos do conhecimento cientifico da época. S6 desta maneira
a expressdo artistica podera ser mais digna de credibilidade. Depois da dramaturgia deixada pelo Teatro
Epico de Brecht, a verossimilhanca do espetaculo devera preocupar-se por atestar e assegurar que a
realidade mostrada é verdadeiramente objetiva. Historicamente, o raciocinio do receptor tem se
desenvolvido, tem se tornado mais exigente. Mostrar uma realidade é insuficiente, precisa-se
demonstrar a cientifica exatidao, a coerente objetividade dos fatos exibidos para que esses sejam dignos
de recepcdo e credibilidade.
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CONCLUSOES GERAIS

A Arte Dramatica na Modernidade: o triunfo da razao

Desde suas origens, a arte elaborada pelo ser humano esteve composta por duas
forcas: as objetivas e as subjetivas. O fendmeno criador sempre manifestou estas duas
faces. Ap0s a etapa medieval, as poténcias humanas encaminham-se na procura de sua
autonomia perante a natureza, direcionando-se ao mundo com sua realidade. O
homem, como animal racional, pode valer-se de si mesmo. E a partir de entdo, que 0s
homens ampliam cada vez mais os poderes de sua intelectualidade.

Acompanhando a evolucdo histdrica e filosofica humano, a arte na Modernidade
mostra como liberta-se de diferentes conceitos para a constru¢cdo do novo. A poesia
dramatica, paulatinamente, deixa suas conotacdes religiosas para entrar em um tipo de
expressao em que a razdo adquire um papel fundamental. Porém, o abandono da
énfase religiosa ndo se faz de forma absoluta; o homem ainda esta influenciado pelas
forgas chamadas “superiores”. No entanto, ele pode intervir no desenvolvimento dos
fatos. Na dramaturgia antiga, durante a etapa greco-romana e, posteriormente, na
Idade Media, o fator religioso mostra-se de maneira determinante. Desde a etapa
Renascentista até a Modernidade do século XIX, com o desenvolvimento da
llustracdo e as polémicas teorias de Darwin, a criagdo dramatica expressa
frequentemente a independéncia do raciocinio diante da visdo teoldgica.

De outro lado, a arte supera a visdo imitativa da natureza (provenientes dos

originais conceitos de Aristoteles), propondo uma forma de criagcdo de maior
complexidade. As criagdes humanas adquirem um lugar de grande importancia frente
as criagcOes da natureza. O homem procura representar-se por meio da arte dramatica
como o eixo em torno do qual a realidade circunda.

Os trabalhos tedricos de Denis Diderot, Friedrich Hegel e Bertolt Brecht sdo
fundamentais, uma vez que concentram a filosofia da dramaturgia tedrica da
Modernidade. Diderot mostra uma visao iluminista, a qual salienta 0 dominio do
homem sobre os fatos reais mediante o uso da razdo. Com Hegel, vé-se como esse
aspecto racional esta marcado pela supremacia do individualismo e do idealismo
humano, sendo estes componentes (e ndo as forcas exteriores) geradores das
conseqiéncias dos fatos. Brecht salienta a necessidade de assimilagdo do individuo ao
contexto social. A forca do homem encontra-se agora nas agrupa¢fes humanas. O ser,
uma vez desenvolvida sua individualidade, precisa distanciar-se de sua subjetividade
para tomar consciéncia do contexto que o rodeia. Unindo-se a determinadas forcas
sociais, 0 homem participa da transformacdo da histéria em que vive. As pessoas

podem comandar o mundo pela sua capacidade racional e cientifica.
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Vé-se assim, como a humanidade precisou desenvolver sua cultura apoiando-se
no poder de sua razdo para afirmar seu dominio diante da natureza e do mundo. E por
meio do fortalecimento da racionalidade, das forcas objetivas, que 0 homem afirma o
governo sobre o seu meio. Ja as forcas subjetivas somente sdo aceitas quando ndo
interfirem e nem arrisquam a evolucdo da racionalidade e do dominio do mundo. Por
esse motivo, na Modernidade, as forgas subjetivas estardo subjugaldas pelas forcas
objetivas da criacdo. Desde Aristoteles, passando pelo Iluminismo de Diderot, pelo
Idealismo de Hegel, chegando até a ideologia marxista aplicada por Brecht,
evidencia-se esta caracteristica, no processo de transformacdo da arte poetica
dramaética. A esmerada representacdo da vida pela dramaturgia realista no século XIX
chega a um notavel aperfeicoamento no século posterior, com o desenvolvimento da
arte cinematografica e depois com a tecnologia televisiva. Mas 0 poderoso
acabamento com que a arte e a técnica conseguem reproduzir, imitar e copiar a
realidade comeca a gerar contradi¢cBes. Desse modo, a teoria da arte dramatica
moderna entra em crise no século XX. Desde o final do século XIX surgem diferentes
tendéncias que expressam a seguinte inquietacdo: as forcas subjetivas odiadas durante
a Modernidade precisam ser levantadas, fortalecidas e renovadas. As teorias da
psicanélise e o desenvolvimento da psicologia sdo alguns dos fatores que colaboram
de maneira marcante para o desenvolvimento deste processo. A subjetividade da arte
no século XX é crescente. Na arte cénica, esta tendéncia fica notavelmente expressa

na segunda metade do século.

As Grandes Contribuic¢des Teoricas

Os maiores aportes conceituais que estruturaram as bases da teoria dramatica até
a Modernidade podem ser sintetizados da seguinte forma:

a) A Acao, a vontade que engendra fatos na busca de satisfazer um objetivo,

caracteriza a esséncia do drama (Aristoteles e Brecht);

b) A Fabula, historia gerada pelo encadeamento das acGes, sustenta-se como o
componente basico da criacdo poética (Aristételes);

¢) As Unidades Basicas, que referem-se aos componentes basicos do drama:
acao (com um determinado comec¢o, meio e fim), o espaco e o tempo (Aristoteles,

Denis Diderot e Friedrich Hegel);
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d) A Progressdo Dramética, conceito que enfatiza 0 modo como as agdes dos
fatos encaminham-se ao desfecho, adquirindo uma crescente intensidade. Este fator €
de fundamental importancia para o ritmo e para interesse da historia;

e) O Conflito, perspectiva em que as acdes ndo se direcionam aos Sseus
objetivos de maneira harmonica. Existe uma luta, uma oposi¢ao “dialética” de agdes
antes de chegarem a um equilibrio (Friedrich Hegel);

f) O Desfecho, ponto mais intenso a que chegam as forcas em luta no conflito
principal, gerando suas resolucdes (Friedrich Hegel);

g) O Efeito de Distanciamento, resultado da utilizagdo de diferentes elementos
dramaéticos (musica, o narrador, projecdes cinematograficas, etc...) que provocam um
estranhamento que transparece e sublinha a condi¢cdo cénica das acdes apresentadas.

O objetivo é evitar que o publico fique mimetizado com os codigos do espetaculo.

O Género Dramatico

Com a Modernidade encerra-se a rigida dualidade “tragédia-comédia . Amplia-
se 0 panorama com a criagdo de novas propostas chamadas “géneros intermediarios”.
Isso responde a diferentes expectativas em que se procura usar livremente os
elementos que, por regra, correspondiam ou a tragédia ou a comedia. Denis Diderot
propde dois géneros intermediarios: comédia séria e a tragédia doméstica. J& Hegel
utiliza o termo “drama” (burgués). O elemento tragicOmico adquire uma maior
aceitacdo na teoria dramética. Brecht soube reunir elementos vindos da 6pera no
teatro, aproximando essas duas formas de espetaculo. Este mesmo autor, com sua
concepgio de “Teatro Epico”, redimensiona e amplia os elementos correspondentes a
poesia épica na estrutura dramatica. Diria-se que a antiga unidade de género deixa de
se sustentar nas estritas regras estabelecidas até entao.

A Personagem na Modernidade

A melhor defini¢do que auxilia no entendimento da maneira como apresentam-
se 0s caracteres na Modernidade encontra-se na Estética de Hegel. O autor alemé&o
mostra como a personagem na Modernidade ndo mais se submete aos designios do
destino, a uma estrutura religiosa ou aos fatos exteriores. Nesse momento, 0
protagonista da acdo tem um forte poder de decisdo no desenvolvimento dos
acontecimentos. Isso porque na Modernidade evolui e fortalece-se a idéia da
individualidade do homem. A personagem ndo abandona facilmente seus objetivos
particulares em favor das forcas superiores (Deus) ou da moral estabelecida (a

sociedade). Com isso, o desenvolvimento dos fatos € resultado de decisdes
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particulares da personagem. Isso gera uma fundamental caracteristica nos herois da
Modernidade: sua maior necessidade de “reflexdo” antes de agir.

Com Bertolt Brecht, a nocao de personagem obtém maiores complexidades. Os
herdis adquirem uma bidimensionalidade dramética: podem desdobrar-se em “pessoa
narradora” e “pessoa narrada”. Isso ocorre pois ha a inten¢do de criar um
distanciamento na percepcao dos caracteres da peca. Mas o autor alemé&o salienta a
notavel capacidade de mudanca da personagem moderna no decorrer da acdo da peca.
N&o se representa 0 homem como um pressuposto fixo, como uma individualidade
estatica. Simboliza-se o ser como “processo humano em transformagéo”, seja por um
especifico desenvolvimento psicoldgico ou pelo conhecimento de sua relatividade
historica.

A personagem na Modernidade € idealista, racional, psicolégica e cientificista.
O herdi dramaético dessa época mostra o desenvolvimento de sua consciéncia como
ser individual e social e, sobretudo, seu permanente estado de mutacé&o.

O Poeta Moderno

Abaixo, seguem as caracteristicas ajudam a entender o papel do dramaturgo na Modernidade:

a) O poeta precisa além de uma preparacdo filoséfica, acompanhar o desenvolvimento de todos

os conhecimentos cientificos e humanos de sua época;

b) O poeta moderno, na ansia de renovagdo, ndo pretende seguir passivamente os codigos da
tradicdo. O dramaturgo dessa época recebe e seleciona os artistas predecessores como influéncia, mas
ndo imita suas grandes obras. Na Modernidade, o artista opfe-se aos cddigos estabelecidos em sua

acelerada vontade de criar “o novo, o melhor e o necessario” para seu momento historico;

c) O poeta ja ndo tem aquela categoria de homem superior como acontecia na Antigliidade; sua
condicdo de dramaturgo também nao esta implicitamente associada a uma determinada condig&o social.
O dramaturgo é um ser comum que desenvolve uma capacidade especifica, mas que, ainda assim, goza
de um status especial entre a intelectualidade. A idéia de talento inato vigora, porém de modo
relativizado. De qualquer maneira, € um conceito insuficiente, exigindo-se do poeta o dominio de

conhecimento e das técnicas necessarias para o eficiente uso de sua arte.

Sobre as Unidades Basicas

a) Unidade de A¢do

A acdo e seu conflito continua sendo o elemento basico e fundamental da fabula, mas seu conceito
pode ser interpretado sob duas perspectivas: a acdo segundo uma linha dramaturgica tradicional ou
segundo uma linha dramatirgica aberta ( ou mais independente em relacdo aos codigos

aristotélicos).

Seguindo o trilho de uma dramaturgia tradicional, a acdo conserva sua unidade ao manter uma

estrutura de “comego — meio - fim”. As diferentes agdes que compdem a fabula tém uma relagéo de
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causalidade necessaria, ou seja, que uma sO pode ser conseqiiéncia da anterior. Aqui, com
frequéncia, o conflito gera-se no inicio, desenvolve colisdes no meio e chega a um ponto de

resolucédo no final.

