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PREFACIO A ESTA EDICAO

O ensaismo teatral brasileiro nao pode set considerado
dos mais ricos, ainda que, nos dltimos anos, sobretudo com
a disseminacdo das teses universitdrias, as estantes passas-
sem a contar ponderdvel nimero de estudos de historiogra-
fia. Aos poucos, aspectos antes desconhecidos ou ainda ndo
ordenados da Histéria do Teatro encontram a exata dimen-
sd0 no panorama da nossa cultura.

Seria discutivel estender a observacdo ao problema da
Teoria do Teatro. Nesse campo, a contribui¢do brasileira se
acha ainda no inicio. Pouquissimos livros apresentam uma
reflexdo original, que traga luzes inéditas para o pensamen-
to sobre as artes cénicas. Teria sentido socorrer-nos do velho
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preconcéito, segundo o qual s6 recentemente nos capacita-
mos para a especulacio pura? Creio ser mais simples expli-
car que, metalinguagemn, a teoria teatral s nasce quando h4
terreno fértil em que exercitar-se, e esse terreno se tem am-
pliado apenas nas Gltimas décadas.

Nesse contexto, fica um tanto ébvio lembrar que Ana-
tol Rosenfeld, autor deste O Teatro Epico, nasceu na Ale-
manha, em 1912, estudando Filosofia, entre outras discipli-
nas, em Berlim, até 1934. A perseguicdo nazista aos judeus
o obrigou a fugir para o Brasil, onde, antes de morrer, em
1974, estava consagrado como um dos nossos mais sélidos
intelectuais. E ndo deve ser esquecido que a primeira edi-
¢do do volume, em 1965, correspondia a um anseio geral de
saber-se o que significava teatro épico, em virtude da gran-
de voga naqueles anos conhecida pelas pegas e pelas teorias
de Bertolt Brecht (1898-1956).

O livro de Anatol Rosenfeld tornou-se importante, por
vérias razdes: como teatro subentende drama e o qualifica-
tivo épico, ligado a epopéia, aparentemente sugere um coni-
bio espdrio, a primeira parte trata da teoria dos géneros,
fundamentando com autoridade indiscutivel a procedéncia
da forma; depois, acreditava-se vulgarmente que, ao chamar
seu novo teatro de épico, em contraposi¢io ao dramitico,
tradicional, Brecht havia descoberto a pdlvora, enquanto o
ensafsta distingue tragos narrativos desde a tragédia grega,
rastreando-os até em nomes como os de Thornton Wilder
¢ Paul Claudel; e finalmente, com o pretexto de apontar
clementos épicos em quaisquer manifestacdes do palco, Ana-
tol faz uma sintese admirdvel das mudangas essenciais por
(ue passou o teatro, sem esquecer o oriental e, além da dra-
maturgia, a arte especifica dos encenadores.

Niio conhego teoria dos géneros tdo lucidamente expos-
{n, em poucas paginas, como neste livro. De Sécrates, Pla-
tho ¢ Aristételes, os primeiros a classificarem os géneros, o
ehmalutn passa, com maior relevo, a Hegel e a Lessing, e
exemplifica a prdtica de dois grandes autores — Goethe e

Schiller «, discutida por felicidade em sua correspondén-
¢ln. Nenhum estudante encontrard, sobre o assunto, concei-
(ucno mals claramente didética, sem primarismo.

Anatol pOde darse o luxo de escolher, para ilustrar
el caplialo, on exemplos mais expressivos, porque domi-
navn toddos o temas pertinentes ao teatro, da evolugao da
Weerntorn deamdtien a filosofia e a estética, das teorias so-



bre a encenacgdo 2 pratica do ator no palco. E esse conheci-
mento se escorava em disciplinas afins, como o romance, a
poesia e a psicologia, de que foi estudioso e nao apenas dile-
tante. Daf a seguranca com que sdo emitidos os conceitos
de O Teatro Epico.

E com rara finura que Anatol encontra o dado funda-
mental de cada exemplificacio escolhida. No teatro grego,
ele distingue Os Persas, de Esquilo, em que “nem sequer
hi o que se poderia chamar propriamente de ag¢do atual”,
com predominio da narrativa. Ao examinar o teatro pds-
medieval, traz ao primeiro plano Gil Vicente e a criagao
jesuita, numa prova de seu interesse pela cultura luso-bra-
sileira e hispanica. Shakespeare associa-se ao romantismo,
em que tomam vulto os alemdes, o italiano Manzoni e os
franceses. Buechner (1813-1837) merece um capitulo espe-
cial, porque sua experiéncia “foi a da derrocada dos valores
idealistas da época anterior, ante o surgir da concepg¢io ma-
terialista, ligada ao rdpido desenvolvimento das ciéncias
naturais”. Toda a trajetdria desse extraordindrio anunciador
do teatro moderno estd tracada em substanciosas paginas.

O leitor se surpreenderd ao ver apontados os elemen-
tos épicos, tdo diferentes, na obra dos criadores da drama-
turgia moderna. Anatol chama a aten¢do para uma circuns-
tancia que passaria despercebida: “Como Edipo, a obra de
Ibsen (Os Espectros) é, quase toda ela, uma longa exposi-
¢do do passado, comprimida em 24 horas e num sé lugar”.
A propésito de Tchekhov, o critico observa: “Apresentar
personagens imersos no deserto do tédio — esse taedium
vitae em que a existéncia se revela como o vdcuo do Nada
— personagens que vivem no passado saudoso ou no futuro
sonhado, mas nunca na atualidade do presente, talvez seja
o tema mais épico e menos dramidtico que existe”, Os Tece-
lGes, de Hauptmann, oferece oportunidade para outra ani-
lise aguda. Strindberg e sua dramaturgia do Ego sdo privile-

’ giados no estudo a respeito de O Caminho de Damasco.

O mondlogo interior de Estranho Interlddio, de
O’Neill, d4 margem a novas consideragdes sobre o pro-
cesso narrativo. A “memdria involuntdria”, de Arthur Mil-
ler, em A Morte do Caixeiro-Viajante, se aparenta a Vestido
de Noiva, de Nelson Rodrigues, que a antecedeu de seis
temporadas. Thornton Wilder, autor de Nossa Cidade, é
esmiugado em sua “consciéncia planetdria” e “microscépica”.
Também Paul Claudel faz jus a um capitulo i parte, para
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que sejam convenientemente dissecadas as pecas O Sapato
de Cetim e O Livro de Cristévao Colombo. Admite Ana-
tol: “Dando a teoria dos géneros de Heggl uma interpreta-
¢do um tanto arbitrdria, terfamos na dramaturgia de Claude]
realmente uma ‘sintese’ da Lirica e da Epica, embora o resul-
tado seja precisamente a dissolugdgo da Dramdtica pura”.

A dltima parte do livro € inteira dedicada ao teatro
épico de Brecht, o que ndo surpreende, porque ambos fica-
ram indissociados, desde o posficio escrito para a “dpera”
Mahagonny, em que se esquematizam as formas dramatica
e épica. Os leitores superficiais desse quadro diddtico ten-
deriam a pensar que Brecht relegou a um passado drami-
tico insatisfatério toda a produgao que o antecedeu. Este
livro, entre tantas virtudes, tem a de esclarecer em definiti-
vo esse equivoco, mostrando como a concepgdao do autor de
O Circulo de Giz Caucasiano decorre de um processo histé-
rico ndo nascido com ele, mas que encontrou a culminan-
cia em sua obra. A forma épica foi a que melhor se pres-
tou a concretizacio de uma dramaturgia de critica marxista
da sociedade, ainda que Paul Claudel se servisse de recur-
sos a ela aparentados para exprimir sua visdo cristd do
mundo.

Entre as publicacoes deixadas por Anatol Rosenfeld
(citam-se Doze Estudos, Texto/Contexto, O Teatro Ale-
mao, Teatro Moderno, O Mito e o Herdi no Moderno Tea-
tro Brasileiro, sem contar numerosos esparsos, a espera de
serem reunidos em livro), O Teatro Epico talvez possa con-
siderar-se a mais organica, pela unidade que a presidiu.
A aparente dificuldade tedrica, pela abrangéncia e pelas con-
trovérsias do tema, estd superada de maneira exemplar.
O rigor e a simplicidade abrem o caminho para os leitores
se¢ assenhorearem de um universo fascinante, povoado de
revelacoes.

Sdbato Magaldi
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ADVERTENCIA

O PROPOSITO DESTE LIVRO ndo é apresentar uma histéria
do teatro épico. Partindo da conceituagio do teatro
épico contemporaneo, mormente o de Brecht — teorica-
mente o mais bem fundamentado — o autor tentou
apenas ilustrar, mediante varios exemplos, alguns gran-
des momentos em que o teatro épico se manifestou em
toda a sua plenitude: o teatro medieval e as diversas
correntes do teatro épico moderno. O teatro grego,
barroco, roméntico e o de Shakespeare, em que se
externam, em grau maior ou menor, tragos épicos, foram
abordados mais como pontos de referéncia; na maioria
desses casos s6 excepcionalmente se pode falar de teatro
épico no sentido pleno. Maior atengdo foi dedicada a
correntes de transi¢do (naturalismo e impressionismo),
na medida em que nelas, conquanto em parte se ate-
nham ainda & dramaturgia tradicional, se anuncia pela
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teméatica o advento do teatro épico. Ao longo da expo-
si¢do o autor procurou mostrar, sempre quando possivel,
que o uso de recursos épicos, por parte de dramaturgos
e diretores teatrais, ndo é arbitrario, correspondendo, ao
contrdrio, a transformagdes histéricas que suscitam o
surgir de novas tematicas, novos problemas, novas valo-
ragoes e novas concepgdes do mundo.

O ponto de partida deste livro é a literatura dra-
mética e ndo o espetdculo teatral. Isso se explica pelo
fato de a palavra “épico” ser um termo técnico da lite-
ratura, termo cuja aplicagio ao teatro implica uma
discussdo dos géneros literarios. Mas é evidente que a
peca, como texto, deve completar-se cenicamente. Assim,
o ponto de chegada do livro é o espetdculo teatral em
sua plenitude; ao longo deste trabalho os elementos
cénicos, caracteristicos do teatro épico, encontram-se
amplamente expostos.

Quanto ao termo “épico”, é usado no sentido téc-
nico — como género narrativo, no mesmo sentido em
que o usam Brecht, Claudel e Wilder, neste ponto
formal concordes, por mais que o primeiro possa diver-
ir dos outros na sua concepgio da substdncia e da
%ungﬁo do teatro épico. A epopéia, o grande poema
herdico, termos que na lingua portuguesa geralmente
sdo empregados como sinénimos de “épico”, sdo apenas
espécies do género épico, ao qual pertencem outras
espécies, tais como o romance, a novela, o conto e outros
escritos de teor narrativo. :

A interpretagio ocasional de obras draméticas su-
bordina-se ao propésito deste livro: em nenhum caso
o autor tentou leva-la além do campo de consideragdes
que se afiguram indispensdveis para compreender a
mobiliza¢gio de elementos épicos na dramaturgia e no
teatro.
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PARTE I: A TEORIA DOS GENEROS




1. GENEROS E TRACOS ESTILISTICOS

a) Observagies gerais

A crassiFicaGAo de obras literdrias segundo géneros tem
a sua raiz na Reptblica de Platdo. No 3.° livro, Scrates
explica que ha trés tipos de obras poéticas: “O primeiro
é inteiramente imitagdo.” O poeta como que desaparece,
deixando falar, em vez dele, personagens. “Isso ocorre
na tragédia e na comédia” O segundo tipo “é um
simples relato do poeta; isso encontramos principalmente
nos ditirambos.” Platio parece referir-se, neste trecho,
aproximadamente ao que hoje se chamaria de género
lirico, embora a coincidéncia ndo seja exata. “O terceiro
tipo, enfim, une ambas as coisas; tu o encontras nas
epopéias...” Neste tipo de poemas manifesta-se seja o
préoprio poeta (nas descricdes e na apresentagdo dos
personagens ), seja um ou outro personagem, quando o
poeta procura suscitar a impressio de que ndo é ele
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quem fala e sim o préprio personagem; isto €, nos
didlogos que interrompem a narrativa.