Conforme o caminho dado pela dramaturgia mais aberta, o comeco e o fim da fabula ndo tem mais
uma importancia tdo definitiva. A parte fundamental da historia situa-se no meio, ou seja, no
“processo de transformagdo dos acontecimentos”. As agdes que compdem a fabula ja ndo tém uma
necessaria relacdo de causalidade. Elas podem estar “montadas” uma apods a outra de maneira mais
independente. Neste caso, a unidade manifesta-se de duas maneiras: primeiro, existe uma “agéo-
eixo” que liga os diferentes episodios; segundo, por mais independentes que as acdes sejam, estas
estdo relacionadas pela discussdo de um “conflito central”. Neste momento, o conflito ndo precisa
nascer no inicio; também ndo € indispensavel que chegue a uma resolugdo no final, deixando o

desfecho em aberto. Desta maneira, o fluxo da acdo € ininterrupto.

b) Unidades de Tempo e Espago

Os elementos de tempo e espago conseguem ser usados com maior liberdade. A poesia dramética
sempre estara condicionada aos limites que a poesia épica ndo possui. Todavia, 0 dramaturgo
moderno consegue ampla autonomia para usar ambos os elementos, tornando o jogo dramético mais
dindmico. Tempo e espaco estdo condicionados a livre necessidade do autor para uma melhor

expressao da agéo.

O cinema deixa profundas influéncias na linguagem cénica. Isto pode ser percebido pela complexa
e variavel maneira como tempo e espaco comegam a ser estruturados no texto e no espetéculo
teatral. Por exemplo, as a¢des do tempo presente podem ser intercaladas com agdes do passado, ou
uma histéria pode anunciar o desfecho (o futuro) e depois comecar a desenvolver os fatos.

E interessante perceber como no desenvolvimento da poética da modernidade os espagos privados
vao ganhando importancia em comparagdo aos espacos publicos. O ambiente ligado a idéia do

“intimo”, com toda bagagem simbodlica que traz, vai adquirindo um alto valor dramatico.

Estrutura da Peca

O “dialogo” continua sendo o principal elemento constitutivo de uma peca teatral. Mas existem
outras partes que mostram uma importancia na estrutura dramatica: o mondlogo e a imagem. O
“mondlogo” cobra alto valor segundo a énfase lirica ou épica de determinada forma dramattrgica.
A “imagem” ganha forca diante da supremacia da palavra. O simbolismo, o expressionismo e o

teatro épico deixaram alguns exemplos sobre isso.

A divisdo da fabula torna-se mais alternativa em sua organizacdo. Seguindo uma linha tradicional,

uma peca divide-se em trés ou dois atos que, por sua vez, dividem-se em cenas. Dentro de uma

317



perspectiva dramatirgica mais aberta, a pe¢a pode simplesmente dividir-se em quadros ou

episodios, ou, definindo o conceito de outra maneira, num sé ato fragmentado em diversas cenas.

A Verossimilhanca

Toda peca procura captar a identificacdo do receptor, mas na Modernidade a imitacdo da realidade é
cada vez mais exigente. As correntes dramaticas foram procurando uma semelhanca cada vez mais
exata e desenvolveram técnicas para isso. Mas chega-se a um ponto em que a precisa demonstracéo
dos fatos deixa de ser suficiente. Buscam-se novos elementos que assegurem a forca da veracidade
na fabula. Ndo basta reproduzir uma realidade. Os fatos apresentados, distanciando ou ndo 0s
codigos cénicos, precisam ter uma visdo critica, para ter verossimilhanca. E necessario expor

acontecimentos reconheciveis, compreensiveis e questionaveis.

O Efeito Dramatico

A poética dramética procura a identificacdo do publico com o objetivo de atingir sua atengéo tanto
emotiva quanto intelectual.

O original conceito de catarse aristotélica é revisto e adaptado a novas propostas dramaturgicas. O
receptor da Modernidade ndo libera as emog¢des com imediata facilidade. Ele precisa, de maneira
cada vez mais répida, respostas para uma realidade em constante transformagdo. A catarse, na
Modernidade, s6 sera possivel quando souber mostrar e encontrar a resposta a uma contradicdo;
guando possa renovar sua forma e contelldo em acordo com as novas expectativas do momento. S6
depois de cumprir estes pressupostos, existe a possibilidade de que o receptor da Modernidade

aceite liberar suas emocdes.
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TERCEIRO CAPITULO

A PECA:

Oo altimas ollares

de UWadcmin
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O iltimos olhares de Wadimin'™

de José

Manuel Ldzaro

41Baseado na peca Viadimir Maiakovski: Uma Tragédia, de V. Maiakovski.
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Sou poefa
E justamente por isto

que sou interessante.
V. Maiakovski
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Os wltimos olhares de UWadimer

Peca em dois atos, podendo ser toda feita em uma sé jornada.

Personagens:

Vladimir Maiakoévski
Homem com gatos

Homem com uma orelha

(depois Homem sem cabeca)

Lilia Brik

Homem zarolho e perneta
Sierguei lessiénin
Tatiana lakovlieva
Veronica Polonskaia
Demian Biedni

David Burliuk

Ossip Brik

de José Manuel Lazaro

Multid&o:

*0 camponés
*a camponesa
*0 empregado
*0 chefe
*0 mendigo
*0 proletario 1
*0 proletario 2
*a secretaria
*0 policial

*0 pintor

*a cantante
*um jovem
*uma mulher
*0 jornalista
*um homem

*um velho

*(e muitos outros, etc...)
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Os dltimod olhares de Uadimen

Ato |

PROLOGO

(No siléncio da escuridao comeca a ouvir-se o texto. Enquanto isso um foco de luz

comega a iluminar a um Vladimir Maiakovski muito jovem, sentado numa cadeira

em meio a um cendrio vazio, vestido com blusa branca, calca e sapatos pretos. A

roupa ¢ muito velha e desajeitada).

MAIAKOVSKI:

Sabem porque

com toda calma,

numa tormenta de esconjuros,
carrego minha alma

numa bandeja

para o banquete do futuro?
Rolando o queixo hirsuto

das pracas como ldgrima sem meta,
talvez eu seja

o ultimo poeta.

Notaram

a cara estriada

de tédio, enforcado, oscilando
sobre as alamedas de pedra?

Ou quando,

sobre 0s pescocos espumantes

dos rios caudalosos,

as pontes retorciam os bracos férreos?
Agora,

o céu tristonho chora

aos berros

e uma nuvem de boca torta esguelha

feito mulher que espera uma crianca
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¢ a quem Deus lanca

um imbecil zarolhos.

Sol com dedos tumidos pelos ruivos

acarinhou-os pertinaz como um mosquito

e um servo em suas almas foi morto a beijos.

Intrépido,

portei meu odio a luz do sol por séculos

com alma tesa como 0s nervos

de um fio tenso.
(Repentinamente comeca a escutar-se um barulho, mistura de maquinas e de pessoas numa rua
muito movimentada. Maiakovski tem que falar muito alto para ser escutado. No entanto, ele vai

acrescentando o tom de voz, atrds dele vai aparecendo uma tela onde vao-se mostrando planos,

desenhos e fotos duma futura cidade “construtivista”).

Eu sou o rei das limpadas!

Venham a mim,

vocés rasgaram o siléncio,

voces que uivaram

contidos

pelos nos do meio-dial

Eu lhes revelarei,

com palavras mais simples que um mugido
as nossas novas almas

ululantes

como os arcos de luz nas avenidas.
Mal tocarei suas cabecas

e suas bocas ficarao espessas

com labios para imensos beijos

e linguas

nativas a todas as gentes.

Entao, com minha alma indigente

€ manca, sairei para o meu trono

com furos estelares numa cupula gasta.
Deitarei, reluzente,

vestido de preguica, num diva gostoso
de merda genuina

e, beijando os joelhos dos dormentes,
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uma roda de trem hd de abracar o meu pescoco!42,
(Ja quase gritando)

Eu sou o rei das lampadas!
Venham a mim.

Vocés que rasgaram o siléncio,
vocés que uivaram

contidos!

Venham a mim!

Eu sou o rei das lampadas!!!

(Repentinamente o barulho cessa, a imagem da tela apaga-se. Pequeno siléncio)

CENAI

(Pouco a pouco, atravessando o cendrio de ponta a ponta, comecam a entrar e sair personagens
tipicos de uma cidade: a camponesa, o empregado, o chefe, o mendigo, o proletdrio, a secretdria, o
policial, o pintor, a cantora etc. Todos falam sozinhos simultaneamente. Maiakdvski, sentado na
cadeira, simplesmente observa. Repentinamente ouve-se uma musica. A multidao detém-se em
siléncio, e todos comecam a olhar para o céu. Maiakdvski, que ao seguir o olhar das pessoas termina
olhando para o céu, levanta-se da cadeira, com ar de surpresa. Do céu do cenario e na sua diregao
vai caindo uma estranha fita amarela. Quando Maiakdvski a toma em suas maos percebe que todos
olham para ele. Sobe na cadeira e ata a fita em torno do colarinho da blusa, tal como uma gravata.
Lentamente, as pessoas da multidao comecam a falar entre elas, a0 mesmo tempo que vao se
aproximando em torno de Maiakovski. Entre os murmurios comeca o didlogo:)

PROLETARIO 1: Quem é vocé, rapaz?
MAIAKOVSKI: Um percevejo!

(Todos riem)

O PINTOR: Qual ¢ o seu nome, percevejo?

MAIAKOVSKI: Vladimir.

O POLICIAL: Vladimir o qué?

MAIAKOVSKI: Vladimir Maiakévski

A SECRETARIA: Vladimir, gosto de sua gravata, e... ainda mais... de vocé.

(Assobios e gargalhadas)
UM JOVEM: Eu também.
(Mais assobios e gargalhadas

UMA MULHER: Gostoso!

142 Viadimir Maiakovski: Uma fragédia.  Tradugao de Nelson Ascher/Prologo/p.1.
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(Riso total)

O CHEFE: Me diga moco, vocé tem antecedentes politicos?!
(Siléncio)

MAIAKOVSKI: Sim, tenho. J4 fui preso por trés vezes.
(Murmurios)

Foi ai que comecei a ler muito.
(Siléncio)

PROLETARIO 2: Tudo bem! Eu j4 fui preso umas cinco vezes.

CAMPONES: S67 Eu fui preso sete vezes, mas nunca li nada.

(Gargalhadas)

CAMPONESA: Mas, Igor, ja nao lembra que vocé me lia aqueles papéis...

(Siléncio geral. Todos concentrados na camponesa)

... aquelas ... coisas?
CAMPONES: (olhando-a fixamente)

Foi tudo brincadeira, mulher. Nao se lembra que nao sei ler?
(Gargalhadas)

A CANTORA: Tua voz ¢ um prazer para os ouvidos. Vocé ¢ cantor?
MAIAKOVSKI: Acho que nao muito.

A JORNALISTA: Entao... ator?

MAIAKOVSKI: Humm!... um pouco.

UM HOMEM: Pintor?

MAIAKOVSKI: Nio totalmente.

O CAMPONES: O que vocé faz?

MAIAKOVSKI: Eu gosto de ...

(Siléncio)

recitar os poemas de um amigo.

(Murmurios)

O EMPREGADO: Poderia recitar algum?
MAIAKOVSKI:

“Lencdis de agua sob um ventre pando.
Rasgam-se em ondas contra dentes brancos.
Amor. Lascivia. Como o uivo que escorre

das chaminés por gargalos de cobre.
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No ber¢o~embocadura barcos presos
aos mamilos de madres de ferro.
A orelha surda dos navios agora

rebrilham brincos de ancora.” 143

(Siléncio. Repentinamente as pessoas explodem em gritos e “vivas”. Enquanto isso aparece um

homem com gatos negros e magros, ao seu lado um homem com uma orelha).

HOMEM COM GATOS: Por que tanto barulho?

(Comecam a aparecer na tela ao fundo quadros construtivistas com desenhos de letras cirilicas,

russas)
HOMEM COM UMA ORELHA: Que manifestacdo ridicula ¢ esta?
(Enquanto avancam até Maiakovski, a multidao lhes abre caminho. Murmurios.)

MAIAKOVSKI: Quem sdo vocés?

HOMEM COM GATOS: Eu sou “C.C.C.”

MAIAKOVSKI: C.C.C.7!