A definigdo aristotélica, no 3.° capitulo da Arte
Poética, coincide até certo ponto com a do seu mestre.
H4, segundo Aristételes, vArias maneiras literdrias de
imitar a natureza: “Com efeito, é possivel imitar os
mesmos objetos nas mesmas situagGes, numa simples
narrativa, ou pela introdugio de um terceiro, como faz
Homero, ou insinuando a propria pessoa sem que inter-
venha outro personagem, ou ainda, apresentando a imi-
tagdo com a ajuda de personagens que vemos agirem e
“executarem eles préprios.” Essencialmente, Aristételes
parece referir-se, neste trecho, apenas aos géneros épico
(isto €é, narrativo) e dramatico. No entanto, diferencia
duas maneiras de narrar, uma em que h& introdugio
de um terceiro (em que os préprios personagens se
manifestam) e outro em que se insinua a prépria pessoa
(do autor), sem que intervenha outro personagem. Esta
Gltima maneira parece aproximar-se do que hoje cha-
mariamos de poesia lirica, suposto que Aristételes se
refira no caso, como Platdo, aos ditirambos, cantos
dionisiacos festivos em que se exprimiam ora alegria
transbordante, ora tristeza profunda. Quanto & forma
dramatica, é definida como aquela em que a imitagio
ocorre com a ajuda de personagens que, eles mesmos,
agem ou executam agdes. Isto €, a imitagdo é executada
“por personagens em agio diante de nés” (3.° capitulo).

Por mais que a teoria dos trés géneros, categorias
ou arquiformas literé4rias, tenha sido combatida, ela se
mantém, em esséncia, inabalada, Evidentemente ela é,
até certo ponto, artificial como toda a conceituagdo
cientifica. Estabelece um esquema a que a realidade
literaria multiforme, na sua grande variedade histérica,
nem sempre corresponde. Tampouco deve ela ser en-
tendida como um sistema de normas a que os autores
teriam de ajustar a sua atividade a fim de produzirem
obras liricas puras, obras épicas puras ou obras drama-
ticas puras. A pureza em matéria de literatura nio é
necessariamente um valor positivo. Ademais, ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto.

Ainda assim o uso da classificagdo de obras litera-
rias por géneros parece ser indispensdvel, simplesmente
pela necessidade de toda ciéncia de introduzir certa
ordem na multiplicidade dos fenémenos. H4, no entunto,
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razdes mais profundas para a adogdo do sistema de ‘
géneros. A maneira pela qual é comunicado o mundo ‘
imagindrio pressupde certa atitude em face deste mundo ‘
ou, contrariamente, a atitude exprime-se em certa ma- |
neira de comunicar. Nos géneros manifestam-se, sem
duvida, tipos diversos de imaginacdo e de atitudes em |
face do mundo.

b] Significado substantivo dos géneros

A teoria dos géneros é complicada pelo fato de os
termos “lirico”, “épico” e “dramatico” serem empregados
em duas acepgdes diversas. A primeira acepgdo — mais
de perto associada a estrutura dos géneros — poderia
ser chamada de “substantiva”. Para distinguir esta acep-
¢do da outra, é util forgar um pouco a lingua e esta-
belecer que o género lirico coincide com o substantivo ‘
“A Lirica”, o épico com o substantivo “A Epica” e o
dramitico com o substantivo “A DramAtica”. f‘

Nao h& grandes problemas, na maioria dos casos, ;
em atribuir as obras ?

iterarias individuais a um déstes
géneros. Pertencerd a Lirica todo poema de extensdo ‘
menor, na medida em que nele ndo se cristalizarem
personagens nitidos e em que, ao contrario, uma voz
central — quase sempre um “Eu” — nele exprimir seu \
préprio estado de alma. Fard parte da Epica toda obra
— poema ou ndo — de extensdo maior, em que um \
narrador apresentar personagens envolvidos em situagdes
e eventos. Pertencerd 4 Dramaética toda obra dialogada
em que atuarem os préprios personagens sem serem, em
geral, apresentados por um narrador.

Néo surgem dificuldades acentuadas em tal classi-
ficagdo. Notamos que se trata de um poema lirico
(Lirica) quando uma voz central sente um estado de

alma e o traduz por meio de um discurso mais ou menos
ritmico. Espécies deste género seriam, por exemplo, o
canto, a ode, o hino, a elegia. Se nos é contada uma
estéria (em versos ou prosa), sabemos que se trata
de Epica, do género narrativo. Espécies deste género
seriam, por exemplo, a epopéia, o romance, a novela,
o conto. E se o texto se constituir principalmente de
dialogos e se destinar a ser levado A cena por pessoas
disfarcadas que atuam por meio de gestos e discursos
no palco, saberemos que estamos diante de uma obra
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dramdtica (pertencente & Draméitica). Neste género se
integrariam, como espécies, por exemplo, a tragédia, a
comédia, a farsa, a tragicomédia, etc.

Evidentemente, sur§em dividas diante de certos
poemas, tais como as baladas — muitas vezes dialogadas
e de cunho narrativo; ou de certos contos inteiramente
dialogados ou de determinadas obras dramaticas em
que um tUnico personagem se manifesta através de um
mondlogo extenso. Tais excegdes, contudo, apenas con-
firmam que todas as classificagdes sdo, em certa medida,
artificiais. N@o diminuem, porém, a necessidade de
estabelecé-las para organizar, em linhas gerais, a multi-
plicidade dos fendmenos literdrios e comparar obras
dentro de um contexto de tradigdo e renovagdo. E
dificil comparar Macbeth com um soneto de Petrarca
ou um romance de Machado de Assis. E mais razo4vel
comparar aquele drama com uma pega de Ibsen ou
Racine.

¢) Significado adjetivo dos géneros

A segunda acepgdo dos termos lirico, épico, dram4-
tico, de cunho adjetivo, refere-se a tragos estilisticos de
que uma obra pode ser imbuida em grau maior ou
menor, qualquer que seja o seu género (no sentido
substantivo). Assim, certas pegas de Garcia Lorca, per-
tencentes, como pegas, 2 Dramética, tém cunho acen-
tuadamente lirico (trago estilistico). Poderiamos falar,
no caso, de um drama (substantivo) lirico (adjetivo).
Um epigrama, embora pertenga & Lirica, raramente é
“lirico” (trago estilistico), tendo geralmente certo cunho
“dramaético” ou “épico” (trago estilistico). H4 numerosas
narrativas, como tais classificadas na Epica, que apre-
sentam forte cardter lirico (particularmente da fase
roméntica) e outras de forte cariter dramético (por
exemplo as novelas de Kleist).

Costuma haver, sem- davida, aproximagéo entre gé-
nero e trago estilistico: o drama tenderd, em geral, ao
dramético, o poema lirico ao lirico e a Epica (epopéia,
novela, romance) ao épico. No fundo, porém, toda
obra literdria de certo género conterd, além dos tragos
estilisticos mais adequac%os ao género em questdo, tam-
bém tragos estilisticos mais tipicos dos outros géneros.
Nio ha poema lirico que ndo apresente ao menos tragos
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narrativos ligeiros e dificilmente se encontrard uma pega
em que ndo haja alguns momentos épicos e liricos.

Nesta segunda acepgdo, os termos adquirem grande
amplitude, podendo ser aplicados mesmo a situagdes
extraliterdrias. Pode-se falar de uma noite lirica, de um
banquete épico ou de um jogo de futebol dramaético.
Neste sentido amplo esses termos da teoria literédria
podem tornar-se nomes para possibilidades fundamentais
da existéncia humana; nomes que caracterizam atitudes
marcantes em face do mundo e da vida. H4 uma
maneira dramética de ver o mundo, de concebé-lo como
dividido por antagonismos irreconcilidveis; hA um modo
épico de contemplé-lo serenamente na sua vastiddo
imensa e multipla; ¥ode-se vivé-lo liricamente, integrado
no ritmo universal e na atmosfera impalpével das
estacoes.

Visto que no género geralmente se revela pelo
menos certa tendéncia e preponderancia estilistica es-
sencial (na Dramdtica pelo dramético, na Epica pelo
épico e na Lirica pelo lirico), verifica-se que a classi-
ficagdo dos trés géneros implica um significado maior
do que geralmente se tende a admitir.
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2. 0S GENEROS EPICO E LIRICO E SEUS TRACOS
ESTILISTICOS FUNDAMENTAIS

a) Observagoes gerais

DESCREVENDO-SE. 0s trés géneros e atribuindo-se-lhes os
tragos estilisticos essenciais, isto é, & Dramética os tragos
dramadticos, & Epica os tragos épicos e a Lirica os tragos
liricos, chegar-se-4 & constituigio de tipos ideais, puros,
como tais inexistentes, visto neste caso ndo se tomarem
em conta as variagdes empiricas e a influéncia de ten-
déncias histéricas nas obras individuais que nunca sdo
inteiramente “puras”. Esses tipos ideais de modo ne-
nhum representam critérios de valor. A pureza dramai-
tica de uma pega teatral ndo determina seu valor, quer
como obra literdria, quer como obra destinada a cena.
Na dramaturgia de Shakespeare, um dos maiores autores
dramaticos de todos os tempos, sdo acentuados os tragos
épicos e liricos. Ainda assim se trata de grandes obras
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teatrais. Uma pega, como tal pertencente 4 Dramatica,
pode ter tragos épicos tdo salientes que a sua prépria
estrutura de drama é atingida, a ponto de a Dramética
quase se confundir com a Epica. Mas, ainda assim, tal
peca pode ter grande eficdcia teatral. Exemplos disso
sio o teatro medieval, oriental, o teatro de Claudel,
Wilder ou Brecht. Trata-se de exemplos extremos que
em seguida serdo abordados, da mesma forma como
exemplos de menor realce nos quais o cunho épico
apenas se associa a Dramatica, sem atingi-la -a fundo.
E evidente que na constituicdo mais ou menos épica
ou mais ou menos pura da Dramética influem peculia-
ridades do autor e da sua visdo do mundo, a sua filiagio
a correntes histdricas, tals como o classicismo ou roman-
tismo, bem como a temética e o estilo geral da época
ou do pais.

b) O género lirico e seus tragos estilisticos fundamentais

O género lirico foi mais acima definido como sendo
o mais subjetivo: no poema lirico uma voz central
exprime um estado de alma e o traduz por meio de
oragbes. Trata-se essencialmente da expressio de emo-
¢oes e disposi¢Bes psfquicas, muitas vezes também de
concepgdes, reflexdes e visGes enquanto intensamente
vividas e experimentadas. A Lirica tende a ser a plas-
macdo imediata das vivéncias intensas de um Eu no
encontro com o mundo, sem que se interponham eventos
distendidos no tempo (como na Epica e na Dramética).
A manifestagdo verbal “imediata” de uma emogido ou
de um sentimento é o ponto de partida da Lirica. Daf
segue, quase necessariamente, a relativa brevidade do
poema lirico. A isso se liga, como trago estilistico
importante, a extrema intensidade expressiva que nio
poderia ser mantida através de uma organizagéo literdria
muito ampla.

Sendo apenas expressio de um estado emocional e
nio a narragio de um acontecimento, o poema lirico
puro nio chega a configurar nitidamente o personagem
central (o Eu lirico que se exprime),} nem outros perso-
nagens, embora naturalmente possam ser evocados ou
recordados deuses ou seres humanos, de acordo com o
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tipo do poema. Qualquer configuragdo mais nitida de
personagens j4 implicaria certo trago descritivo e narra-
tivo e ndo corresponderia & pureza ideal do género e
dos seus tragos; pureza absoluta que nenhum poema
real talvez jamais atinja. Quanto mais os tragos liricos
se salientarem, tanto menos se constituirA um mundo
objetivo, independente das intensas emogbes da subje-
tividade que se exprime. Prevalecera a fusio da alma
que canta com o mundo, ndo havendo distdncia entre
sujeito e objeto. Ao contrdrio, o mundo, a natureza,
os deuses, sio apenas evocados e nomeados para, com
maior forga, exprimir a tristeza, a soliddo ou a alegria
da alma que canta. A chuva nio serd um acontecimento
objetivo que umedeca personagens envolvidos em situa-
¢bes e agdes, mas uma metafora para exprimir o estado
melancélico da alma- que se manifesta; a bem-amada,
recordada pclo Eu lfrico, ndo se constituird em perso-
nagem nitida de quem se narrem ages e enredos; serd
apenas nomeada para que se manifeste a saudade, a
alegria ou a dor da voz central.