HOMEM COM GATOS: Censura, censura e mais censurall

(Murmurios)

MAIAKOVSKI: Ahl... E o senhor?
HOMEM COM UMA ORELHA: Eu sou o “Critico-~tico-titico”T

(Murmurios)

HOMEM COM GATOS: Somos zeladores das novas concepgdes culturais

soviéticas baseadas nas inovadoras idéias construtivistas de Alecksander Gan e

seus manifestos. Agora... quem € voce?
ALGUEM NA MULTIDAQ: Seu nome ¢ Vladimir MaiakdvskilT

HOMEM COM GATOS: (Dirigindo-se a0 Homem com uma orelha) Um

engracado pseudo-artista. (Dirigindo-se a Maiakdvski) Jovem, nao sabe que o

nosso momento histérico pretende ter uma cultura do trabalho e do intelecto?

A cultura duma época técnicamente desenvolvida?

MAIAKOVSKI: Mas, eu quero participar deste processo! Eu sou um artista

desta cultura: do seu trabalho e seu intelecto. A obra de arte tem uma

inesgotabilidade quase absoluta e ninguém poderia determinar com exatidao o

numero de sensacdes prazenteras que produz, a multiddio de sentimentos

nobres e sublimes que essa obra ¢ capaz de levantar.

143 Poema FPorfo de Vladimir Maiakoévski (1912).
Tradugao de Haroldo de Campos. Maiakovski: Poemas/ p.60.
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HOMEM COM UMA ORELHA: Enquanto nos aproximamos da arte deixamos
de ser marxistas!!
HOMEM COM GATOS: Nos declaramos a arte uma guerra sem fim!!
MAIAKOVSKI: Uma sociedade sem arte é como um homem sem alma. Quero
uma revolucao para mudar radicalmente a alma, nao para eliminar ela.
HOMEM COM UMA ORELHA: Alma?! Almall Que palavra ridiculamente
burguesa, metafisica e especulativamente filosofica. Onde esta a sua alma?
Quero vé-lall
MAIAKOVSKI: (Comeca a cantar e a dancar em cima da cadeira)
“Balalaica
[como um balido abala
a balada do baile
de gala]
[com um balido abalal
abala [com balido]
[a gala do baile]
louca a bala
laica”144 (BIS)
(Pequeno siléncio. Repentinamente, a multidao surpreendida comeca a aplaudir, assobiar, gritar e
ovacionar com entusiasmo. Somente o Homem com Gatos e 0 Homem com uma orelha permanecem
calados e imoveis).
DAVID: (Sobressaindo-se dentre as pessoas)
Oi rapaz. Meu nome ¢ David Burliuk. Achei sensacional sua conversa com
esses dois patetas.
(Risos. O Homem com gatos e 0 Homem com uma orelha se entreolham. Maiakovski e David dao-se
as maos).
Nao sou um grande pintor, mas meus olhos empurram desenhos nas minhas
maos; nao sou um grande poeta, mas a vida me faz cuspir algumas palavras.
Vladimir, vocé poderia recitar um dos poemas de seu amigo? Um do qual vocé

goste.
(Siléncio)
MAIAKOVSKI:

“Nas calcadas pisadas

de minha alma

144 Poema PBalalaica de Vladimir Maiakévski (1913). Tradugao de Augusto de Campos.
Maiakovski: Poemas/ p.68.
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passadas de loucos estalam

calcaneos de frases dsperas

Onde

forcas

esganam cidades

e em nds de nuvens coagulam

pescocos de torres

obliquas

8O

solucando eu avanco por vias que se encruzilham
a vista

de crucifixos

policias” 145

DAVID: Mas foi vocé mesmo quem escreveu isto! Agora tenho certeza. Vocé ¢

um poeta genialll
(Murmurios. Barulho em geral na multidao).

O MENDIGO: Me d4 um poemal

UM JOVEM: Eu quero desenhar teus olhos.

A CAMPONESA: Vem dancar comigo, Vladimir.

O PROLETARIO: Vocé tem que lutar conosco, rapaz.
A SECRETARIA: Posso beijar vocé?

UM VELHO: Me deixa te ensinar o proximo amanhecer.

(Todos comegam a falar, um por vez sucessiva e rapidamente)

HOMEM COM GATOS: Cheegaaall

HOMEM COM UMA ORELHA: Basta! Stop!

HOMEM COM GATOS: O pensamento marxista fica preso, impotente no
pantano do seu esteticismo dogmatico.

DAVID: Teus gatos sao mais patéticamente estéticos . E vocé: “cri ~ ti ~ co”;
cuida muito de sua triste orelha dogmatica, ja que € a ultima que vocé tem.
HOMEM COM GATOS: A arte morreu! Nao tem lugar para a arte no aparelho
de trabalho humano.

HOMEM COM UMA ORELHA: Trabalho, técnica e organizacao! Esta deve ser

a unica ideologia de nossa época.

(Assobios, zombarias e vaias para o Homem com gatos ¢ 0 Homem com uma orelha)

145 poema Fu de Vladimir Maiakovski (1913). Traducao de Haroldo de Campos. Maiakovski:
Poemas/p.65.

330



HOMEM COM GATOS: Agora comeco a perceber quao perigoso voce €.
MAIAKOVSKI: Vocé ainda nao viu nada.

HOMEM COM GATOS: E mesmo? Acho que sdo os outros aqueles que ainda
nao viram nada. Por que o senhor nao diz aqui, para todos ndés com quem vocé

mora neste apartamento na travessa Guéndrikov?
(Siléncio)
Vocé realmente achou que fossemos tolos, nao é?
Sim rapaz, nds temos te vigiado ha algum tempo. Agora falal
MAIAKOVSKI: (Dirigindo-se a todos) Sabem vocés que quando transpasso a

porta desse apartamento sinto que entro no paraiso? Descanso entre

travesseiros de amizade e lencdis de amor. E ali que eu amo.

(Na tela aparece o desenho de Maiakdvski: “Liubliu”)

MAIAKOVSKI: (Olhando para o vazio) Lilitchkall

LILIA: (Ouve-se) Vladimir?! F, vocé?
(Detrés da tela aparece uma mulher enorme, devido as pernas-de-~pau escondidas sob um vestido que
chega até o chao. Maiakdvski estende-lhe os bracos. Ela avanca até ele. A multidao faz murmurios e
exclamacoes de surpresa. Quando Lilia chega até Maiakdvski, beijam-se nos labios. Siléncio.)

O MENDIGO: Que fome! Eu também quero um beijo assim.

UMA MULHER: E Eu.

O CAMPONES: Alguém me da um beijo?

ALGUEM: Eull

A SECRETARIA: E a mim? Eu preciso de muitos.

O CHEEFE: Eu pago o que for preciso.

A CAMPONESA: Alguém que me abracel!

O PROLETARIO: Alguém que me olhelT

O POLICIAL: Alguém que me faca rir!!

(Todos comecam a falar simultaneamente. Pouco a pouco as pessoas comegam a se beijar e abracar.

S6 0 Homem com gatos ¢ 0 Homem com uma orelha ficam imoéveis).

HOMEM COM GATOS: (Para a multidao) Que romantismo barato!!
HOMEM COM UMA ORELHA: Que rapido se deixam contagiar pela peste

burguesall
(Todos ficam imodveis)

HOMEM COM GATOS: Vocés sabem que esta mulher ¢ casada?

(Exclamacoes de surpresa e murmurios)
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HOMEM COM UMA ORELHA: O que seu marido acha disso, Lilia Brik? Onde

¢ que ele esta?

(Entre a multidao escuta-se uma voz:)
OSSIP: Estou aquil!

(Todos abrem-lhe caminho)

Meu nome ¢ Ossip Brik e me recuso a dar explicacoes. Nao tenho muito o que

dizer. Se eles se querem bem, sou feliz igualmente. Amo ambos.
(Exclamagoes de surpresa e fortes murmurios)

LILIA: Vocé ¢ um homem maravilhoso Ossip.
MAIAKOVSKI: Amo essa mulher. Flutuo no seu corpo.

(Lilia avanga por entre a multidao que, com medo, lhe abre caminho)

Ela é uma revolucgao aberta, verdadeira. Muito mais dificil de entender.
(Murmurios vao-se tornando barulho de vozes. Lilia e Ossip dao-se as maos)

Eles sao meu simbolo de liberdade.
(Agitacao. Todos rodeiam Lilia)

Senhoras e senhores!

Consta que, algures

~ no Brasil, talvez ~

existe um homem feliz 146,
Vamos dangar sem parar,
suando nossas fomes e medos,

vomitando os nossos limites.

(Agitacao incontrolavel; todos ao redor de Lilia a erguem nos ombros ¢ a carregam em triunfo)

HOMEM COM GATOS: Parem!T Nao percebem o que este homem pretende
fazer conosco? Nao entendem o que esta acontecendo com ele? As sagradas e
imortais dadivas da estética o fazem débil. Ele esta se tornando um intelectual
tipico. No entanto, batemos dura e decididamente as fortalezas do capitalismo
e seu estilo de vida; no entanto, nos esforcamos em transformar toda a
estrutura social; na area chamada arte recuamos até épocas menos evoluidas

na sua esséncia. Absolutamente afastadas do comunismo!

(Siléncio)

146 Peca Vliadimir Maiakovski: Uma fragédia.
Tradugao de Nelson Ascher/Ato I/p.5.
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Por que estdao me olhando assim?

O CAMPONES: (Dirigindo-se ao proletario) Vocé ja percebeu que gatos
gostosos ele tem?

O PROLETARIO: Acabo de imagina-los na panela.

HOMEM COM UMA ORELHA: Que falta de respeito!

O MENDIGO: O senhor poderia dar um para mim?

HOMEM COM GATOS: Vocé nao tem o atrevimento de ...

A CAMPONESA: Sabe o qué? Os cachorros sumiram faz tempo. Agora... 08
gatos ja estao comecando a escassear.

HOMEM COM GATOS: Um verdadeiro comunista deve ter coragem para enfrentar a fome.

(Alguns comecam vagarosamente a avancar para o homem com gatos. Perplexo, ele recua)

HOMEM COM GATOS: Parem com esta idéia.

O EMPREGADO: Calma, senhor. Precisamos falar.

O CAMPONES: Sh - Sh - Sh- Shhh! Vem gatinho, vem ca.
HOMEM COM GATOS: Se afastem! ... Naol

(Comecam a persegui-lo. O Homem com gatos foge espantado)
Socorro!!

(Entre assobios e gritos a loucura rompe todos os lagos; deixam a Lilia)
TODOS:
Vamos para onde

Por excesso de santidade
Crucificaram um profeta.

Entregaremos o corpo a uma dancga nua!4”.
(Correndo e dangando de um lado para outro, comecam a sair freneticamente)
DAVID: Vamos Vladimir! Nao perca esta festa.

(Sai com os outros)

HOMEM COM UMA ORELHA: Nao se sinta tao vitorioso Vladimir Maiakovski.
A histdria ficard conosco.

(Retira-se)
LILIA: Estamos tao orgulhosos de vocé Vladimir. Nao demore, a gente te

espera.

147 Pega Viadimir Maiakovski: Uma fragédia.
Tradugao de Nelson Ascher/Ato 1/p.7.
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(Lilia e Ossip se retiram. S6 fica Maiakdvski e um jovem que o olha fixamente. Maiakovski desce da
cadeira e fica encarando o jovem fixamente por um momento)

MAIAKOVSKI: Qual é o seu nome?

IESSIENIN: Sierguei. Sierguei Iessiénin.

(Aproxima-se ¢ entrega um papel a Maiakovski que o 18)

Também sou poeta.
MAIAKOVSKI: Teu poema... é bom... mas ...
IESSIENIN: Sei que sou muito romantico para vocé. Somos diferentes. S6 queria compartilhar
uma angustia.
(Siléncio)
MAIAKOVSKI: Qual?
IESSIENIN: Vocé percebe que nenhum dos dois serd

compreendido?

MAIAKOVSKI: Possivelmente. Mas eu nao aceitarei isso tao facilmente assim.
Eu me farei ouvir.

IESSIENIN: Sem duvida. Adeus.

MAIAKOVSKI: Teu poema...

IESSIENIN: Nao,... fica com ele.

(Retira-se. Maiakovski senta-se na cadeira e permanece estatico, pensativo. As luzes vao-se

enfraquecendo até a escuridao total.)

CENAII

(Enquanto se acendem as luzes um luxuoso salao se revela como cenario. Num dos lados, um plano
elevado sustenta um trono grande e enfeitado, no qual Maiakovski estd sentado, trajando em elegante
terno, aparentando mais idade e um ar depressivo. No lado oposto ha uma porta rodeada com finas
cortinas. Ao lado desta, um homem zarolho e perneta usa um uniforme de porteiro. Ao fundo,

sempre a tela que exibe imagens).
MAIAKOVSKI: E incrivel. Absurdo. Lutar tanto para terminar aqui, so, preso
nesta gaiola de ouro e rejeitado por todo mundo. Nao sou um desses candrios
bonitinhos, sou um passaro selvagem; se nao saio, daqui a pouco irei morrer.

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Poetal Nao fale assim.
MAIAKOVSKI: Onde estdo os meus amigos? David Burliuk! Onde vocé estd agora? Porque se

foi para tao longe? Preciso de alguém como vocé.

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Ele nao o pode escutar agora, poeta.
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MAIAKOVSKI: Sei, sei... (Pausa) O que esta acontecendo? Fui eu quem errou
em tudo? Trabalhei tal como um animal de carga, fazendo mil cartazes,
tentando falar para toda a Russia. E onde cheguei com tudo isto? Escrevendo,
sempre escrevendo e desenhando. Para qué?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Pare com isso, poeta.

MAIAKOVSKI: Consegui viajar. Fugir do vazio que me deixou Lilia; fugir da
agressao incansavel dos criticos. E nao encontrei um mundo tao diferente,
aconchegante, nao. Mas, devo reconhecer, com raiva, com dor, que eles estao
conseguindo toda essa evolucao, essa produtividade, essa técnica que eu tanto
sonhava para minha Russia. Que aconteceu conosco entio? NoOs que
ostentavamos nossas utopias como se fossemos donos e criadores dum mundo
novo? Se queriamos ser livres, se queriamos uma sociedade livre da atitude
competitiva burguesa, porque insistimos em nos bater entre ndés mesmos?
Porque nos devoramos? Porque nos matamos?!

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Pare, por favor!

MAIAKOVSKI: E viajei. Viajei sem poder falar outras linguas. Atrapalhado!
Sempre atrapalhado em meu proprio idioma, me sentindo tal como um
macaco esquisito e indefeso, com uma tradutora ao lado como cao-guia. Ah!
Odeio a minha lingua tanto como a amo. Mas, percorrendo o mundo conheci
também tantas belezas diferentes, tantos outros problemas. Que impoténcia
nao ter o tempo para desfrutar outras formosuras, para ajudar a consertar os
problemas alheios.

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Quer que eu cante?

MAIAKOVSKI: Foi por isso que eu voltei. Esgotado, tentando desfrutar o que eu tenho ao meu
redor, lutando para consertar os problemas russos, que sao os que melhor eu conheco. E para
qué? Fazer cinema foi um fracasso. A luta por apresentar cada peca, um parto na beira da
morte. Depois de vinte anos escrevendo e escrevendo, escrevendo, tenho que assistir a esta
maldita exposicao, com todos os meus trapalhos atirados ali para serem perfeitamente
humilhados. Foi uma exposicao, sim, uma exposicao da decadéncia na qual todos estao me
jogando. Nunca a indiferenca foi tao agressiva. Nao existe nada mais nojento, mais

provocador, que um fracasso inatural, plancjado por outros.
(Comeca a rir)

Foi tao patético! Eu, quase s6, me olhando com toooodos meus trabalhos!

O resumo de tudo estava ali, e eu so uivava por dentro, me perguntando: por
qué? para qué? ... De que valeu tudo isto?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: A gente tem que dar um passeio! Agoral
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MAIAKOVSKI: Nido preciso mais de passeios. Preciso de respostas. Onde estd
todo este povo que escutava extasiado meus poemas? Onde estao estes olhares
surpreendidos e doces? Essas pessoas que cantavam e dancavam comigo? Que
me beijavam? Onde? Como cheguei a ficar assim?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Vocé precisa sair um pouco. Ja se esqueceu
do lindo automovel que vocé tem?

MAIAKOVSKI: E o amor? Onde ficou? Me abandonou aqui. O pensei
encontrar fora e quase o consigo, mas... merdal ... Nao me deixaram, Tatiana.
Juro! Teria trazido vocé comigo, ou, se vocé quisesse, teria ficado com vocé 14,

jurol

HOMEM ZAROLHOQO E PERNETA: Tudo bem. Calmal

(Neste momento se ouve o toque de uma esquisita campainha. Sob a porta ¢ introduzido um papel. O

Homem Zarolho e perneta o 1&)
Sao os senhores C.C.C., Critico - tico - titico e Biédni.
(Maiakodvski encolhe-se, descansando a cabeca entre as maos)
O senhor nao os precisa receber. Para qué?
(Pausa)
Poeta, vocé esta bem?
(Maiakodvski endireita-se e levanta-se totalmente transformado)

MAIAKOVSKI: Estou muito bem. Este urso nao vai cair tao facil nao. Eles
podem entrar.
HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Otimo poetal

(O Homem Zarolho ¢ Perneta abe a porta e faz uma deferéncia. Entra o Homem com gatos, o Homem
sem cabega e mais um outro Homem.)
MAIAKOVSKI: Bem vindos senhores! Qual é o motivo desta visita de surpresa?
HOMEM SEM CABECA: Queriamos pedir desculpas. Nao foi possivel assistir a
VOssa eXposicao.
MAIAKOVSKI: Meu “caro” critico, o que ¢ que estd acontecendo com o seu corpo? Da cabeca
ja nao ficou nada. Qual a parte do corpo comecara a cair agora?
HOMEM COM GATOS: NosFale da exposicao. Foi boa?
MAIAKOVSKI: Foi educativa.
HOMEM COM GATOS: Tenho certeza.
MAIAKOVSKI: Vejo que vocé mantém seus gatos. Como vocé faz?
HOMEM COM GATOS: (Contidamente zangado)
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De uma forma geral foi muito dificill Desde aquela vez... se lembra?l... os
ataques foram freqiientes. Ahl, mas eu sempre tive a cautela de esconder as
ninhadas em casa, para me manter abastecido.

MAIAKOVSKI: O senhor pode ficar calmo. Vocé vai morrer entre seus gatos. E
o senhor? Sempre o vi, mas nunca fomos apresentados.

BIEDNI: Meu nome ¢ Demian Biédni.

HOMEM SEM CABECA: Um excelente trabalhador literario.

HOMEM COM GATOS: Um verdadeiro poeta proletario.

MAIAKOVSKI: Parabéns

BIEDNI: £ um prazer conhecer tio luxuosa casa... com meus proprios olhos.
MAIAKOVSKI: Quisera poder lhes oferecer alguma cadeira para se sentarem,
mas o pessoal acabou de limpa-las. Se as sujarem de novo, o pessoal tera de
trabalhar o dobro.

HOMEM COM GATOS: Nao ha com o que se preocupatr.

BIEDNI: Estamos muito bem assim, camarada Maiakévski.

MAIAKOVSKI: Entio, com licenca (Maiakdvski senta-se). Obrigado.

HOMEM SEM CABECA: Camarada Maiakovski, estamos muito preocupados.

MAIAKOVSKI: Por qué?

HOMEM COM GATOS: Nao ouvimos nenhum comentario da sua exposicao.
BIEDNI: Nem bem, nem mal. Simplesmente... nadal

MAIAKOVSKI: Precisam de minha ajuda? Meus comentdrios, com certeza
VOCEs ouvirao.

HOMEM COM GATOS: Maiakovski, com sinceridade, nossa relacao nunca foi
otima. Vocé sempre resistiu a confiar em nos.

HOMEM SEM CABECA: Sempre achamos seu trabalho... duvidosamente
efetivo, para o que queriamos na cultura sovi¢tica. Mas, devido a enorme
popularidade que vocé tinha perante o povo russo, tivemos que aceitar o que

fazia.

MAIAKOVSKI: Entao?

HOMEM COM GATOS: Depois da sua ultima exposicao fica claro que esta
popularidade acabou.

MAIAKOVSKI: Vocés acham?

HOMEM SEM CABECA: Mas, vocé ja € parte importante do nosso patrimonio

cultural. E por isso que queremos ajudé-lo.
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HOMEM COM GATOS: De agora em diante, vocé faria bem em nos entregar
os seus poemas. O “COCEC” ~ comité de censura ¢ critica faria as mudancas e
consertos necessarios para que nao fiquem em contradicao com os objetivos da

nossa linha de cultura.

(Pausa)

MAIAKOVSKI: Permiti que fizessem isto com muitos de meus discursos, mas... com os meus
poemas?... Jamais!

BIEDNI: Vocé deve se afastar da propria atividade especulativa da arte e
encontrar os caminhos que conduzem ao trabalho real.

MAIAKOVSKI: Eu aplico minha prépria consciéncia e capacidade a um
trabalho auténtico, vivo e funcionall

HOMEM COM GATOS: Sua atividade ¢ cada vez mais... artisticamente bur -~
gue - sal

BIEDNI: As costas do proletariado russo ndo podem seguir sustentando seus
isolados projetos abstratos.

MAIAKOVSKI: Eu nunca fiz “isolados-projetos-abstratos”1T

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Poeta, calmal Por favor.

MAIAKOVSKI: (Respira) Na hora de trabalhar, eu sempre comecei nas tarefas concretas. Sabia
que tinha que chegar ao experimento real, introduzido na vida.

HOMEM SEM CABECA: Tectonical Fatural Construcaol

MAIAKOVSKI: Vocés nao aceitam meu verdadeiro construtivismo.

BIEDNI: A tinica escola do construtivismo é a de orientacdo sovietica e sua
praxis.

MAIAKOVSKI: Eu sou mais construtivista do que qualquer um de vocés. A
primeira ordem do construtivismo é: abaixo a atividade especulativa no
trabalho artisticol E precisamente o que tentei fazer nos meus cartazes.
HOMEM SEM CABECA: Estes cartazes nao sao dignos da atividade de um
poeta.

MAIAKOVSKI: Nao os entendo.

BIEDNTI: Nés declaramos a arte uma guerra sem fim?

MAIAKOVSKI: Mas minha arte é um produto da vida social. Até hoje sua
principal funcao foi organizar os sentimentos em imagens artisticas.
HOMEM COM GATOS: Os fendmenos sociais sao um produto da atividade

“pra-ti-ca” do homem.
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MAIAKOVSKI: Que mais atividades praticas querem de mim? E todos os
cartazes que fiz para a companhia de telégrafos, para a guerra? Todas as
revistas, roteiros? Todas as pecas de teatro? Os livros de poesia que editei?
BIEDNI: Lixo burgués insuficientel

HOMEM COM GATOS: A producao artesanal da arte, com sua técnica
antediluviana, sua metafisica e seus meios de expressao abstratos parou de

desenvolver suas fungoes.

MAIAKOVSKI: O qué?

BIEDNI: Seus trabalhos estdo servindo cada vez mais a este ou aquele dogma
filosofico... religioso...

MAIAKOVSKI: Que absurdo!

HOMEM SEM CABECA: O que foi isto que vocé escreveu a Madame Putifar?
Ah sim! “Lilitchka”?

MAIAKOVSKI: Quisera te matar... mas creio que prefiro te ver apodrecer.
HOMEM SEM CABECA: Tal poema sO expressa a psicologia de uma
classe improdutiva.

HOMEM COM GATOS: O bacilo contra-revolucionario comeca a dar sinais de

vida no meio de alguns servidores da arte.

MAIAKOVSKI: Realmente... vocés nao tém vergonha?l

BIEDNI: £ vocé que ndo tem vergonha, se exibindo desse jeito na rua, com um
Renaud cinza francés. Vocé estd ficando pequeno burgués!!

MAIAKOVSKI: Mas, Biédni... vocé sempre andou de carro!

BIEDNI: Veja bem: meu carro pertence ao Estado, ndo é particular.
MAIAKOVSKI : (Rindo) Vocés sio palhacos do Estado. Agora o vejo. Ainda bem
que nao conseguiram me tornar nisso.