Apavorado acordo, em treva, O luar

E como o espectro do meu sonho em mim
E sem destino, e louco, sou o mar
Patético, sonimbulo e sem fim.

(Vinicrus bE Moras, Livro de Sonetos)

A treva, o luar, o mar se fundem por inteiro com
o Eu lirico, ndo se constituem em um mundo a parte,
ndo se emanciparam da consciéncia que se manifesta.
O universo se torna expressio de um estado interior.

A intensidade expressiva, & concentragdo e ao caré- -
ter “imediato” do poema lirico, associa-se, como trago
estilistico importante, o uso do ritmo e da musicalidade
das palavras e dos versos. De tal modo se realga o valor
da aura conotativa do verbo que este muitas vezes
chega a ter uma fungdo mais sonora que légico-denota-
tiva. A isso se liga a preponderdncia da voz do presente
que indica a auséncia de distdncia, geralmente associada
ao pretérito. Este carter do imediato, que se manifesta
na voz do presente, ndo é, porém, o de uma atualidade
que se processa e distende através do tempo (como na
Dramética) mas de um momento “eterno”. “Apavorado
acordo, em treva” — isso pode ser uma recordagio de
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\go; man este algo permanece, nio é passado. O Eu
who e “apavorado acordei”; isso daria A recordagio um
sunhio nurrativo: hi certo tempo acordei e aconteceu-me
o o aquilo, Mas o “eu acordo” e o pavor associado
Wio arraneados da sucessdo temporal, permanecendo 2
murgem ¢ acima do fluir do tempo, como um momento
(nalterivel, como presenga intemporal. “O elefante é
wm - animal enorme” — esta oragdo refere-se a espécie,
¢ um enunciado que ndo toma em conta as variagdes
dos clefantes individuais, existentes, temporais. “O ele-
fante era enorme” — esta oragdo individualiza o animal,
situando-o no tempo e, por isso, também no espago.
Trata-se de uma oragdo narrativa.

¢) O género épico e seus tragos estilisticos fundamentais

O género épico € mais objetivo que o lirico. O
mundo objetivo (naturalmente imagindrio), com suas
paisagens, cidades e personagens (envolvidas em certas
situagGes ), emancipa-se em larga medida da subjetivi-
dade do narrador. Este geralmente ndo exprime os
proprios estados de alma, mas narra os de outros seres.
Participa, contudo, em major ou menor grau, dos seus
destinos e estd sempre presente através do ato de narrar.
Mesmo quando os préprios personagens comegam a dia-
logar em voz direta é ainda o narrador que lhes d4 a
pzﬁavra, lhes descreve as reagdes e indica quem fala,
através de observagbes como “disse Jodo”, “exclamou
Maria quase aos gritos”, etc.

No poema ou canto liricos um ser humano solitério
— ou um grupo — parece exprimir-se. De modo algum é
necessario imaginar a presen¢a de ouvintes ou interlo-
cutores a quem esse canto se dirige. Cantarolamos ou
assobiamos assim melodias. O que é primordial é a
expressio monol6gica, ndo a comunicagdo a outrem. J4
no caso da narragdo é dificil imaginar que o narrador
ndo esteja narrando a estéria a alguém. O narrador,
muito mais que se exprimir a si mesmo (o que natural-
mente ndo é excluido) quer comunicar alguma coisa a
outros que, provavelmente, estio sentados em torno dele
e lhe pedem que lhes conte um “caso”. Como ndo
exprime o préprio estado de alma, mas narra estérias
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que aconteceram a outrem, falar4 com certa serenidade
e descreverd objetivamente as circunstincias objetivas.
A estéria foi assim. Ela j4 aconteceu — a voz é do
pretérito — e aconteceu a outrem; o pronome é “ele”
(Jodo, Maria) e em geral nido “eu”. Isso cria certa
distdncia entre o narrador e o mundo narrado. Mesmo
quando o narrador usa o pronome “eu” para narrar uma
estéria que aparentemente aconteceu a ele mesmo, apre-
senta-se j4 afastado dos eventos contados, mercé do
pretérito. Isso lhe permite tomar uma atitude distan-
ciada e objetiva, contrdria a2 do poeta lirico.

A fungdo mais comunicativa que expressiva da lin-
guagem épica d4 ao narrador maior folego para desen-
volver, com calma e lucidez, um mundo mais amplo.
Aristételes salientou este trago estilistico, ao dizer: “En-
tendo por épico um conteido de vasto assunto.” Disso
decorrem, em geral, sintaxe e linguagem mais légicas,
atenuagdo do uso sonoro e dos recursos ritmicos.

E sobretudo fundamental na narragio o desdobra-
mento em sujeito (narrador) e objeto (mundo narrado).
O narrador, ademais, j4 conhece o futuro dos perso-
nagens (pois toda a estéria j4 decorreu) e tem por isso
um horizonte mais vasto que estes; h4, geralmente, dois
horizontes: o dos personagens, menor, e o do narrador,
maior. Isso ndo ocorre no poema lirico em que existe
s6 o horizonte do Eu lirico que se exprime. Mesmo na
narragdo em que o narrador conta uma estéria aconte-
cida a ele mesmo, o eu que narra tem horizonte maior
do que o eu narrado e ainda envolvido nos eventos,
visto j& conhecer o desfecho do caso.

Do exposto também segue que o narrador, distan-
ciado do mundo narrado, nio finge estar fundido com
os personagens de que narra os destinos. Geralmente
finge a¥enas que presenciou os acontecimentos ou que,
de qualquer modo, estd perfeitamente a par deles. De
um modo assaz misterioso parece conhecer até o intimo
dos personagens, todos os seus pensamentos e emogdes,
como se fosse um pequeno deus onisciente. Mas ndo
finge estar identificado ou fundido com eles. Sempre
conserva certa distdncia face a eles. Nunca se trans-
forma neles, ndo se metamorfoseia. Ao narrar a estéria
deles imitard talvez, quando falam, as suas vozes e
esbogard alguns dos seus gestos e expressdes fision6-
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micas. Mas permanecera, ao mesmo tempo, o narrador
que apenas mostra ou ilustra como esses personagens
se comportaram, sem que passe a transformar-se neles.
Isso, alids, seria dificil, pois ndo poderia transformar-se
sucessivamente em todos eles € ao mesmo tempo manter
a atitude distanciada do narrador.




3. O GENERO DRAMATICO E SEUS TRACOS
ESTILISTICOS FUNDAMENTAIS

a) Observagoes gerais

Na Lirica, pois, concebida como idealmente pura, ndo
hé a oposigdo sujeito-objeto. O sujeito como que abarca
o mundo, a alma cantante oc%pa, por assim dizer, todo
o campo. O mundo, surgindo como conteido desta
consciéncia lirica, é completamente subjetivado. Na
Epica pura verifica-se a oposigdo sujeito-objeto.” Ambos
ndo se confundem. Na Dramética, finalmente, desapa-
rece de novo a oposigdo sujeito-objeto. Mas agora a
situagdo é inversa & da Lirica. E agora o mundo que
se apresenta como se estivesse auténomo, absoluto (ndo
relativizado a um sujeito), emancipado do narrador e
da interferéncia de qualquer sujeito, quer épico, quer \
lirico. De certo modo é, portanto, o género oposto ao
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lrlon, Neste Gltimo o sujeito é tudo, no dramético o
abijoto ¢ tudo, a ponto de desaparecer no teatro, por
vompleto, qualquer mediador, mesmo o narrativo que,
ni l‘ipica, apresenta e conta o mundo acontecido.

b) A concepgio de Hegel

Até certo ponto, porém, poder-se-ia considerar a
Dramética também como o género que retine a objeti-
vidade e distdncia da Epica e a subjetividade e inten-
sidade da Lirica; pois a Dramatica absorveu em certo
sentido o subjetivo dentro do objetivo como a Lirica
absorveu o objetivo dentro do subjetivo. Tanto o nar-
rador épico desapareceu, absorvido pelos personagens
com os quais passou a identificar-se completamente pela
metamorfose, comunicando-lhes todavia a objetividade
épica, como também se fundiu o Eu lirico com os
personagens, comunicando-lhes a sua intensidade e sub-
jetividade. Assim, os personagens apresentam-se autd-
nomos, emancipados do narrador (que neles desapare-
ceu), mas ao mesmo tempo dotados de todo o poder
da subjetividade lirica (que neles se mantém viva).
Esta ¢, aproximadamente, a concepgio de Hegel (1770-
-1831): o género draméitico é aquele “que reine em
si a objetividade da epopéia com o principio subjetivo
da Lirica”, na medida em que representa como se fosse
real, em imediata atualidade, uma ag¢iio em si conclusa
que, originando-se na intimidade do caréter atuante, se
decide no mundo objetivo, através de colisGes entre
individuos. O mundo objetivo é apresentado objetiva-
mente (como na Epica), mas mediado pela interiori-
dade dos sujeitos (como na Lirica), Também histori-
camente o surgir do drama pressuporia, segundo Hegel,
tanto a objctividade da Epica como a subjetividade da
Lirica, visto que a Dramitica, “unindo a ambas, nio se
satisfaz com nenhuma das esferas separadas” (G. W. F.
HeGeL, Asthetik, organizada por Friedrich Bassenge,
Editora Aufbau, Berlim, 1955, com introdugdo de Georg
Lukécs, pégs. 1038/39).

A Dramética, portanto, ligaria a Epica e a Lirica
em uma nova totalidade que nos apresenta um desen-
volvimento objetivo e, ao mesmo tempo, a origem desse
desenvolvimento, a partir da intimidade de individuos,
de modo que vemos o objetivo (as agdes) brotando da
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interioridade dos personagens. De outro lado, o subje-
tivo se manifesta na sua passagem para a realidade
externa. Vemos, pois, na Dramatica uma agdo esten-
dendo-se diante de nés, com sua luta e seu desfecho
(como na Epica); mas ao mesmo tempo vemo-la defluir
atualmente (!le dentro da vontade particular, da morali-
dade ou amoralidade dos caracteres individuais, os
quais por isso se tornam centro conforme o principio
lirico. Na Dramética, portanto, ndo ouvimos apenas a
narragio sobre uma agdo (como na Epica), mas pre-
senciamos a agdo enquanto se vem originando atual-
mente, como expressio imediata de sujeitos (como na
Lirica) (op. cit., pags. 935/36).