HOMEM COM GATOS: A utilidade social do objeto tem que chegar a ter um
estado de utilitarismo no sentido geral a forma. Capaz de satisfazer a todos,
ouviu bem? A todos!T Os camponeses nao entendem os seus poemas. Para eles,
tais poemas nao servem.

MAIAKOVSKI: A educagdo ndo termina ensinando a alguns camponéses a ler e escrever, meus
preguicosos senhores. Eles ainda tem que aprender a desenvolver as suas idéias e sentimentos
sobre o que 1éem. Mas isto ¢ muito perigoso para vocés, nao ¢?... As pessoas até poderao sair
da ignorancia total, mas com certos limites.

HOMEM SEM CABECA: Nio se devem fazer criacdes que tenham alguma coisa

casual ou nao calculada.
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HOMEM COM GATOS: Nada que seja produto do gosto cego e da
arbitrariedade estética.

BIEDNI: Tudo deve ter sentido desde o ponto de vista técnico e funcional.

MAIAKOVSKI: Do ponto de vista deste construtivista técnico e funcional, vocés sio um bichos
mediocres, com uma terrivel arbitrariedade estética. Vocés estao criando uma perigosissima

doenca mental nesta ingénua sociedade: o gosto cego, nulo e castrado.Caiam fora daquil?

(O Homem Zarolho e Perneta abre a porta)
HOMEM COM GATOS: Voceé esta acabado, Maiakovski!
HOMEM SEM CABECA: Nao quisera ter teu futurol

MAIAKOVSKI: Fora daquil

BIEDNI: Sem vocé, a poesia proletaria poderd crescer.

HOMEM COM GATOS: Olhe bem a cara deste homem, Maiakdvski. Ele ¢ um
de seus sucessores.

(Escuta-se um estrondo. O Homem Zarolho e Perneta deu um disparo para o ar. Esta parado,

ameacador, no fundo da porta, apontando com o revolver nas maos para os trés personagens. Pausa)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Senhores, creio que a entrevista acabou.
HOMEM COM GATOS: Nao precisa nos ameacar, seu imbecil.

(Os trés visitantes vao saindo)

HOMEM SEM CABECA: A gente estava saindo.
BIEDNI: Nio temos nada mais a fazer aqui.
HOMEM COM GATOS: Que situacao ridiculal

(Enquanto vao saindo, ouvem-se gritos exclamando: “ -~ Iessiénin Morreu! lessiénin morreu!”;

burburinho; os trés visitantes saecm bem apressados.)

HOMEM SEM CABECA: Que noticial
BIEDNI: Néo acredito que Iessiénin...
HOMEM COM GATOS: Vamos emboral

(Murmurios. O Homem Zarolho e Perneta fecha a porta. Cessa o barulho exterior. Ele ¢ Maiakovski
se encaram. Siléncio.)

MAIAKOVSKI: Me deixa so, sapato.

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Poeta, vocé tem certeza? A gente poderia...

MAIAKOVSKI: Tenho... por favor.

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: (Antes de sair) Poeta...

MAIAKOVSKI: Sim?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Obrigado!
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MAIAKOVSKI: Por qué?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Por me chamar de sapato. SO meus amigos

me chamam assim.

MAIAKOVSKI: Qual ¢é o seu verdadeiro nome?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Nao sei. A verdade ninguém sabe mesmo. Eu

nasci assim, mas... eu gosto muito da palavra sapato. Nao sei porqué.

MAIAKOVSKI: Serd um prazer chamar vocé de sapato, entao.
(O Homem Zarolho e Perneta fecha a porta. O cendrio vai se escurecendo, até ficar na penumbra. S6
uma luz forte mantém-se, iluminando a Maiakovski. Detras da tela sai Iessiénin. Maiakdvski e
Iessiénin ficam frente a frente, encarando-se. Na tela, entre ambos, aparece uma foto de Iessiénin no
leito de morte. Uma luz forte ilumina Iessiénin. Escuta-se “in off” o texto lido por lessiénin:)

“At¢ logo, até logo companheiro,

Guardo-te no meu peito e asseguro:

O nosso afastamento passageiro

£ sinal de um encontro no futuro.

Adeus, amigo, sem maos nem palavras.

Nao facas um sobrolho pensativo.

Se morrer, nesta vida, nao ¢ novo,

Tampouco ha novidade em estar vivo!48.
(A imagem da tela some. Iessiénin avanca até Maiakdvski, ficando quase que cara-a-cara com ele.
Iessiénin poe sua mao na testa de Maiakdvski, e quase como uma caricia, lhe fecha os olhos,
descendo a mao na face deste. Em seguida, vagarosamente deposita um beijo sobre os olhos de
Maiakovski. Siléncio. Enquanto comeca a recuar, Maiakdvski comeca a recitar o texto a seguir,
mantendo os olhos fechados).

MAIAKOVSKI:

Vocé partiu,

como se diz,

para o outro mundo.

Vacuo...,

voce sobe,

entremeado as estrelas.

Nem 4dlcool,

nem moedas.

Sobrio.

V6o sem fundo.

148 Poema de Serguéi lessiénin.
Tradugao de Augusto de Campos.
Maiakovski: Poemas/p.108.
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Nao, Iessiénin,

nao posso

fazer troca, ~

Na boca

uma lasca amarga

nao a mofa.

Olho -~

sangue nas maos frouxas,

vocé sacode

involucro

dos 0ssos

Pare, bastal

Vocé perdeu o senso?149
(Enquanto Maiakévski recita, Iessiénin volta a posicao original; a forte luz sobre ele vai escurecendo
até sumir o personagem de cena).

Por enquanto

h4 escoéria

de sobra.

tempo € escasso -

maos a obra,

Primeiro

¢ preciso

transformar a vida,

Para canta-la -

em seguida.

Os tempos estao duros

para o artista:

Mas,

dizei-me,

anémicos € andes,

os grandes,

onde,

em que ocasiao,

escolheram

149 Poema A Serguéi lessiénin de Vladimir Maiakovski (1926).
Traducao de Haroldo de Campos.
Maiakovski: Poemas/p.109.
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uma estrada
batida?

(S6 uma luz sobre Maiakovski)

Para o jubilo

o planeta

esta imaturo.

E preciso
arrancar alegria

ao futuro.
Nesta vida

morrer nao ¢ dificil.
O dificil
¢ a vida e seu oficio!5°.
(As luzes vao se acendendo. Como se estivesse sonhando, Maiakovski se mantém imovel na sua

posicao. Quando as luzes voltam a ser como antes, abre-se a porta e entra o Homem Zarolho e

Perneta)

MAIAKOVSKI: Elas estdo chegando.
HOMEM ZAROLHO E PERNETA (com ar de surpresa): Exatamente poeta.

(Maiakovski abre os olhos e incorpora-se)

MAIAKOVSKI: O amor. Ainda me resta o amor. Esta ¢ a minha unica saida
agora. Ainda nao perdi tudo, nao ¢ sapato?
HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Mas ¢ claro que nao, poeta.

MAIAKOVSKI: (Reagindo) Escuta rapaz, onde conseguiu

esta pistola?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Pois... a verdade...
MAIAKOVSKI: Isto nao é um comissariado.
HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Sei, mas...
MAIAKOVSKI: Entregue para mim!

(O Homem Zarolho e Perneta ndo se move)

Vamos!

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Droga! Eu sabial Estes poetas nao entendem
nadal

MAIAKOVSKI: Nio resmungal

150 Idem/p.113-114.
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(O Homem Zarolho e Perneta entrega a arma a Maiakdvski, que a guarda por dentro de seu paletd. A
campainha esquisita ressoa novamente e sob a porta ¢ inserido um outro papel, que ¢ tomado e lido

pelo Homem Zarolho)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Poeta! O aura da Sra. Lilia Brik estd aqui.
Mesmo que o corpo tenha ficado em Londres, onde realmente ela se encontra
agora. A deixo entrar?

MAIAKOVSKI: Sim! Com certeza.(Nervosamente arruma-se com vaidade)

Estou bem?
HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Muito bem. Posso abrir a porta?
MAIAKOVSKI: Espera... (Senta e se acomoda numa pose) Agora pode.

(Enquanto as luzes vao se apagando, rapidamente o Homem Zarolho e Perneta abre a porta).

344



Ato |l

(Mesmo cendrio. Enquanto se acendem as luzes, o Homem Zarolho e Perneta abre a porta. Aparece
Lilia, de tamanho normal, sem as pernas-de-pau, vestida de azul escuro. Tem uma “lagrimazinha”
dourada brilhando sobre sua face. Dirige-se até a frente de Maikdvski, a0 mesmo tempo que o
Homem Zarolho e Perneta fecha a porta. Na tela, aparece uma foto de Lilia Brik. Lilia e Maiakovski
encaram-se. Pausa.)

MAIAKOVSKI: £ tao maravilhoso te ver novamente!

LILIA: O senhor me chamou?

MAIAKOVSKI: Nio fale assim comigo, ndo agora.

LILIA: O senhor ¢ famoso, viaja quase sempre, ¢ muito ocupado. Nao entendo
para que precisa de mim. Acabaram suas amantes?

MAIAKOVSKI: A gente nunca falou com essa ironia.

LILIA: £ verdade. Fu também tive minhas viagens e meus amantes, mas nao
mudei nunca. Jamais a fama me embriagaria.

MAIAKOVSKI: Vocé estd errada. Sapato! Poderia trazer uma cadeira para esta senhora?

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: De que cor?
MAIAKOVSKI: Humm... a vermelha.
LILIA: Nao! Eu quero a pretal

(Maiakovski faz um sinal positivo com a cabeca para o Homem Zarolho e Perneta que sai)
MAIAKOVSKI: Vai ficar assim? Nao me d4 um beijo?

LILIA: Por que vocé nao me diz o que quer de mim e terminamos 10go0 o jogo?

(Maiakovski se aproxima dela)

MAIAKOVSKI: E isto o que ndo quero. Estou tentando manter o jogo para sempre.
LILIA: E como vocé pretende brincar agora?
MAIAKOVSKI: Escrevendo outro poema. Sé para vocé. No seu corpo. Nu.
(Bem préximo de Lilia)
O que vocé tem na face?

LILIA: Uma lagrimazinha de ouro. Minhas lagrimas sempre foram simples. Mas... as vezes...
quando vocé me fazia chorar, se tornavam em ouro. Ninguém jamais provocou isto em mim;
vim para devolver elas.

(Lilia saca do seu bolso uma porcao de pepitas de ouro e as atira ao chao; faz o mesmo com a
lagrimazinha que esta em seu rosto)

Pronto!

MAIAKOVSKI: Se case comigo, Lilial

LILIA: (Rindo) Vladimir, vocé nao muda.
MAIAKOVSKI: Pela milésima vez, por favor!

LILIA: Vladimir, vocé nao entende. Nao vale a pena.
MAIAKOVSKI: Por que?

LILIA: Eu sou uma mulher livre, Vladimir. Até agora Ossip foi o inico que conseguiu entender
isso.

MAIAKOVSKI: Eu nio entendo?
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LILIA: Realmente... ndo me cabe entrar na histéria como mulher de Beethoven.
E todos nods ja sabemos que vocé ¢ alguém como Beethoven.

MAIAKOVSKI: Estou morrendo sem vocé, Lilia.

LILIA: Basta Vladimir. Meu bem! Nao facga isso com vocé.
MAIAKOVSKI: Fica comigo Lilia, sempre!

LILIA: Nao daria certo Vladimir, entenda.

MAIAKOVSKI: Néo. E vocé quem ndo entende. Lilia... estou so. Depois dessas viagens, dessas
amantes, ainda estou so, porral

(Pausa)
LILIA: (Nervosa) Vladimir... eu...
MAIAKOVSKI: Ou vocé gosta de ser “Madame Putifar”?

LILIA: (Zangada) Vocé sempre estraga tudo. Pois é. Até que eu gosto de ser Madame Putifar.
Pelo menos sou uma das poucas mulheres livres desta Russia ortodoxa.

MAIAKOVSKI: Vocé gosta, nao é?

LILIA: Claro que nao, imbecill Do que realmente gosto ¢ de in-~co-mo-dar o
babaca catecismo das autoridades soviéticas.

MAIAKOVSKI: (Contendo-se) Tudo bem. Uma vez mais: resposta negativa.

LILIA: Por que Vladimir? Tudo esteve tao legal; parecia perfeito, simples. Vocé,
eu ¢ o Ossip. Nossa vida a trés decorria trangiiila. Vocé sempre tentou esta
liberalidade... até fez o esforco... mas nao conseguiu. Ossip sim. Ele aceitava
tudo com naturalidade.

MAIAKOVSKI: (Olhando-a fixamente) Vocé ama Ossip?
LILIA: Sim.

MAIAKOVSKI: Mais que a mim?

LILIA: Nao penso nisso.

MAIAKOVSKI: Mentira! Eu sei que vocé me ama mais que a ninguém. E sinto o
mesmo por voce... Entao... por que nao fica comigo?

(Pausa)

Por qué?
(Pausa)

Falal

LILIA: Porque com Ossip sempre serei livre E com vocé... mesmo te amando
tanto... perderia isto!

MAIAKOVSKI: Agora entendi. Vocé ama a sua liberdade mais que a ninguém.
LILIA: Procure compreender. Isto ¢ muito importante para mim.

MAIAKOVSKI: Tudo bem Lilia. Entdo... voltemos a morar juntos como antes.
Vocé sabe como eu quero bem Ossip. Ele é maravilhoso. Especial. Se vamos ser
trés, s poderia aceitar Ossip entre nos.

(Corrigindo-se torpemente)

Ahl... Mas eu sei... amor e sexo nao se misturam... quer dizer... vocé ¢é livre
para ter os seus casos, € eu 0S meus...
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LILIA: Paral Por favor. Vladimir, é verdade, jamais amarei ninguém como amo
a vocé. Mas aquilo que vocé quer... nao ¢ possivel.

MAIAKOVSKI: Por qué?

LILIA: J4 ¢ tarde demais.

MAIAKOVSKI: Preciso de vocé.

LILIA: Sempre que precisou de mim, te procurei.
MAIAKOVSKI: Vocé tem alguém mais?
LILIA: Vai comecar a estragar tudo de novo?
MAIAKOVSKI: E s6 curiosidade. Tem?
LILIA: Nao ¢ problema seu.

MAIAKOVSKI: Entdo tem!

LILIA: Nao!

MAIAKOVSKI: Mentira.

LILIA: Nunca menti.

MAIAKOVSKI: Entdo tem alguém na mente, ndo é? Ainda ndo foi, mas pode
acontecer.

LILIA: Vocé me esgota.

MAIAKOVSKI: Quem é?

LILIA: Vou embora.

MAIAKOVSKI: Quem é?

LILIA: Vitali Primakov. O general Vitali Primakov.
MAIAKOVSKI: (Rindo) Um general.

LILIA: Um herdi da guerra civil.

MAIAKOVSKI: Um soldadinho do Estado.

LILIA: £ melhor que essa ridicula ursa branca pseudo-francesa.
MAIAKOVSKI: Se vocé soubesse como Tatiana ¢ especial...
LILIA: Até posso entender isto, mas... aquela caricatura de perua,... Veronika?
MAIAKOVSKI: Nora para alguns.

LILIA: E dizem que ¢ atriz?! Gozado!

MAIAKOVSKI: Sera que vocé tem esta coisa burguesa, chata, estereotipada,
absurda... chamada ciumes?

LILIA: (Rindo) Como vocé € vaidoso Vladimir.
MAIAKOVSKI: Vocé ¢ a primeira e tinica.
LILIA: (Com ironia) £ mesmo? Obrigada.

(Entra correndo o Homem Zarolho e Perneta trazendo a cadeira preta)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Encontrei! A cadeira pretal Encontreil
MAIAKOVSKI: Vocé chegou no momento certo.

LILIA: Nao preciso de cadeira nenhuma. Estou indo embora.
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MAIAKOVSKI: Fica comigo, Lilia.
LILIA: Adeus, Vladimir!

(Lilia vai saindo e para de repente, no instante em que Maiakovski comeca a recitar)
MAIAKOVSKI:
Hoje te sentas
no coracao ~ aco.
Um dia mais
¢ me expulsaras,
talvez, com zanga.
LILIA: (Quase sem voz) Ah! ... Nao! ... Nao faga isto agora.
MAIAKOVSKI:
Sairei correndo,
langarei meu corpo a rua.
Transtornado,
tornado
louco pelo desespero.
LILIA: Odeio quando vocé me faz isso Vladimir...
MAIAKOVSKI: (Beijando Lilia)
Nao o consintas,
meu amor,
meu bem,
digamos até logo agora.
De qualquer forma
0 meu amor
~ duro fardo por certo -~
pesara sobre ti,
onde quer que te encontres!51.
LILIA: (Descontrolada) Por favor, Vladimir!
MAIAKOVSKI: Fica comigo Lilial
LILIA: Tenho que voltar, Vladimir.
MAIAKOVSKI: Para onde?

LILIA: Para Londres. Vocé esqueceu que realmente nao estou aqui? Faz muito
tempo que eu estou na Inglaterra. Mas quando vocé comeca a me chamar,
esteja onde estiver meu corpo, ¢ impossivel nao me sentir proxima a voce.

MAIAKOVSKI: Entido volte... vocé toda. Volte! Completa. Em corpo e alma. Eu
estou te esperando. Estou precisando de voce.

151 Poema Lilifchkal de Vladimir Maiakévski (1916).
Tradugao de Augusto de Campos.
Maiakovski: Poemas/p.78-~80.
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(A esquisita campainha se faz escutar e mais um papel ¢ passado sob a porta. O Homem Zarolho e
Perneta o 1&)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: O aura de “Mademoisielle Tatiana
lacovlieva” esta aqui... € parece ter a energia muito carregada,poeta. Mesmo
assim, o corpo dela ainda se encontra em Paris. O que ¢ que eu faco?

MAIAKOVSKI: Espera um pouco.

LILIA: Vou emboral

MAIAKOVSKI: Nio, fica um pouco mais.

LILIA: Meu tempo acabou Vladimir. Ossip me espera na Inglaterra.

MAIAKOVSKI: Entdo vai para a Inglaterra... vai até o fim do mundo se quiser.
Mas nao atravesse esta porta agora. Fique comigo mais um pouco.

LILIA: Tudo bem, mas eu vou sair.

(Vai com a cadeira preta para o outro lado do cendrio, ficando isolada, como se fosse um espectador
dentro do palco)

O que ¢ que a gente vai ter que escutar agora? Vladimir, vai com calma.
Calmal Nao estrague as coisas.

(Lilia senta-se)

MAIAKOVSKI: Lilial Lilial

LILIA: Nao grite. Nao te escuto. Estou em Londres,
esqueceu?

MAIAKOVSKI: Sei, mas... pelo menos ainda estd comigo?

LILIA: Sempre estarei, sO que agora estou longe.

MAIAKOVSKI: Fica atenta. Agora vocé vai me entender

(Dirige-se ao Homem Zarolho e Perneta)

Pode abrir a porta.

(O Homem Zarolho e Perneta abre a porta. Aparece Tatiana, vestida de branco. Tem uma lagrima de
prata brilhando sobre a face. Avanca ficando na frente de Maiakdvski. No mesmo momento que o
Homem Zarolho e Perneta fecha a porta, aparece na tela os labios de Tatiana, quem entreolha-se
com Maiakovski. Pausa.)

MAIAKOVSKI: Tatiana... pensei que nao te veria de novo.
TATIANA: (friamente) Eu pensei o mesmo.
MAIAKOVSKI: Nio me abraca? Nao me beija?
TATIANA: Agora nao.
MAIAKOVSKI: (para o Homem Zarolho e Perneta)
Uma cadeira para a “Mademoiselle”.
TATIANA: Naol... ficarei somente uns minutos.
MAIAKOVSKI: Por qué?
(Pausa)
TATIANA: Alguém estd nos olhando?
MAIAKOVSKI: (Apontando para o Homem Zarolho e Perneta)

Sé ele.
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TATIANA: Me pareceu sentir alguém (olha ao redor da sala, sem perceber
Lilia, como se esta nao existisse).

MAIAKOVSKI: Agora somos sd VOcé € eu.

TATIANA: Eu acho que ja nao.

MAIAKOVSKI: Tatiana, pensei que vocé nao chegaria.
TATIANA: Nao tenho muito tempo, Vladimir.

MAIAKOVSKI: Nao vou demorar. Escuta bem Tatiana. (pequena pausa) Te
amol

TATIANA: Nunca tive certeza de vocé. Insegurancas de menina, pensei. Como
te esperei Vladimir! Quando a gente marcou data de matrimonio fiquei doida,
fora de mim. “Agora sim”, eu achei, “ja nao tenho mais duavidas. Vladimir me
ama. £ meu”. Entao esperei vigiando cada dia, cada hora, impaciente, ansiosa.
A data se aproximava... ¢ vocé sem chegar. SO eu... esperando...

MAIAKOVSKI: Nao me deixaram, Tatiana...
TATIANA: ... ¢ esperando como uma imbecil, até o ultimo minuto...
MAIAKOVSKI: Escutal...

TATIANA: ... ao final ja nem sentia nada. Cheguei at¢ aquele dia de outubro
como se fosse uma morta. A data passou. Os dias seguintes continuei
esperando como um cadaver que so quer ser sepultado, desaparecido para nao
se olhar, para nao se sentir apodrecer.

MAIAKOVSKI: Me fecharam as portas! Nao me deixaram sair?
TATIANA: S6 uma coisa ficou de tudo isso.
MAIAKOVSKI: Tatiana... eu juro que...

TATIANA: Minhas lagrimas se tornavam em prata. “Ninguém provocou isso
em mim”, pensei surpreendida. Nao vou permitir que ninguém faga isso
comigo de novo. Nunca vou te perdoar!

(Tatiana saca uma porcao de pepitas de prata e as joga no chao, bem como a ldgrima de seu rosto)
MAIAKOVSKI: Tatiana... nao faca isso... nao agora.

TATIANA: Vocé era tudo. Meu amante, meu pai, meu filho, meu deus. Agora...
para mim vocé ¢ nada.

MAIAKOVSKI: Eu te adoro, meninal

TATIANA: (riso nervoso) Eu ja nao sou mais menina. Obrigada por isso. Vocé
me fez crescer muito bem.

MAIAKOVSKI: Nio posso te perder agora.
TATIANA: Escuta Vladimir...

MAIAKOVSKI: Nao! Agora escuta vocé! Por favor. $6 um momento. Nao me
permitiram sair Tatiana. Foi um crime O Estado russo soube de meus planos de

matrimonio na Franca, e nao permitiram que eu saisse do pais. Eles nao
queriam perder o seu poeta nacional, ainda menos se casando no exterior com
uma “ursa branca”. Isso era quase que uma traicdo para eles. Nao tive
autorizacao para sair. Praticamente me apressaram. Entao fui eu quem
comecgou a morrer sem parar até agora.

TATIANA: Vocé poderia ter fugido, escapado de algum modo.
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MAIAKOVSKI: Mas nao pude! Eu quero viver com vocé. Venha morar aqui
comigo. Nao permitirei que ninguém te faca mal.

TATIANA: J4 nao ¢ possivel.

MAIAKOVSKI: Entdo, encontrarei um jeito de ir até 14. Mesmo a pé chegarei
até Paris, ao seu lado.

TATIANA: Agora ja nao.
MAIAKOVSKI: Eu sonho com vocé.
TATIANA: Eu ja nao.
MAIAKOVSKI: Vocé nao ¢ assim. Vocé estd fingindo.
TATIANA (friamente) Vocé acha?

(Maiakoévski aproxima-se de Tatiana e comeca a beija-la no pescogo, ¢ Tatiana permanece imovel.
Maiakoévski se afasta)

MAIAKOVSKI: Antes vocé tremia quando eu te beijava.
TATIANA: Mudei.
MAIAKOVSKI: Mentira.