¢) Divergéncia da concepgdo aqui exposta

A concepgio de Hegel, que apresenta a Dramética
como uma sintese dialética da tese épica e da antitese
lirica, resulta numa teoria de alto grau de convicgdo:
entretanto, a Dramética ndo pode ser explicada como
sintese da Lirica e Epica. A aglo apresentada por
personagens que atuam diante de nés é um fato total-
mente novo que nio pode ser reduzido a outros géneros.
A histéria prova que um influxo forte de elementos
liricos e épicos tende a dissolver a estrutura da Dramé-
tica rigorosa. Ademais, o principio de classificagdo aqui
adotado diverge do hegeliano. Hegel, segundo sua con-
cepgdo dialética, parte da idéia de que a Dramaética é
um género superior a Lirica e a Epica, devendo por
isso conté-las, superando-as a0 mesmo tempo. A classi-
ficagdo aqui exposta, todavia, ndo reconhece nenhuma
superioridade de um dos géneros. Parte da relagio do
mundo imagindrio para com o “autor”, este tomado como
sujeito ficticio (ndo biografico e real) de quem emana ‘;
o texto literdrio e que aqui foi designado como “Eu
lirico” e como “narrador”. Na Lirica (de pureza ideal)

o mundo surge como conteiido do Eu lirico; na Epica
(de pureza ideal), o narrador j4 afastado do mundo
objetivo, ainda permanece presente, como mediador do
mundo; na Dramatica (de pureza ideal) ndo h& mais
quem apresente os acontecimentos: estes se apresentam
por si mesmos, como na realidade; fato esse que explica
a objetividade e, ao mesmo tempo, a extrema forga e
intensidade do género. A ag@o se apresenta como tal,
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nao sendo aparentemente filtrada por nenhum mediador.
Isso se manifesta no texto pelo fato de somente os
proprios personagens se apresentarem dialogando sem
interferéncia do “autor”. Este se manifesta apenas nas
rubricas que, no palco, sdo absorvidas pelos atores e
cendrios. Os cendrios, por sua vez, “desaparecem” no
palco, tornando-se ambiente; e da mesma forma desa-
parecem os atores, metamorfoseados em personagens;
nio vemos os atores (quando representam bem e quando
nio os focalizamos especialmente), mas apenas os per-
sonagens, na plenitude da sua objetividade ficticia.

d) Tragos estilisticos fundamentais da obra dramdtica pura

O simples fato de que o “autor” (narrador ou Eu
lirico) parece estar ausente da obra — ou confundir-se
com todos os personagens de modo a nio distinguir-se
como entidade especifica dentro da obra — implica uma
série de conseqiiéncias que definem o género dramético
e os seus tragos estilisticos em termos bastante aproxi-
mados das regras aristotélicas. Estando o “autor” ausen-
te, exige-se no drama o desenvolvimento auténomo dos
acontecimentos, sem intervengio de qualquer mediador,
ja que o “autor” confiou o desenrolar da agdo a perso-
nagens colocados em -determinada situagdo. O comego
da peca ndo pode ser arbitrdrio, como que recortado
de uma parte qualquer do tecido denso dos eventos
universais, todos eles entrelacados, mas é determinado
pelas exigéncias internas da agdo apresentada. E a pega
termina quando esta ag¢do nitidamente definida chega
ao fim. Concomitantemente impde-se rigoroso encadea-
mento causal, cada cena sendo a causa da préxima e
esta sendo o efeito da anterior: o mecanismo dramético
move-se sozinho, sem a presenca de um mediador que
o possa manter funcionando. J4 na obra épica o narra-
dor, dono do assunto, tem o direito de intervir, expan-
dindo a narrativa em espago e tempo, voltando a épocas
anteriores ou antecipando-se aos acontecimentos, visto
conhecer o futuro (dos eventos passados) e o fim da
estéria. Bem ao contririo, no drama o futuro é desco-
nhecido; brota do evolver atual da agdo que, em cada
apresentagdo, se origina por assim dizer pela primeira
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vez. Quanto ao passado, o drama puro ndo pode retor- ’
nar a ele, a ndo ser através da evocagio dialogada dos
personagens; o flash back (recurso antiqiifssimo no gé-
nero épico e muito tipico do cinema que é uma arte nar-
rativa), que implica ndo sé a evocagio dialogada e sim
o pleno retrocesso cénico ao passado, é impossivel no
avango ininterrupto da agido dramética, cujo tempo ¢
linear e sucessivo como o tempo empirico da realidade;
qualquer interrupgdo ou retorno cénico a tempos pas-
sados revelariam a interven¢io de um narrador mani-
pulando a estéria.

A agdo dramdtica acontece agora e ndo aconteceu
no passado, mesmo quando se trata de um drama
historico. Lessing, na sua Dramaturgia de Hamburgo
(11.° capftulo), diz com acerto que o dramaturgo nao
é um historiador; ele ndo relata o que se acredita haver
acontecido, “mas faz com que acontega novamente pe-
rante os nossos olhos.” Mesmo o “novamente” é demais.
Pois a agdo dramética, na sua expressio mais pura, se
apresenta sempre “pela primeira vez”’. Nio é a repre-
sentagio secundéria de algo primério. Origina-se, cada
vez, em cada representagdo, “pela primeira vez”; ndo
acontece “novamente” o que ji aconteceu, mas, 0 que
acontece, acontece agora, tem a sua origem agora; a
agao é “original”, cada réplica nasce agora, no é citagio
ou variagdo de algo dito hd muito tempo.

e) A correspondéncia de Goethe e Schiller

Muitos dos elementos abordados acima foram dis-
cutidos com grande argtcia por Goethe e Schiller na
sua correspondéncia, em que tratam com freqiiéncia do
problema dos géneros. Tendo superado a sua fase
juvenil de pré-romantismo shakespeariano, voltam-se, na
ultima década do século XVIII, para a antiguidade
classica e debatem a pureza dos seus trabalhos drama-
ticos em elaboragdo. O estudo aprofundado de Aristé-
teles e da tragédia antiga suscita o problema de como
seria possivel manter puros os géneros épico e dramé-
tico em face dos assuntos e problemas modernos.

Nota-se, pois, uma perfeita intuicio do fato de que
os géneros e, mais de perto, a pureza estilistica com
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que se apresentam, devem ser relacionados. com a his-
1éria ¢ as transformacdes dai decorrentes. Ambos os
poetas reconhecem o fato de que — na expressio de
G. Lukdcs — “as formas dos géneros ndo sdo arbitrérias.
Emanam, ao contrério, em cada caso, da determinacgio
concreta do respectivo estado social e histérico. Seu
cardter e peculiaridade sdo determinados pela maior ou
menor capacidade de exprimir os tragos essenciais de
dada fase histérica” (Introdugdo & Asthetik de Hegel,
op. cit, pag. 21). Talvez se diria melhor que o uso
especifico dos géneros — a sua mistura, os tragos esti-
listicos com (ue se apresentam (por exemplo, o género
dramitico com forte cunho épico) — adapta-sc¢ em
grande medida & situagdo histérico-social e, concomi-
tantemente, A tematica proposta pela respectiva época.

Na sua discussio, Goethe e Schiller verificam “que
a autonomia das partes constitui cardter essencial do
poema épico”, isto é, ndo se exige dele o encadeamento
rigoroso do drama puro; o poema épico “descreve-nos
apenas a existéncia e o atuar tranqiilos das coisas
segundo as suas naturezas, seu fim repousa desde logo
em cada ponto do seu movimento; por isso ndo corremos
impacientes para um alvo, mas demoramo-nos com amor
a cada passo...” (Schiller). Tal observagao sugere que
a Epica, além de narrar agbes (manifestando-se sobre
elas, em vez de apresent4-las como o drama), se debruga
em ampla medida sobre situagdes e estados de coisas.
Contrariamente, no drama cada cena é apenas elo, tendo
seu valor funcional apenas no todo.

Goethe, por sua vez, destaca que o poema épico
“retrocede e avanga”, sendo épicos “todos os motivos
retardantes”. O que sobretudo salienta é que o drama
exige um “avangar ininterrugto”. E Schiller: o drama-
turgo “vive sob a categoria da causalidade” (cada cena
um elo no todo), o autor épico sob a da substancia-
lidade: cada momento tem seus direitos préprios. “A
agdo dramética move-se diante de mim, mas sou eu que
me movimento em torno da agdo épica que parece estar
em repouso.” A razdo disso € evidente: naquela, tudo
move-se em plena atualidade; nesta tudo jao aconteceu,
é o narrador (e com éle o ouvinte ou leitor) que se
move. escolhendo os momentos a serem narrados.




f) As unidades

E claro que também o dramaturgo faz uma selegdo
das cenas — mais rigorosa, alids, que o autor épico,
sobretudo por necessidade de compressio. Hegel diria
que a Dramética reine a concentragio da Lirica com
a maior extensdo da Epica. Todavia, o que prevalece
na selegdo dramética é a necessidade de criar um meca-
nismo que, uma vez posto em movimento, dispensa
qualquer interferéncia de um mediador, explicando-se a
partir de si mesmo. Qualquer episédio que ndo brotasse
do cvolver da agdo revelaria a montagem exteriormente
superposta. A pega é, para Aristételes, um organismo:
todas as partes sdo determinadas pela idéia do todo,
cnquanto cste a0 mesmo tempo é constituido pela intera-
¢do dinfimica das partes. Qualquer elemento dispensé-
vel neste contexto rigoroso é “anorgénico”, nocivo, nao
motivado. Neste sistema fechado tudo motiva tudo, o
todo as partes, as partes o todo. S6é assim se obtém a
verossimilhanga, sem a qual ndo seria possivel a des-
carga das emogdes pelas préprias emogdes suscitadas |
(catarse), ultimo fim da tragédia. 1

- Coro, prélogo e epilogo sio, no contexto do drama,
como sistema fechado, elementos épicos, por se mani- ‘
festar, através deles, o autor, assumindo funcdo lirico-
-narrativa. Dispersdo em espago e tempo — suspendendo \
a rigorosa sucessdo, continuidade, causalidade e unidade ‘
— faz pressupor igualmente o narrador que monta as |
cenas a serem apresentadas, como se ilustrasse um
evento maior com cenas selecionadas. Um intervalo ‘
temporal entre duas cenas ou o deslocamento espacial |
entre uma cena e outra sugerem um mediador que |
omite certo espago de tempo como néo relevante (como
se dissesse: “agora fazemos um salto de trés anos”) ou |
que manipula os saltos espaciais (“agora vamos trans-
ferir-nos da sala do tribunal para o aposcnto do conde”).
Mais ainda, revelam a intervengdo do narrador cenas
episédicas, na medida em que interrompem a unidade
da ago e nido se afiguram necessarias ao evolver causal
da fabula principal. As famosas trés unidades de agdo,
lugar e tempo, das quais s6 a primeira foi considerada
realmente importante por Aristételes, parccem, pois, como
perfeitamente légicas na estrutura da Dramatica pura.
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Face a essas razdes, que decorrem da légica interna do
género, sdo -assaz ineptos os argumentos geralmente
aduzidos, sobretudo o de que é necessério aproximar
tempo e lugar cénicos do tempo e lugar empiricos da
platéia (ou da representagdo) por motivos de verossi-
milhanga, uma vez que o publico, permanecendo apenas
durante trés horas no mesmo lugar, ndo poderia con-
ceber uma ag@o cénica de seis anos acontecendo em
Roma, Paris e Jerusalém.

g) O didlogo

Faltando o narrador, cuja fungéo foi absorvida pelos
atores transformados em personagens, a forma natural
de estes ultimos se envolverem em tramas variadas, de
se relacionarem e de exporem de maneira compreensivel
uma agio complexa e profunda, é o didlogo. E com
efeito o didlogo que constitui a Dramatica como litera-
tura e como teatro declamado (apartes e mondlogos
nio afetam a situagio essencialmente dialégica). Para
que através do didlogo se produza uma agio é imposi-
tivo que ele contraponha vontades, ou seja, manifestagoes
de atitudes contrarias. O que se chama, em sentido
estilistico, de “dramAtico”, refere-se particularmente ao
entrechoque de vontades e a tensdo criada por um
didlogo através do qual se externam concepgdes e obje-

tivos contrarios produzindo o conflito. A esse trago
estilistico da Dramética associa-se uma série de momen-
tos secundérios como a “curva dramética” com seu né,
peripécia, climax, desenlace, etc. O didlogo dramatico
move a ag¢do através da dialética de afirmagdo e réplica,
através do entrechoque das intengdes.