(Maiakovski comega a recitar)
Na estatura
sO vocé me ombreia,
fique pois
sobrancelha a sobrancelha,
ao meu lado.
Deixe
que eu faca alarde
como homem
da grandeza da tarde.
TATIANA: Seria melhor para vocé parar com isso.
MAIAKOVSKI:
A sarna da paixao
pode cair em crostas,
mas a alegria,
esta nao se esgota,
quero canta-la
como quem conversa
longamente,
singelamente em versos.
Ciumes,
esposas,
lagrimas...
se danem!
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TATIANA: Nao te escuto, estou em Paris.
MAIAKOVSKI:

Pare de cismar,

olhos sem rumo

pestanejando

sob 0s arcos a prumo.

Venha ca
para o abraco cruzado
dos meus grandes
bracos desajeitados.
TATIANA: Meu tempo se acaba.
MAIAKOVSKI:
Vocé nao quer?
Hiberne entao, a parte.
(No rol dos vilipéndios
marquemos:

mais um X).

De qualquer modo
um dia
vou tomar-te -
sozinha
ou com a cidade de Paris!52.
TATIANA: SO vim para te dar a noticia diretamente.
MAIAKOVSKI: Nio vou te deixar sair.
TATIANA: Escuta Vladimir...
MAIAKOVSKI: J4 ndo quero escutar mais...
TATIANA: Entende que...
MAIAKOVSKI: Se case comigo!
TATIANA: Eu j4 estou casadal
(Pausa)
MAIAKOVSKI: O qué?
TATIANA: Faz pouco. Com o Visconde Du Plessix.
MAIAKOVSKI: Mentiral
TATIANA: Um diplomata Francés.
MAIAKOVSKI: Vocé estd mentindo para me magoar.

152 Poema Carta a Tatiana ldcovieva de Vladimir Maiakovski (1928).
Traducao de Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman.
Maiakovski: Poemas/p.127-128-129-130.
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TATIANA: S6 queria ver sua expressao quando soubesse a noticia.
(Maiakdvski levanta a mao para esbofetear sua face, mas contém-se)
MAIAKOVSKI: (olhando-a fixamente) Eu te amo, Tatiana.
TATIANA: Acabou o meu tempo. Adeus Vladimir.
(Tatiana dirige-se para a porta aberta pelo Homem Zarolho e Perneta, enquanto Maiakovski grita)
MAIAKOVSKI: Nio! Ficaal Volta! Por favor! Eu te amo!
(Tatiana atravessa o umbral da porta)

TATIANA: Chegal! Nao quero ouvir... (imitando-o) “~ Eu te amo”~ nunca
mais. Naquele dia de outubro nds a-ca-ba-mos. SO vim para dar o
ponto final. (Vai-se).

MAIAKOVSKI: Tatiaaanaaa! Tatiaaanaaal

(Maiakdvski cai de joelhos e murmura)

Nao me deixe agora, nao agora...

(O Homem Zarolho e Perneta fecha a porta. Lilia, impressionada, avanca até Maiakovski)
HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Poeta! Posso fazer alguma coisa?
LILIA: Vladimir, meu bem, levanta dai.

MAIAKOVSKI: Nao posso!
LILIA: Vocé pode, vamos 14 Vladimir, levantal
MAIAKOVSKI: Estou cansado.

LILIA: Nada disso! Faz um esforco!

(Faz um sinal para o Homem Zarolho e Perneta)
O ajude, por favor.
MAIAKOVSKI: Nio, obrigado, posso fazer isso sozinho.

(Fazendo um esforgo, levanta-se e vai, com cansaco até o trono. Senta-se, deixando-se cair.)

LILIA: Perfeito. Agora fica sentado. Descansa, relaxa.(Com sinceridade)
Vladimir, sei que foi um momento dificil. E eu tao distante, 14 em Londres. S6
posso ficar olhando. Drogal Mas, de longe, estou aqui com vocé. (Sorrindo)
Isto é s uma crise temporal. Daqui a pouco vocé vai se lembrar de tudo como
uma tolice a mais.

(Pausa)

Tudo bem Vladimir, nao precisa dizer nada.

(Escuta-se a esquisita campainha e um papel aparece sob a porta, sendo lido pelo Homem Zarolho e
Perneta)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: E a senhora Verdnica Polonskaia
(Surpreendido). Poeta, ¢ ela mesma. Ela nao esta longe. Estd aqui em carne e
08S0.

MAIAKOVSKI: Sei. Sei.

(Lilia faz um sinal para o Homem Zarolho e Perneta, que se aproxima para ouvir algo ao ouvido. A
seguir, se dirige para Maikovski, arruma-o e o penteia, limpando sua face com um lenco, ajeitando o
seu terno etc., sendo que Maikovski deixa-se ser tocado sem reacao alguma. Finalmente, o Homem
Zarolho e Perneta olha para Lilia)

LILIA: Muito bem, obrigada. (Para Maikovski brincando) Pronto para receber
a menina?
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MAIAKOVSKI: Acho que ela é a minha ultima opcio, Lilia.

LILIA: Que ¢ isso? Além dela, vocé pode ter muitas opgoes a mais. Ja esqueceu o quao atraente
vocé €7

(Indo para a sua cadeira)

Fica calmo, Vladimir. Lilia estd com vocé

(Senta-se)

MAIAKOVSKI: (Para o Homem Zarolho e Perneta) Pode abrir.

(O Homem Zarolho e Perneta abre a porta e aparece Nora, com um vestido rosado e roxo,
exageradamente elegante, quase brega. Entra no meio correndo. Aparece na tela uma imagem com as
pernas de Nora.)

NORA: Bom dia Vladi! O senhor teve saudades de sua menina predileta?

(Nora senta-se nas coxas de Maiakdvski dando-lhe beijos e abracos. Fica quase que pendurada nele)
Foi tudo bem hoje?
MAIAKOVSKI: Foi.

(Saindo das coxas de Maikdvski e cheirando algo no ar)
NORA: Vladi, alguém nos observa?
MAIAKOVSKI: (Apontando para o Homem Zarolho e Perneta) S6 ele.
NORA: Nao, ele nao conta. Nao hd mais ninguém?
MAIAKOVSKI: Nao.
NORA: (voltando as coxas de Maiakovski)

O que vocé fez hoje?
MAIAKOVSKI: Descansei.
NORA: Preguicoso, hein?
MAIAKOVSKI: Tem fome? Quer comer alguma coisa?
NORA: Nao, agora estou de regime.

MAIAKOVSKI: Para qué? Vocé estd muito bem assim. E linda. Gosto desta
menina.

NORA: £ mesmo?
MAIAKOVSKI: E.
(Beijam-se)
NORA: (Brincalhona) Maiakovski, ...vocé me quer?
MAIAKOVSKI: Neste momento, mais do que vocé imagina.

NORA: Entao, quando vocé vai me emprestar aquele automovel tao bonitinho
que voceé tem?

MAIAKOVSKI: Vocé sabe que pode sair com o chofer. E muito crianca para
dirigir.

NORA: Nada dissol... Ohll... Entdao vocé nao me quer!

MAIAKOVSKI: Pode ter certeza que sim.

(Pausa)

E vocé, me quer?
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NORA: £ claro Vladi (o beija ardentemente), meu poeta gostosao, lindo...

MAIAKOVSKI: Vocé sabe que hoje recebi a visita da critica e da censura
soviética?

NORA: Ah, ¢71

MAIAKOVSKI: Acho que vou ser vetado. Receio que vou atravessar uma crise
no meu trabalho artistico. Al vem tempos dificeis.

NORA: Ah, é?7 Falaram alguma coisa de mim?

MAIAKOVSKI: De vocé?

NORA: Sei 1a,... como a gente estd saindo junto... e eu sou casada...
MAIAKOVSKI: Nao, ndo falaram de voce.

NORA: AHHH!

MAIAKOVSKI: Preocupada?

NORA: Eu? Néo. Por qué?

MAIAKOVSKI: Entao... vocé me quer?

NORA: Pois é.

MAIAKOVSKI: Me ama?

NORA: Sim.

MAIAKOVSKI: Muito?

NORA: F. 16gico.

MAIAKOVSKI: Se eu fosse preso, vocé iria me visitar?
NORA: Preso? Vocé€? Mas por qué?
MAIAKOVSKI: Sei 14. £ uma hipotese. Vocé me visitaria?
NORA: Sim.

MAIAKOVSKI: Sempre?

NORA: Enquanto eu puder.

MAIAKOVSKI: Me levaria... sei 14... livros... comida?
NORA: Acho que sim, mas, por que esta falando desse jeito?
MAIAKOVSKI: SO para saber se vocé me ama.

NORA: (Trangqiiilizando-se) Mas ¢é logico que sim, Vladi. Meu bem, meu
poeta lindinho...

MAIAKOVSKI: Entio, se case comigo.
NORA: (Pausa) Outra vez com isso?
MAIAKOVSKI: Casa comigo?

NORA: Eu j4 sou casada, Vladi.

MAIAKOVSKI: Deixa teu marido. Ndo falou que me ama?
NORA: Vladimir, isto ¢ muito complicado para mim.
MAIAKOVSKI: Entdo, moremos os trés juntos!
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NORA: (Rindo) Vocé nao conhece meu marido. Ele nao entende dessas coisas
liberais.

MAIAKOVSKI: Entao, deixe elel

NORA: Nao Vladi. Nao quero ser uma mulher divorciada. Vocé sabe como a
sociedade daqui ¢ atrasada. Minha carreira, minha posicao. Tudo vai desabar.

MAIAKOVSKI: No comeco eles falam as bobagens de sempre, mas depois se
acostumam, esquecem.

NORA: Nao.

MAIAKOVSKI: Vocé estaria sempre comigo menina. A gente ficaria junto,
sempre.

NORA: Nao Vladi, pare com isso.

MAIAKOVSKI: (Brincando) E mais facil se vocé ficar viuva? Se quiser, eu
posso matar o seu marido.

NORA: (Rindo) Vladi, nao brinque com essas coisas.
MAIAKOVSKI: E se a gente fugisse?
NORA: O qué?

MAIAKOVSKI: Fuja comigo Nora. A Russia ¢ muito grande. Poderiamos sumir
por ai, conseguir outras identidades.

NORA: Mas o que esta acontecendo com vocé hoje?

MAIAKOVSKI: Viveriamos trangiiilos, sem que ninguém nos molestasse.
Depois, sairiamos do pais, viajariamos.

NORA: Vladi, o que é que vocé tem?

MAIAKOVSKI: Quero te ensinar tantas coisas...

NORA: Vladi, vocé se esqueceu da minha carreira de atriz?
MAIAKOVSKI: Comecariamos vida nova.

NORA: Eu nao quero comecar vida noval Gosto da que tenho!
MAIAKOVSKI: Pelo menos deixa o teu marido.

NORA: Nao!
MAIAKOVSKI: Mas, vocé nio gosta delel

NORA: Quem falou isso?! (Pausa. Tentando emendar) Entende... também
tenho que cumprir os meus deveres de esposa.

(Pausa)
Ah! Vladi..., ndo me olhe assim. E 16gico que gosto mais de vocé.
MAIAKOVSKI: Fique fria. Tenho prética nestas coisas.
NORA: Vladi, lindinho, nao fique assim.
MAIAKOVSKI: Sabe o que ¢ que eu acho?
NORA: Nao.
MAIAKOVSKI: Que vocé é uma menina muito esperta.

NORA: Nao estou gostando nada do teu papo.
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MAIJAKOVSKI: Segura grana e posicao com o marido oficial e relagoes
importantes para a sua carreira com o amante em segredo.

NORA: (Séria) Nao gosto que me fale assim.
MAIAKOVSKI: Vocé nao ama ninguém, nao tem esta capacidade.

NORA: E vocé, com toda a sua capacidade, ja viu como foi ficando?

MATAKOVSKI: Pela tltima vez, case comigo Noral
NORA: Isto sou eu quem decide.

MAIAKOVSKI: Case comigo!

NORA: Nao! Estou bem assim.