Se o pronome da Lirica é o Eu e da Epica o Ele,
o da Dramaética serd o Tu (Vésetc.). O tempo drama-
tico ndo é o presente eterno da Lirica e, muito menos,
o pretérito da Epica; é o presente que passa, que
exprime a atualidade do acontecer e que evolve tensa-
mente para o futuro. Sendo o pronome Tu o do didlogo,
resulta que a fungdo lingiiistica é menos a expressiva
(Lirica) ou a comunicativa (Epica) que a apelativa.
Isto é, as vontades que se externam através do didlogo
visam a influenciar-se mutuamente. Sem duavida, tam-
bém as fungbes expressiva e comunicativa estdo presen-
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tes — particularmente com relagdo ao publico — mas
com relagdo aos outros personagens prepondera o apelo,
o desejo de influir, convencer, dissuadir.

h) Texto dramdtico e teatro

Como o texto dramatico puro se compde, em essén-
cia, de didlogos, faltando-lhe a moldura narrativa que
situe os personagens no contexto ambiental ou lhes
descreva o comportamento fisico, aspecto, etc., ele deve
ser caracterizado como extremamente omisso, de certo
modo deficiente. Por isso necessita do palco para com-
pletar-se cenicamente. E o palco que o atualiza e o
concretiza, assumindo de certa forma, através dos atores
e cendrios, as fungdes que na Epica sio do narrador.
Essa fun¢do se manifesta no texto dramditico através das
rubricas, rudimento narrativo que é inteiramente absor-
vido pelo palco. Fortes elementos coreogréficos, panto-
mimicos e musicais, enquanto surgem no teatro decla-
mado constituido pelo didlogo, aﬁguram-se por isso em
certa medida como tragos épico-liricos, j4 que a cena
se encarrega no caso de fungdes narrativas ou liricas,
de comentario, acentuagdo e descrigio que ndo cabem
no didlogo e que no romance ou epopéia iriam ser exer-
cidas pelo narrador. O paradoxo da literatura dramética
é que ela ndo se contenta em ser literatura, j4 que,
sendo “incompleta”, exige a complementagio cénica.

i) Teatro e publico

O canto lirico, como foi exposto, ndo exige ouvintes
(Parte I, Capitulo 2, Letra c). Tem carater moncl6gico
e pode realizar-se como pura auto-expressdo. A narra-
¢do, bem ao contrério, exige na situacdo concreta o
ouvinte, o publico. O teatro, como representagdo real,
naturalmente depende em escala ainda maior de um
publico presente e nesse fato reside uma das suas maiores
vantagens e forcas. Ainda assim, o drama puro — pelo
menos o europeu na época poés-renascentista — tende a
ser apresentado como se ndo se dirigisse a publico
nenhum. A platéia inexiste para os personagens e nio
h4 narrador que se dirija ao publico. O ator, evidente-
mente, sabe da presenga do publico; é para ele que
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desempenha o seu papel. Mas estd metamorfoseado em
personagem; quem estd no palco é Hamlet, Fedra ou
Nora, ndo o sr. Jodo da Silva ou a sra. Maria da Cunha.
Macbeth ndo se dirige ao publico da Comédie Fran-
gaise , Nora ndo fala ao publico da Broadway . Eles
se dirigem aos seus interlocutores, a Lady Macbeth ou
a- Helmer.

Esta breve caracterizagdo. do género e estilo dra-
miticos — que em seguida serd enriquecida por dados
histéricos — é naturalmente uma abstracdo; refere-se a
um “tipo ideal” de drama, inexistente em qualquer rea-
lidade histérica, embora haja tipos de dramaturgia que
se aproximam desse rigor. Na medida em que as pegas
se aproximarem desse tipo de Dramatica pura, serio
chamadas de “rigorosas” ou puras, por vezes também
de “fechadas”, por motivos que se evidenciario. Na
medida em que se afastarem da Dramitica pura, serdo
chamadas de épicas ou lirico-épicas, por vezes também
de “abertas”, por motivos que igualmente se evidenciario,
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PARTE II: TENDENCIAS EPICAS NO TEATRO
EUROPEU DO PASSADO




4. NOTA SOBRE O TEATRO GREGO

a) Origens

QUE o TEATRO literdrio da Grécia antiga teve suas ori-
gens nos rituais dionisiacos ndo padece davidas. A tra-
gédia nasceu, segundo a expressio de Nietzsche, “do
espirito da musica” (sacra), da combinagdo de cantos
corais e dangas rituais. Numa fase j4 adiantada do
desenvolvimento cerimonial um solista parece ter entrado
numa espécie de responsério com o coro, de inicio ainda
cantando e depois declamando em linguagem elevada e
poética. Esta renovagdo é atribuida a Tespis. Esquilo
teria acrescentado ao protagonista o segundo elemento
individual, o antagonista, e Séfocles o terceiro, o trita-
gonista.
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b) Elementos épicos no teatro grego

E muito curioso que Aristételes tenha baseado a
sua Arte Poética — ponto de partida de toda Dramética
rigorosa — no exame de uma dramaturgia que de modo
algum é modelo de pureza absoluta, no sentido da forma
severa, fechada. A tragédia e a comédia gregas con-
servaram sempre o coro, conquanto a sua fungio pouco
a pouco se reduzisse. No coro, por mais que se lhe
atribuam fungbes dramdticas, prepondera certo cunho
fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo). Atra-
vés do coro parece manifestar-se, de algum modo, o

“autor”, interrompendo o didlogo dos personagens e a
agdo dramitica, j4 que em geral ndo lhe cabem fungdes
ativas, mas apenas contemplativas. de comentério e
reflexao. No fluxo da agdo costuma introduzir certo
momento estitico, parado. Representante da Polis —
Cidade-Estado que é parte integral do universo — o
coro medeia entre o individuo e as forgas cdsmicas,
abrindo o organismo fechado da pega a um mundo mais
amplo, em termos sociais e metatisicos.

Nos Persas (472 a.C.) de Esquilo (525/24-456)
nem sequer hia o que se poderia chamar propriamente
de agdo atual; a batalha, como tal invisivel, é reprodu-
zida apenas através de relatos a que o coro e os perso-
nagens respondem com lamentagbes formidaveis. Em-
bora haja uma poderosa atualizagio cénica da dor dos
persas, através das falas da rainha, da sombra de Dario
e da interveng¢io de Xerxes e do canto do coro, isto &,
através da transformagio do relato do mensageiro em
plena atualidade cénica, ainda assim os momentos lirico-
-épicos preponderam no caso e sempre desempenham
papel importante no drama grego. E precisamente neles
que mais de perto se manifesta o elemento ritual. Este,
embora pouco a pouco retroceda, na medida em que
se impdem cada vez mais cogitagdes profanas, continua
apesar de tudo um fator permanente. Na obra de Euri-

edes (484-406), o coro ja perdeu boa parte da sua
Fung-io e importéncia iniciais, mas de outro lado surgem
nas suas pegas prologos que, como introdugdo narrativa
a obra, representam por sud vez novo elemento épico.
Ainda assim, o teatro grego é com muitos dos seus
exemplos — como Antigone ou Edipo Rex — um dos
tipos mais clevados de uma dramaturgia que pelo menos
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se aproxima do ideal da unidade e construgdo dramai-
ticas rigorosas. Ja foi salientado que este rigor ndo
representa, necessariamente, um valor estético.
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5. O TEATRO MEDIEVAL

a) Origens

TamBEM 0 TEATRO medieval se origina no rito religioso,
mais de perto na missa cristd, embora precedendo-o e
subsistindo ao lado dele existissem espetdculos de ori-
gens e tendéncias tanto pagds como profanas.

O culto cristdo original nada é sendo uma espécie
de compressido simbélica dos acontecimentos fundamen-
tais do Evangelho (eucaristia, crucificagio, ressurrei¢io
etc.), isto é, a narragdo simbélica da vida, paixdo e
morte de Jesus. Esta compressio simbélica sé precisava
ser de novo ampliada, através de pequenas paréfrases
ou de enfeites retéricos para que surgisse uma narragio
até certo ponto dramética, j4 que o canto antifono apre-
sentava a voz do solista alternando com os coros. Maior
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dramatizagdo resultou pela introdugio de vozes de
anjos, mulheres, apéstoﬁ)s, que se acrescentavam ao
responsorio.

Em qualquer Histéria do Teatro encontra-se a des-
crigio de como, a partir do século IX, se acrescentavam
na Pascoa ao texto do Evanfelho de Sao Marco certos
“tropos” ou paréfrases que dramatizam o encontro das
Santas Mulheres com o Anjo (ou Anjos), ao chegarem
a sepultura de Jesus. Mais tarde esta pequena narragio
dramética foi ampliada pela inser¢io de uma cena no
mercado por onde passam as Santas Mulheres e onde
compram 0s (s)rodutos para embalsamar o corpo de Jesus.
No decurso dos séculos, esta ampliagdo chegou a ponto
de a cena do mercado — bem popular, jocosa, cada vez
mais enriquecida por novos personagens — ocupar mais
tempo do que a cena fundamental que dera inicio ao
desenvolvimento. Mas isso ocorreu numa fase muito
posterior.

b) Desenvolvimento

Bem antes deve ter havido um momento em que
os participantes passaram a metamorfosear-se nos perso-
nagens da agdo sagrada; momento em que ndo somente
cantavam ou recitavam os textos, mas em que os clérigos
comegavam a atuar como se fossem aqueles a quem se
atribuiam as falas. Pelas rubricas de textos conservados
sabe-se que, a certa altura, as trés Santas Mulheres
deveriam ir & sepultura “tremulosas e gementes”; mais
adiante, quando se inteiram da ressurrei¢io, devem
cantar de modo “jubilante”. A transigio da atitude
narrativa a atitude teatral torna-se patente. Essas rubri-
cas tendem a induzir os cantores ao desempenho, ao
“fazer de conta”, através do gesto e da mimica, quase
exigidos pelo canto tremuloso ¢, depois, jubilante.

A dramatizagio crescente, porém, verificou-se de
inicio ainda a base do ritual da missa, interrompido por
reflexdes acerca do texto biblico, comentarios lirico-
-épicos, responsérios. Diante desse pano de fundo épico
iam pouco a pouco surgindo e como que se destacando
os personagens, semi-emancipados do contexto narrativo,
mas ainda assim nele inseridos como num mural sem
perspectiva. Eles passam a ilustrar o texto cantado pelo
evangelista, como num oratério barroco. Quando tais
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“iluminuras” se acentuam e o drama litirgico j4 nao
¢ apresentado por clérigos e sim por cidaddos da cidade,
a “pega” abandona a igreja e deixa de ser um prolon-
gamento do oficio religioso. Desloca-se, semilitirgico,
para o adro ou pbértico da igreja; o texto passa do latim
a lingua nacional de cada pais; o evangelista é subs- [
tituido por um patriarca que, no inicio de cada cena ‘
(ou ilustra¢do), narra os eventos intermedidrios. Mais |
tarde tende-se a eliminar o narrador, a agdo j4 ndo se
limita aos acontecimentos da Piscoa ou do Natal;
passa-se a apresentar a vida de Jesus na integra, numa ‘
seqiiéncia por vezes extensissima de “estagbes’. Ao fim

da Idade Média surge o Mistério, ja totalmente separado

da igreja e ?resentado em plena cidade. A imensa

pega, independente da liturgia, ilustra a visdo universal

da histéria humana em amplo contexto césmico, desde

a queda de Addo até o Juizo Final. No entanto, apesar

da tendéncia de eliminar o narrador explicito, mantém-

-se plenamente o cariter épico fundamental da pega
medieval, da mesma forma como certo acento cerimo-

nial e festivo, mercé da constante intervengdo da musica

e dos coros.

¢) Os elementos épicos do mistério

Gustave Cohen salienta que a Idade Média ndo
sabia se limitar a um s6 momento do longo sacrificio
de Jesus. “Ndo consegue concentrar sobre este momento
todo o esforgo da imaginacdo dramética, como teriam
feito os cléssicos se tivessem ousado abordar semelhante
tema” (Ver Histoire de la mise en scéne dans le Thédtre
Réligieux Frangais du Moyen Age, Paris, 1951, pag. 71).
O teatro medieval “permanece contador e contador nio
muito habil, j4 que deseja narrar tudo”. Assim, perde-se
em detalhes e episédios, desenvolve todas as coisas desde
a origem até ao fim, do bergo ao timulo. A grandeza
sublime do desenlace desaparece no turbilhdo dos epi-
sédios e o alcance moral do espeticulo confunde-se com
cenas burlescas que se misturam as cenas sublimes. Em
outra parte (pag. 209) realga que “a Idade Média levou
até as ultimas conseqiiéncias o desprezo pela unidade
do tempo, visto considerar o drama como uma estdria,
como um ciclo e nio como um ou virios momentos
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caracteristicos da vida de um individuo”. . Ao invés disso,
narra todas as “estagdes” do seu desenvolvimento.

E tipica dessa dramaturgia épica a fusio do elevado
e do popular, do excelso e do rude, do sublime e do
humilde. Ao gosto classico, ao qual Cohen se mostra
ligado, essa mistura ndo agrada. Mas ela é tipica do
préprio cristianismo. Erich Auerbach chama a atengéo
sobre o fato de que conforme a teoria antiga os estilos
sublime (elevad(?) e humilde (baixo) tinham de per-
manecer rigorosamente separados. No mundo cristdo,
porém, ambos os estilos estio desde logo fundidos
(Mimesis, Ed. A. Francke, Berna, 1946, pags. 76/77 e
149 e segs.). Isso decorre do préprio fato de Jesus nao
ter escolhido os seus primeiros adeptos entre genté culta,
de posicdo elevada, mas entre pescadores e gente pobre.
Decorre ainda do fato de o drama medieval se dirigir
sobretudo ao povo e sua finalidade ser popular, didética.

Essa mistura de estilos, ligada & fusdo das camadas
sociais nas pegas, é impossivel na tragédia classica.
Boileau (1636-1711) exige mesmo na comédia um estilo,
sendo elevado, ao menos médio e decoroso. Moliere é
censurado por ndo manter este decoro estilistico (Ver
Art Poétique, Canto III, 393-400). Na ampliagdo do
estilo revela-se a ampliagdo social da peca que nédo se
restringe a um grupo diminuto de personagens seletos,
como ocorre na tragédia classica. O surgir de numerosos
personagens de origem e posi¢do diversas introduz no
mistério aspectos multiplos e variadas perspectivas; tende
a tornar a agio mais episédica do que convém ao rigor
classico, fechado. Na mistura estilistica manifesta-se,
pois, em geral, certo trago épico: o drama abre-se 2 um
mundo maior, mais variegado. Se Gustave Cohen fala
de “cette folie”, desta mania de apresentar a vida de
um santo desde a primeira infincia até o martirio, de
voltar & criagio do mundo ou ao sacrificio de Abrado
a fim de anunciar o Cristo, quando cada um desses
temas poderia ter dado um bom drama, talvez se deva
discordar desta critica, pois é a prépria visdo cristd que
une todos esses episédios no tecido indissolivel da
Histéria Sagrada em que tudo estd ligado a tudo e nada
escapa do plano divino. Esta visdo universal — que
reencontraremos na obra de P. Claudel — reune a mul-
tiplicidade dos episédios como em uma agdo WUnica: a
da Histéria Sagrada. A vasta extensio do tempo afi-
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gura-se como perfeita unidade — o tempo da Histéria
da Humanidade, desde a criagio do mundo até o Juizo
Final — e os multiplos lugares constituem um s6 lugar,
o do universo cristdo, englobando céu, terra e inferno.
Evidentemente, do ponto de vista da Dramatica pura,
Cohen tem plena razdo: o medievo tende a transformar
o drama em uma vasta epopéia, “ou melhor, em um
conto dramético ilustrado por cenérios e personagens”
(op. cit., pag. 71).

A amplitude épica do mistério chegou a ponto de
certos desses festivais ao mesmo tempo religiosos e pro-
fanos, onde participava e colaborava toda uma cidade
com suas corporagées artesanais, quer como executantes,
quer como promotores e espectadores, se estenderem até
quarenta dias (a média era de trés dias), com sessdes
das oite horas a quase meio-dia e da uma hora as seis
da tarde.

d) O palco simultineo

Existia na Idade Média uma espécie de palco suces-
sivo, constituido por uma série de carros, cada qual com
cenarios diversos que representavam lugares diferentes.
Os carros sucediam-se, parando um depois do outro em
pontos determinados para em cada um ser apresentada
uma das cenas da pega. Depois os carros seguiam, numa
espécie de procissio dramética.

Mas a grande invengio do teatro medieval foi a
cena simultanea, usada a partir do século XII. Somente
na época de Corneille (1606-1684) este palco foi defi-
nitivamente extinto para ser restaurado — embora de
forma bem diversa — em nossos tempos. Consistia esta
invengdo em colocar antecipadamente, lado a lado, todos
os cendrios requeridos, numa série de “mansdes” ou
casas, ao longo de estrados separados do ptblico por
uma barreira. Esta cena podia ter até 50 metros de
extensdo. Todos os lugares da agdo, todos os elementos
da cenografia — o crucifixo, o timulo, a cadeia, o trono
de Pilatos, a Galiléia, o céu, o inferno, etc. — encon-
travam-se deste modo de antemdo justapostos e os per-
sonagens iam se deslocando durante o espeticulo de
um lugar a outro, de uma casa a outra, segundo as
necessidades da seqiiéncia cénica. Quanto ao publico,
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acompanhava o espeticulo, deslocando-se com os atores
em agdo (os outros mantinham-se geralmente A vista
do publico, descansando, & semelhanga do que foi reco-
mendado por Brecht para a encenagio de algumas de
suas pegas). Assim, a Natividade apresentada em' Rouen
em 1474 contava 22 lugares diferentes entre o paraiso
e o inferno, e os espectadores deslocaram-se de Jerusa-
lém e Belém a Roma. Houve, porém, mistérios que
apresentavam até 70 mansdes justapostas. Nestas havia
panos de fundo — ndo se inventara ainda o pano de
boca — e o complexo jo%o cénico exigia inimeros aces-
sérios e méquinas engenhosas que permitiam, nas altu-
ras, a deslocagiio aérea dos anjos; demonios surgiam dos
abismos, saindo de algapdes, chamas flamejavam no
inferno, tempestades e ondas revoltas se abatiam, rui-
dosas, sobre’a cena; terriveis torturas eram infligidas a
bonecos que substitufam os atores. Do céu descia o
Espirito Santo, envolto em raios luminosos. Havia um
verdadeiro movimento vertical, desde os abismos infer-
nais até o céu, — movimento que abarcava o homem
situado no plano intermedidrio. '

O palco simultineo corresponde de maneira estu-
penda a forma épica do teatro medieval. Na deslocagio
do publico, diante de um palco de eventos j& passados
ou pelo menos conhecidos (ainda quando se estendem
ao futuro do Juizo Final), exprime-se exatamente o
fenémeno descrito por Schiller: “sou eu que me movi-
mento em torno da agdo épica que parece estar em
repouso” (I, 3, e).

No Jeu d’Adam (Auto de Addo, fins do século XII),
jao escrito em lingua francesa excetuando-se os coros,
Addo — e em outras pegas outros personagens — ji sabe
que serd redimido pelo sacrificio de Cristo, isto é, o
préprio personagem conhece a Histéria Sagrada desde
os infcios até o fim dos tempos. Ni&o a conhecem s
o autor ou publico, como ocorre na Grécia antiga, onde
somente os posteros estio a par dos mitos, ao passo que
os personagens os vivem “pela primeira vez” (I, 3, d).
Isto implica que Addo tem, de certo modo, dois hori-
zontes, o do personagem atuante € 0 do narrador e dos
pésteros, este bem mais amplo; ele atua e sabe ao
mesmo tempo que desempenha um papel no grande
teatro do mundo — desdobramento que Claudel, seguin-
do padrdes barrocos, tornou explicito na pega O Livro
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de Cristévao Colombo. O palco simultineo corresponde
exatamente a este cunho épico da representagio; toda
a agllo ja aconteceu e o proprio futuro é antecipado,
sendo tudo simultdneo na eternidade do logos divino.
A temporalidade sucessiva é apenas aparéncia humana
(como Santo Agostinho expusera nas Confissdes). A
eternidade divina é atemporalidade em que o “entdo”
das origens coincide com o “entdo” escatolégico. O
palco simultineo é a manifestagio da esséncia, sobre-
pondo-se a aparéncia sucessiva.

Cada evento cotidiano é ao mesmo tempo elo de
um contexto histérico universal e todos os elos estio
em relagio mutua e devem ser compreendidos, simulté-
neamente, como de todos os tempos e acima dos tempos.
Assim, a Idade Média concebia o sacrificio de Isaac
como prefiguragio do sacrificio de Cristo; no primeiro,
o ultimo é “anunciado” e “prometido”; e o Gltimo remata
o primeiro. Se Deus criou da costela de Addo adorme-
cido a primeira mulher, isso prenuncia “figuralmente”
a ferida de Jesus causada pela langa do soldado; o sono
de Addo é uma “figura” do sono mortal de Jesus. A
conexdo entre estes acontecimentos — sem relagdo tem- 1
poral ou causal, sem associagdo' no decurso horizontal
e linear da histéria — sé se verifica pela ligagdo vertical :
com a providéncia divina. O aqui e agora espacio-tem- ‘
poral ja ndo é sé elo de um decurso terreno; é, simul- |
tineamente, algo que sempre foi e algo que se cumprira
no futuro; é, em ultima andlise, eterno (Ver Erich
Auerbach, op. cit,, pag. 77, etc.). A imagem sensivel
desta concepgdo ¢ o palco simultineo.

e) O desempenho

Foi exposto antes (II, 5, b) que a metamorfose
do clérigo ou narrador em personagem determinou o
momento da passagem da narragio a teatro (Ver I, 2, c).
No entanto, o termo metamorfose deve ser entendido
de um modo lato. N&@o devemos projetar concepgdes
atuais dentro de épocas remotas. A idéia do ator como
artista que plasma o personagem com seu préprio corpo
e alma, fundindo toda a sua individualidade com ele,
a ponto de, superando-se a si mesmo, chegar a desa-
parecer fpara deixar no palco somente o personagem com
que se fundiu por inteiro — esta idéia provém de uma
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época poés-medieval que busea criar no teatro a ilusdo
de uma agdo plenamente atual, como se esta se origi-
nasse neste momento da apresentagiio; a ilusdo de seres
que, no palco, agora mesmo inventam as oragdes de
seus didlogos. Tal procura de ilusdo impds-se numa
época em que o teatro se tornou instituigdo fixa, com
prédio especial, em que trabalham atores profissionais,
altamente especializados, “enfrentando” um publico que,
longe de ser promotor do espet4culo, é um grupo casual,
varidvel, amorfo, que paga entradas e exige algo pelo.
seu dinheiro. Para que, nestas condigdes, um publico
critico possa ser induzido a “participar” e a “identifi-
car-se”, o ator precisa empenhar toda a sua energia
artistica.

Bem diversa é a situagdo na Idade Média (e ainda
diferente na Antiguidade). O mesmo interesse amplo,
a mesma atmosfera de culto, ou festa encerra no seu
circulo maégico, desde o infcio tanto o palco como o
publico; a causa é comum, o préprio publico promoveu
o espetdculo e participou da sua elaboragdo; boa parte
dos atores é constituida de leigos e conhecidos — com
excegdo talvez dos jograis e mimos ambulantes que sdo
mobilizados para os interlidios burlescos e para repre-
sentarem os diabos, os papéis comicos e de judeus. A
participagdo, neste caso, é de outra ordem e ndo precisa
de uma ilusdo artisticamente criada.