MAIAKOVSKI: Sua putall

NORA: Acho que vocé esta muito nervoso! Vou te deixar para que se relaxe...
(Comeca a sair)

MAIAKOVSKI: Se vocé pretende sair agora, melhor que nao volte mais!
(Nora fica paralisada)

NORA: (Voltando) Mas Vladi... vem ca...

MAIAKOVSKI: Nao me beije. Sabe a resposta que espero.

NORA: Acho que o que todo mundo fala ¢ verdade.

MAIAKOVSKI: Acredita?

NORA: Esta ficando decadente.

MAIAKOVSKI: Se pretendi terminar minha vida com vocé, acho que sim.

NORA: Toma! (Saca do bolso uma grande lagrima de plastico transparente).
Era uma lagrimazona de pldstico que guardava caso quisesse chorar por vocé,
mas creio nao mais precisar dela.

MAIAKOVSKI: Eu também nao! Fica com ela e caia foral

NORA: (Indo até a porta) Quando eu sair vocé€ vai se arrepender de tudo o
que vocé me falou!

(O Homem Zarolho e Perneta abre a porta)

MAIAKOVSKI: Caia foral

NORA: (Do umbral da porta) Amanha vocé vira lamber os meus pés! (Sai)

MAIAKOVSKI: Adeus Noral

(Pausa)

LILIA: (Saindo da cadeira) Ah! Eu nao te deixo agora. Espera um pouquinho
que vou trazer meu corpo de Londres. Espera que eu...

MAIAKOVSKI: Sapato, nos deixe a s0s.
(O Homem Zarolho ¢ Perneta abre a porta e lhe diz do umbral:)

HOMEM ZAROLHO E PERNETA: Antes de sair, quero dizer que o respeito
muito, poetal

(Trocam olhares por um momento; o Homem Zarolho e Perneta retira-se, fechando a porta)
LILIA: Quisera te beijar, te abracar, me deitar com vocé agora, mas o meu
corpo esta tao longel
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MAIAKOVSKI: Shh! (como que em transe). Nora, vocé foi uma menina muito insegura para
ser livre. Vou te ajudar. Vai ter parte da minha heranca, como se fosse (rindo)... um parente.
Quero que tenha alguma coisa realmente sua... ¢ minha.

LILIA: Vladimir?...

MAIAKOVSKI: Tatiana, vocé foi muito menina para me entender. F agora que realmente quero te
fazer crescer.

LILIA: Por que esta assim tao esquisito?...

MAIAKOVSKI: (Olhando-a) Algum dia poderas esquecer que te amo? Nuncal
E s6 para vocé que dedico minha cena final.

(Maiakovski retira a pistola do interior de seu paletd)
LILIA: Nao!T Vladimir, eu vou gritar!
MAIAKOVSKI: (Frio) Ninguém vai te ouvir. Vocé estd em Londres.
LILIA: (Desesperada) Nao faca isso. Para qué?
MAIAKOVSKI: (Calmo) Se vocé soubesse o quao cansado estou...
LILIA: (Tentando conter-se) Tenta uma vez mais! Por mim!
MAIAKOVSKI: Quem quer liberdade agora sou eu Lilia.
LILIA: Tua liberdade esta aqui, lutando pela tua vida...
MAIAKOVSKI: (Sem dar ouvidos a Lilia)
Afora o teu amor
para mim
nao ha mar,
¢ a dor do teu amor nem a lagrima alivia.
Quando o elefante cansado quer repouso
ele jaz como um rei na areia ardente.
LILIA: Nao me deixa assim, Vladimir! Assim nao!
MAIAKOVSKI: (Apontando a pistola para o peito)
Afora o teu amor
para mim
nao ha sol,
€ eu nao sei onde estds e com quem.
Se ela assim torturasse um poeta,
ele
trocaria sua amada por dinheiro e gloria,
mas a mim,
nenhum som me importa
afora o som do teu nome que eu adoro.
LILIA: (Ajoelhada) Paral Vladimir! Escuta-meeel
MAIAKOVSKI:
Afora
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teu olhar

nenhuma lamina me atrai com seu brilho.
Amanha esqueceras

que eu te pus num pedestal,

que incendiei de amor a uma alma livre,
e os dias vaos ~ rodopiante carnaval ~
dispersarao as folhas dos meus livros...
Acaso as folhas secas destes versos
far-te~ao parar,

respiracao opressa’?

Deixa~-me ao menos

arrelvar numa ultima caricia

teu passo que se apressalss.

(Maiakovski dispara. Cai, pendendo morto em seu trono).

LILIA: Vladimiiir! Vlaaaadimiiiir!T...

(Uma forte luz ressalta a imagem de Maiakdvski enquanto as outras luzes vao enfraquecendo e

sumindo. Na penumbra ouvem-se os gritos de Lilia.)

158 Poema Lilitchkal de Vladimir Maiakdvski (1916).
Tradugao de Augusto de Campos.
Maiakovski: Poemas/ p.80.
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EPILOGO

(Ficamos com a imagem estatica de Maiakdvski. Na tela comega a aparecer um desenho de
Maiakovski na sua carta a Lilia Brik. Comeca-se a escutar “in off” o texto de Maiakovski. Num
momento determinado, as luzes comecam a enfraquecer e a imagem a sumir).

Escrevi tudo isto

sobre voces,

0 pobres ratazanas.

Que pena eu nao ter seios,

pois os teria alimentado

feito uma boa ama-de-leite.

Agora,

sinto-me um pouco seco

e algo idiota.

Por outro lado,

quem mais teria dado

as idéias tal porte desumano?

Quem e quando?

Fui eu

que meti o pé pela mao

dentro do céu,

provando

que ele era um ladrao!

A coisa ¢ publica.

As vezes, eu me vejo

como um galo holandés

ou, talvez,

como o rei de uma republica.

Outras vezes, contudo,

nao ha nada que eu mais goste

do que meu proprio nome:

VLADIMIR MAIAKOVSKI'!54

(Na escuridao total vao-se escutando as ultimas palavras).

154 Peca Viadimir Maiakovski: Uma fragédia.
Traducao de Nelson Ascher/Epilogo/p.12.

360



BIBLIOGRAFIA

ARISTOTELES, Arte Retdrica e Arte Poética, Traducdo de Antbnio Pinto de
Carvalho.

ARISTOTELES, Aristoteles: Vida e Obra, Cole¢do “Os Pensadores”, Editora Nova
Cultura, S&o Paulo, 1996.

ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO, A Poética Classica, Traducdo de Jaime
Bruna, Editora Cultrix, Sdo Paulo, 1992.

BAYER, Raymond, Historia de Estética, Editorial Estampa, Lisboa, 1993.

BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas, A Arte Poética, Traducdo de Célia Berretini,
Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1979.

BORNHEIM, Gerd, Brecht: A estética do teatro, Editora Graal, Rio de Janeiro, 1992.
BRAS, Gérard, Hegel e a Arte, Editor Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1990.
BRECHT, Bertolt, Estudos sobre Teatro, Editora Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 1978.

HORMIGON, Antonio (org.). Brecht y el realismo dialético, Alberto Corazon Editor,
Madrid, Espanha, 1975.

CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico: dos gregos a
atualidade. Unesp. S&o Paulo, 1995

COELHO, Teixeira, Moderno — pés-moderno, Editora Iluminuras, Sdo Paulo, 1995.

Construtivismo: diferentes manifestos, Tradugdo: F. Fernandez Rey, Coleccién
Comunicacién, Alberto Corazon Editor, Madrid, Espanha, 1973.

DIDEROT, Denis, Discurso sobre a poesia dramatica, Tradugdo: L. F. Franklin de Matos, Colegdo
“Elogio da Filosofia”, Editora Brasiliense, Sdo Paulo, 1986.

DURANT, Will, A Historia da Filosofia, Editora Nova Cultural, Sdo Paulo, 1996.
ESSLIN, Martin, Brecht: dos males, o menor, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1979.
ESSLIN, Martin, Uma anatomia do drama, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1978.
GARCIA, Silvana, As trombetas de Jerico, Hucitec-FAPESP, Sao Paulo, 1997.
GASSNER, John, Mestres do Teatro, Tomo I, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1991.
GASSNER, John, Mestres do Teatro, Tomo I, Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1980.

GIDDENS, Anthony, As consequéncias da modernidade, Editora UNESP, Séo Paulo,
1991.

GUINSBURG, J., COELHO, Teixeira J. & CARDOSO, Reni Chaves, Semiologia do
Teatro, Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1988.

GOUHIER, Henri, La esencia del teatro, Ediciones del Carro de Tespis, Buenos
Aires, Argentina, 1959.

HEGEL,G. W. F., Estética, Tomo I e II, Editorial ‘El Ateneo’, Buenos Aires,
Argentina, 1954.

Hegel: Vida e Obra, Colegdo “Os Pensadores”, Editora Nova Cultural, Sdo Paulo,
1996.

361



LESSING, Gothold Ephraim, De teatro e Literatura, Traducdo: J. Guinsburg, Editora
Herder, S&o Paulo, 1964.

MAGALDI, Sabato, O texto no teatro, Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1986.
MAGALDI, Sdabato, Iniciacdo ao Teatro, Editora Atica, Sdo Paulo, 1986.

MAIAKOVSKI, Vladimir, A tragédia de Vladimir Maiakévski, Traducdo de Boris
Schnaiderman, mimeo s.d.

OLIVEIRA BARATA, José, Estética Teatral: antologia de textos, Moraes Editores,
Lisboa, Portugal, 1980.

PALLOTTINI, Renata, Introducdo a dramaturgia, Editora Atica, Sdo Paulo, 1988.

PALLOTTINI, Renata, Dramaturgia: a construgdo da personagem, Editora Atica,
Sé&o Paulo, 1989.

PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro, Edicdo Paidés, Barcelona, Espanha, 1990.

PEACOCK, Ronald, Formas da Literatura Dramatica, Zahar Editores, Rio de
Janeiro, 1968.

PEIXOTO, Fernando, Brecht: uma introducao ao teatro dialético, Editora Paz e Terra, Rio de
Janeiro, 1981.

Poética: Aristoteles, Versdo e andlise de Juan D. Garcia Bacca, Edicdo da
Universidade Central da Venezuela, Caracas, Venezuela, 1970.

Poética de Aristoteles, Edicdo Trinligue de Valentin Garcia Yebra, Editorial Gredos,
Madrid, Espanha, 1984.

Poéticas: Aristoteles, Horacio, Boileau, Editora Nacional, Madrid, Espanha, 1982.

REIS, parlos & LOPES, Ana Cristina M., Dicionario de teoria da narrativa, Editora
Atica, Sao Paulo, 1988.

RIPELINO, A. M., Maiakovski e o teatro de vanguarda, Colecdo Debates, Editora
Perspectiva, Sdo Paulo, 1986.

ROSENFELD, Anatol, O Teatro Epico, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1994.
ROSENFELD, Anatol. Teatro Moderno. Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1977

RYNGAERT, Jean-Pierre, Introducdo a anélise do teatro, Editora Martins Fontes,
Séo Paulo, 1996.

SCHNAIDERMAN, Boris, A Poética de Maiakovski, Colecdo Debates, Editora
Perspectiva, Sdo Paulo, 1984.

SCHNAIDERMAN, Boris & CAMPOS, Augusto e Haroldo de, Maiakévski-Poemas, Cole¢éo Signos,
Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1992.

SKOLOVSKI, Viktor, Maiakovski, Traducéo: Francisco Serra Cantarell, Editorial Anagrama,
Barcelona, Espanha, 1972.

SPINA, Segismundo, Introducdo a Poética Classica, Editora F.T.D., Sdo Paulo,
1967.

STAIGER, Emil, Conceitos Fundamentais da Poética, Edi¢cbes Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, Brasil, 1972

STANGOS, Nikos, Conceitos da arte moderna, Tradug#o: Alvaro Cabral, Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1973.

VASCONCELLOS, Luiz Paulo. Dicionario de Teatro. L&PM Editores, Sdo Paulo,
1987

362



WILLET, John, Teatro de Brech, Zahar editores, Rio de Janeiro, 1967.

363