Nesta época pré-ilusionista (se é permitido usar
este neologismo) ndo era necessario, portanto, um labor
artistico semelhante ao de épocas mais recentes. Para
o ator leigo isso de qualquer modo teria sido tarefa
quase impossivel, na pressuposigio de que sequer se
pudesse conceber desempenhos ilusionistas. Segundo
todas as probabilidades, o ator na Idade Média era
apenas o “portador” dos personagens, “representante” e
intermediario deles e ndo seu “criador” ou “recriador”.
Como o fantoche do teatro de marionetes nunca pode
tornar-se e “ser’ o personagem humano — que ele ape-
nas substitui e ilustra ou mostra — assim o ator de
épocas pré-ilusionistas nie pensa em recriar e “encarnar”
demonios, deuses, herédis, o filho de Deus, anjos ou
figuras biblicas. Nao é seu intuito dar uma imagem
fisica e psiquicamente diferenciada do ser sagrado, mas
apenas o de lhe servir de suporte (eventualmente com
miscara que, desde logo, impede qualquer encarnagio
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mimica realista e diferenciada). N&o visa a4 “semelhanga’
com o modelo, a caracterizagio é assaz esquemaitica e
o importante ndo é, de qualquer modo, representar
caracteres e sim apresentar os eventos miticos ou sagra-
dos. Teria sido quase heresia se o ator de Cristo quisesse
fundir a sua individualidade com a do personagem sa-
rado, plasmando dele uma imagem psicolégica sutil,
%eita de tal modo do préprio corpo e alma que resul-
tasse a identificagdo indissoluvel entre ele e o filho de
Deus. Sem duvida emprestava ao seu papel certa nota
peculiar, pessoal, mas uma concepgio muito subjetiva,
a recriagdio muito apaixonada e diferenciada, com o
empenho de uma imaginagio artistica requintada, teria
sido, no caso, extremamente perturbadora. O ator ape-
nas emprestava seu corpo como lugar de manifestagio
do sagrado; era mediador do ente eterno, mas nédo se
fundia com ele. O exposto é confirmado por represen-
tagdes tradicionais da Paixao (p. ex. em Oberammergau),
assim como pelo fato de que nos grandes mistérios um
s6 personagem muitas vezes era representado no mesmo
espetdculo por vérios atores, sem que isso diminuisse
a unidade do personagem ou a participagio de uma
comunidade que ndo era ainda “ptblico” no sentido
moderno e ndo precisava da “ilusdo”.

Trata-se, pois, de uma espécie de metamorfose in-
completa. Permanece certa distdncia entre ator e per-
sonagem; aquele apenas ilustra a narragdo de que o
personagem ainda ndo se emancipou plenamente. O
ator pré-ilusionista ndo langa ainda toda a sua persona-
lidade dentro do personagem, apenas o mostra. J4 o
ator do teatro ilusionista entrar4 quase com todo o seu
ser no papel, assimilando o seu tipo ao do personagem
(e este em certa medida ao seu tipo), a ponto de acabar
desaparecendo, feito um novo ser. Semelhante, embora
oposto, € o empenho do astro cinematografico que assi-
mila o personagem ao seu tipo pessoal. O ator e o
astro se fundem com o personagem, mas aquele tende
a adaptar-se ao papel, ao passo que no caso deste o
papel é adaptado a ele. J4& o mediador medieval per-
manece a certa distdncia, como que aquém dele.

Isso resulta num estilo de representagdo até certo
ponto compardvel aquele que se encontra nos teatros
asiaticos e que foi proposto por Brecht, mas em ambos
os casos como expressio de um dominio artistico supe-
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rior que coloca o ator além do papel. No caso de
Brecht, em particular, como expressio de um estilo
pos-ilusionista e ndo pré-ilusionista do teatro.

Ainda assim, os atores medievais dedicavam-se com
imensa seriedade ao papel, conscientes de desempenha-
rem importante fungdo religiosa & luz da salvagio eterna
(Ver G. Cohen, op. cit., pig. 47). Sua sinceridade deve
ter sido completa. Mas apesar dessa sinceridade havia
nos scus gestos algo de wma rigidez hicratica, algo de
petrificado, ja que executavam_ prescri¢des de uma con-
vengdo imutavel, por assim dizer uwn “gestus social”
(Brecht), e ndo pensavam em “exprimir’ a sua imagem
subjetiva do personagem. Pode-se falar de um canone
firmemente estabelecido de gestos simbolicos, com sig-
nificado ilustrativo.

A dicgio é igualmente convencional, monétona,
lenta e salmodiante (mesmo se ndo acompanhada de
musica). A representa¢io em praga publica ndo permite
nuangas expressivas. Scgundo cilculos feitos a base do
numero dos versos e da duragdo do espeticulo (toman-
do-se em conta os coros, etc.) acredita-se que o didlogo
teatral de hoje seja duas vezes mais rapido do que o
da Idade Média. Mesmo considerando que o homem
metropolitano de hoje decerto fala com maior rapidez do
que o cidaddo urbano da Idade Média, esse calculo da
uma idéia nitida de uma dicgdo convencionalizada e
solene que nao decorre das necessidades psicoldgicas do
ator e¢ do personagem e sim da ilustragio de uma
narragdo sagrada.



6. TRACOS EPICOS NO TEATRO POS-MEDIEVAL
(RENASCIMENTO E BARROCO)

a) Penetragdo do ideal aristotélico

Gragas A0 CONHECIMENTO cada vez mais preciso da
antiguidade grega e romana e dos escritos de Aristételes,
implanta-se a partir do Renascimento pouco a pouco a
idéia da pega rigorosa capaz de preencher ao méximo
os clnones da Dramatica pura. Aristételes é interpre-
tado como se tivesse estabelecido, na sua Arte Poética,
prescrigdes eternas para toda a dramaturgia possivel,
independentemente de espago geografico, tempo histd-
rico ou génio nacional. Tais interpretagbes atribuem ao
filésofo a fixagdo definitiva mesmo de normas que sé
de passagem aborda (como a unidade do tempo) ou que
nem sequer menciona (como a unidade do lugar). A
adog¢do de tais e outras regras geralmente é defendida
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pela necessidade de manter a méaxima verossimilhanga.
[Ssta, por sua vez, é exigida para se obter o resultado
do espeticulo teatral, a catarse, ou ao menos o simPles
prazer que resulta da apresentagio verossimil do fan-
tistico e maravilhoso.

b) O palco ilusionista

Gragas a verossimilhanga obtém-se a ilusdo que
permite ao espectador viver intensamente a agdo cénica,
esquecendo a sua condigdo particular. O ideal da ilusdo
mdxima, se conduziu ao “palco A italiana”, foi por sua
vez reforcado por esta cena. O palco encontra-se a
certa distincia em face do publico, como um quadro
dentro de cuja moldura os personagens se movem diante
de um plano que, mercé da perspectiva, cria a ilusdo
de grande profundidade. A invengio da perspectiva
central €, antes de tudo, expressio do desejo renascen-
tista de conquistar e dominar a realidade empirica no
plano artistico. Ela é sintoma de uma deslocagio do
foco de valores: a transcendéncia cede terreno A ima-
néncia, o outro mundo a este, o céu a terra. A perspec-
tiva coloca a consciéncia humana — e nio a divindade
— no centro: ela projeta tudo a partir deste foco central.
O palco simultineo apresentara o homem como num
mural imenso, sem profundidade plastica e psicolégica,
mergulhado no mundo vasto da narracio, inserido nas
mansoes como as esculturas nos nichos das catedrais de
que elas mal se destacam. Fora uma visdo teocéntrica
que neste palco se exprimira, conforme a qual o homem
¢ parte do plano divino universal. Ja o palco a italiana
atribui ao homem, diante do pano de fundo com sua
ilusio perspectivica e entre os “telari” prismaticos, logo
substituidos pelos bastidores, uma importancia sem par.
Tudo é projetado a partir dele; o individuo, seu carater
e psicologia, tornam-se o eixo do mundo. Para aumentar
o efeito perspectivico acentua-se a tendéncia de separar
palco e platéia — separagdo indispensavel para aumentar
a ilusio, visto que a proximidade tende a realgar o ator
e hio o personagem. Essa separagdo se destacar4 ainda
mais pela introdugio do pano de boca, inicialmente na
6pera italiana (séculos XVI/XVII), e, na medida em
que os palcos se fecham em prédios, pela instalagdo da
ribalta que dota a cena de sua prépria luz. O publico,
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por sua vez, que antes comungava da mesma luz da
cena (quer do sol, quer das velas e lampadas), pouco
a pouco é envolto e penumbra, como s¢ nido existisse
para o palco, enquanto este, luminosa lanterna mégica,
desenvolve para a platéia em trevas toda a sua forga
hipnética.

Todavia, essa descrigio antecipa desenvolvimentos
posteriores do palco ilusionista que ainda durante muito
tempo vive em competigio com varias formas de palco
simultineo e outros tipos cénicos. A prépria separagdo
entre palco e publico processou-se lentamente e foi
muitas vezes interrompida. Com efeito, é s6 com Vol-
taire (1759) que a cena da “Comédie Francaise” ficou
livre de espectadores. Em muitos momentos da época
renascentista e barroca o palco se une a platéia e é
quase cercado por ela. O préprio ideal da pega rigorosa
foi raramente atingido. Mas a partir do século XVI a
Arte Poética de Aristételes torna-se uma espécie de
fetiche estético e as regras levam, particularmente em
Franga, a uma arte de rara perfeigéo.

¢) Do Renascimento ao Barroco

Na época que vai dos fins da Idade Média ao
Barroco multiplicam-se as formas dramaiticas e teatrais
caracterizadas por forte influxo épico em conseqiiéncia
do uso amplo de prélogos, epilogos e alocugdes inter-
medidrios ao publico, com fito didatico, de interpretagido
e comentério, 4 semelhanga de técnicas usadas no nosso
século por Claudel, Wilder e Brecht. Na Alemanha se
tornam queridos os “Fastnachtsspiele” (pecas de trote e
farra) aparentados com a “sotie” (sot = bobo) francesa.
De origem pagd (exorcismo de demdnios), alcan¢am
forma literdria particularmente com Hans Sachs (1494-
-1576), sapateiro e “mestre-cantor” de Nuremberg. Pe-
quenas farsas, quadros de costumes em forma de revista,
apresentam com freqiiéncia cenas de tribunais em que
hd sempre um elemento de dire¢io para o publico, visto
este ser solicitado a participar do julgamento, tendo de
julgar por vezes os proprios julgamentos cénicos. A
forma “aberta” dessas pegas — aberta por ndo se fecha-
rem no palco e por serem dirigidas explicitamente ao
piblico — realga-se por vezes pela auséncia de sentenga
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ou “desfecho” de modo que o publico é for¢ado a con-
correr com a sua prépria opinido. ‘A dire¢do ao piblico
¢ sintoma de tendéncia épica, por ndo ser propriamente
o personagem que se dirige ao publico, mas o ator como
porta-voz do autor, isto é, como narrador que ndo se
identificou por inteiro com o papel (I, 2, ¢; I, 3, i). A
diregdo explicita para o publico tende também a inter-
romper a situagdo dialégica entre os personagens.

d) As moralidades

No século XVI acentua-se a tendéncia did4tica,
devido A disputa entre Reforma e Contra-Reforma. O
cardter teolégico-moralizante, polémico, do teatro da
Reforma — verdadeiro pulpito cénico — encontrou certo
reflexo no teatro de Brecht. Tal didatismo prevalece
nas moralidades constituidas de longos debates entre
caracteres alegoéricos que representam virtudes e vicios.
Essas abstragbes personificadas costumam acompanhar
um ente humano na sua caminhada ao tdimulo. Uma
das moralidades mais famosas dos fins do século XV
é The Moral Play of Everyman (O Auto Moral de Todo-
mundo), no qual surgem, ao lado do rico “Todomundo”,
figuras como a Beleza, o Saber, as Boas Obras, os Bens,
a Forga, etc. A pega inicia-se com uma alocugio do
mensageiro ao publico; em seguida, Deus lamenta o
mau comportamento da humanidade e envia a Morte

a fim de intimar “Todomundo” a comparecer ao “ajuste
de contas”. Na sua angtstia, “Todomundo” busca um
companheiro para sua ﬁﬁlilma viagem, mas todos o aban-
donam — a Forga, a Beleza, os Bens terrenos etc., com
exce¢do das Boas Obras. Apds a morte do rico “Todo-
mundo”, o médico comunica ao publico a moral da
peca: “Todomundo” foi abandonado por tudo e todos

— s6 as Boas Obras o salvaro.

e) Gil Vicente

A esta fase pertence a obra de Gil Vicente (1470-
1536), uma das mais importantes do teatro da época.
Muitas das suas pegas sdo moralidades em que por
exemplo o mundo é apresentado como uma grande feira,
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cujas mercadorias sdo as virtudes e os vicios que se

vendem a bom dinheiro. Ou entdo o mundo vira flo-

resta em que os personagens se cagam mutuamente.

Seus autos, contudo, ndo tém a rigidez das moralidades

; da época; as alegorias transformam-se em vida, em per-
sonagens saborosos. Ndo é sem razdo que Brecht foi
comparado a Gil Vicente. Antonio José Saraiva chama
a atengdo sobre o forte cunho épico de parte da obra
de Gil Vicente, particularmente do “auto narrativo” que
é “a transposi¢io teatral de um romance ou de um
conto... como o Auto da India ou a Inés Pereira” (Ver
Preficio ao Teatro de Gil Vicente, Ed. Portugalia, Lis-
boa, 1959, pag. 15; ver também “Gil Vicente e Bertolt
Brecht” em Para a Histéria da Cultura em Portugal, Ed.
Publicagdes Europa-América, Lisboa, sem data, vol. II,
pags. 309-324; o estudo mencionado apareceu original-
mente em Vértice, 1960).. Segundo A. ]. Saraiva, O
Circulo de Giz Caucasiano (Brecht) seria “um verda-
deiro auto vicentino e oferece até na sua personagem
principal uma variante do Juiz de Beira: o juiz que, por
falta de senso comum, faz prevalecer a pura justica
contra os preconceitos reinantes. A analogia entre Gil
Vicente e Brecht resulta nido apenas de uma intengdo
andloga de critica social mas principalmente de uma
idéntica concepgdo do espetaculo teatral” (Prefécio,
pags. 16/17).

Mas além do cunho narrativo geral de tais pegas
deve-se acrescentar, por exemplo, que o Auto de Inés
Pereira é uma parébola, ilustrando um provérbio popu-
lar: Antes quero asno que me leve que cavalo que me
derrube. A parabola em si é “épica”, por referir a pega
a algo exterior a ela, fato que lhe tira a atualidade dra-
mética absoluta e a relativiza pela referéncia a algo
precedente. E o narrador que “ilustra” um provérbio
contando um caso.

Nao é preciso repetir que a cena do julgamento
visa ao publico. O juiz de Brecht e o de Gil Vicente
julgam, de resto, de um modo totalmente contrério ao
que prescreve a lei positiva. Essa maneira paradoxal de
‘ julgar cria certo efeito de distanciamento, do qual, ao
1 que tudo indica, Gil Vicente é um predecessor remoto
1' ¢ eficaz. Na linha da obra vicentina encontra-se uma

pega moderna como o Auto da Compadecida, de Ariano
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Suassuna, que nela uniu & temaética universal o elemento
regional, oriundo de fontes folcléricas nordestinas. Ha
um palhaco como narrador, promovendo as ligagbes
necessarias. O juri no céu, perante o qual os pobres e
puros sdo redimidos pela intervengido de Nossa Senhora,
retoma a tipica situagio das pegas didaticas da época
vicentina (Ver Sibato Magaldi, Panorama do Teatro
Brasileiro, Ed. Difusdo Européia do Livro, Sdo Paulo,
1962, pags. 220-228).

f) O Teatro Jesui'ta

Nio sem razdo se disse que o Barroco é um Gético
que passou pelo Renascimento. Nele nio se perdeu a
conquista da terrena realidade, do esplendor dos senti-
dos; mas toda a beleza profana é revelada, em tltima
andlise, como ilusio passageira. A vida festiva, a pompa,
a gléria e a volupia carnal sdo experimentadas com
intensidade quase dolorosa — mas sobre tudo isso er-
gue-se um dos grandes simbolos do Barroco: o relégio.
Toda a época agita-se entre os poélos da beleza fugaz
e da transcendéncia do ser absoluto, entre o prazer do
momento e o anseio mistico da eternidade. A prépria
perspectiva pictérica renascentista, levada a extremos de
ilusionismo, serve para revelar o “engano” dos sentidos,

Expressio dessa atitude é o Teatro Jesuita, manifes-
tagio da Igreja militante em luta com a Reforma. O uso
de todos os recursos teatrais, com o 'empenho de cores,
massas humanas, musica, ballet, decoragdes maritimas e
silvestres, complexas méquinas de v8o para permitir
mesmo lutas aéreas entre anjos e demdnios, todo esse
imenso aparato barroco naturalmente tem antes de tudo
o fito de prender a massa de espectadores que de qual-
quer modo ndo entenderia o texto latino. Trata-se de
uma arte que é muito mais da imagem do que da
palavra e que procura impressionar o povo, colocando
os fiéis em estado de admira¢io devota. A tendéncia
didética apéia-se na apresentagdo de lendas de mértires
e santos, incluindo passos do Velho Testamento e da
mitologia antiga, tanto para edificar o publico como
para aterroriz4-lo, mostrando-lhe em cenas horripilantes
as conseqiiéncias da heresia e da maldade.

Mas na pompa festiva da cena exprime-se mais do
que apenas o desejo de impressionar um publico ingé-
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nuo. O fato é que todos os recursos cénicos inventados
no Renascimento para conquistar e dominar a realidade
terrena sdo agora mobilizados para obter precisamente
o efeito contrario: ndo para consolidar e sim para abalar
a realidade, ndo para “emprestar realidade 2 aparéncia
e sim para transformar a prépria realidade em aparén-
cia? (R. Alewyn, Das Grosse Welttheater, Ed. Rowohlt,
Hamburgo, 1959, p4g. 60). A invengio dos bastidores,
desses teldes de facil manipulagio, que tio bem iludem
os olhos e nos inculcam uma realidade falsa como se
fosse auténtica, levou imediatamente a uma verdadeira
faria de mégicas mudangas cénicas. Muito mais impor-
tante do que cada uma das decoragbes era sua cons-
tante transmutagio e essa acompanha as metamorfoses
de personagens e objetos, seu surgir e desaparecer, as
intervengdes divinas e demoniacas que tude mantém em
constante mudanga,

‘g) O teatro como tema do teatro

Tudo isso, porém, nada é sendo simbolo de um
mundo enganador e fugaz, em constante mudanga, sem
substincia, como os teldes e o papeldo pintado. A ilusdo
Optica torna-se um simbolo da ilusdo da vida profana.
Nido s6 os bastidores criam um mundo fantasmagérico
do qual nunca se sabe onde comega a realidade e onde
termina a aparéncia; também os personagens entregam-se
ao disfarce e ao equivoco. O que na comédia é apenas
uma encenagdo ludica, sem conseqiiéncias, torna-se no
drama exemplo da falsidade do mundo e da arbitrarie-
dade da fortuna. Toda a vida e realidade se tornam
sonho e engano. O teatro, na sua integra, passa a ser
simbolo do mundo. Tanto o velho Shakespeare como
Caldercn concordam nisso. Todo o Barroco ecoa o ser-
mao da fugacidade deste mundo enganador. Tudo é
méscara e disfarce. A imensa sensualidade do teatro
barroco ensina-nos a licdo de que o mundo dos sentidos
é irreal como o teatro. Face ao mundo, porém, o teatro
tem a honestidade de confessar-se teatro e de saber que
é engano. Ele é “aparéncia real numa realidade apa-
rente” (Alewyn, op. cit., pag. 69). Ao engano do teatro
nio segue o desengano. Assim, o teatro barroco torna-se,
apesar do seu extremo ilusionismo, instrumento didatico
do espirito e da verdade. As suas metamorfoses per-
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turbadoras ensinam que s6 na eternidade hd ser verda-
deiro, inalterivel. Para ministrar essa ligdo, o teatro no
teatro torna-se essencial ao teatro barroco. A ilusio se
potencializa para no fim desmascarar-se; a cortina sobe
cedo demais enquanto no palco ainda se montam ce-
narios e se provam as mdaquinas; a pega comega antes
da pega, desenrola-se no seu préprio ensaio; os atores
comegam a brigar (ainda Pirandello e Wilder se ins-
piram no Barroco), enquanto da platéia se ouvem pro-
testos. A figura comica sai do papel, torce pelo publico
contra os colegas. £ um teatro desenfreado que, no
seu excesso, se desmascara como teatro e ficgio. O
teatro pde-se a si mesmo em questio. A prépria forma
do teatro torna-se tema, objeto de discussdo, a partir de
uma visiio teolégica. Assim, passa a ser na sua integra
uma pardbola, ilustragdo cénica da tese fundamental de
que a vida é sonho. E isso que dda ao teatro barroco
certo cunho épico — muito mais que a nido-observagio
das regras aristotélicas. Ha por trds de todas essas ence-
nagdes multicores um narrador invisivel que demonstra
a tese. Os personagens nio vivem a sua propria vida,
agora e aqui, numa atualidade irrecuperavel. Sao apenas
chamados pelo diretor para repetir, através da sua coreo-
grafia, um ritual que confirma a tese.

O mundo é um teatro — “El gran teatro del mundo”
— cujo diretor é Deus. Na obra de Calderén toda a
histéria, particular ou universal, mais uma vez € histéria
sagrada, Tudo faz parte do grande processo entre Deus
e o demodnio, iniciado com a queda do homem e de
antemio decidido no Juizo Final. Toda a vida humana
¢ parte de um espeticulo em que “Todomundo” desem-
penha o papel prescrito por Deus. O homem barroco
sabe que esti num espeticulo, exatamente como o
Crespo da pega de Calderon que no fim se dirige ao
publico, dizendo que aqui termina a estéria e pedindo
desculpas pelas deficiéncias.

Face a isso é de menor importdncia que o teatro
espanhol da época se tenha mantido livre das regras e
que Lope de Vega se haja gabado de fech4-las 4 chave
quando escrevia uma pega. Deve-se, ao contréario, acen-
tuar que, apesar do vasto mundo integrado na drama-
turgia de Lope de Vega e Calderdn e apesar da extrema
liberdade no tratamento de lugar e tempo, h4, em suas
obras, uma concentragio surpreendente. Neste sentido,
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os “autos sacramentales” de Calderén representam a
glorificagio e o aperfeicoamento méximos do mistério
medieval, no sentido estético. Em condensagio alegérica
extraordindria, apresentam a visio universal do drama
medieval, mormente a interpretagdo da eucaristia. Ainda
assim conservam, ndo sé no sentido profundo, mas tam-
bém na amplitude do material absorvido, o carater
épico ao fundir no seu ritual cénico denso o Velho e
o Novo Testamento, lendas, sagas, histérias, simbolos e
pardbolas e mesmo temas da mitologia antiga.
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7. SHAKESPEARE E O ROMANTISMO

a) Lessing

A LUTA contra os cinones cldssicos da dramaturgia rigo-
rosa iniciou-se no século XVIII, na fase do pré-roman-
tismo alemdo. Ela travou-se sobretudo contra a tragédia
classica francesa, a qual foi oposta a obra de Shake-
speare, como modelo supremo.

Um dos primeiros a langar-se a luta foi G. E. Lessing
(1729-1781) que ainda ndo fazia parte dos pré-roméin-
ticgs, sendo antes representante da Ilustragdo raciona-
lista. Sua polémica contra a tragédia cléssica ndo
poderia ser explicada apenas por motivos estéticos. Nio
lhe poderiam escapar as elevadas qualidades dos clés-
sicos franceses. Representante da burguesia alema as-
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cendente, Lessing combatia na tragédia cldssica o abso-
lutismo que nela se cristalizara numa forma dramética
de perfeigdo extraordindria; forma, todavia, que com sua
beleza equilibrada, com suas rigidas regras, com seu
ccrimoniz?l solene e decoro da corte, com sua depuragdo
e delicado requinte, seu esplendor e pompa que pene-
tram até o 4mago do verso e vocabulario selecionado,
se destina a glorificar o mundo rarefeito dos reis e da
aristocracia. Era impossivel colocar burgueses dentro da
estilizagdao refinada da tragédia francesa.

Proclamando-se herdeira exclusiva de Aristételes,
fiada em re%ras absolutas e universais, independentes
de situagdes historico-geogréaficas, a dramaturgia classica
se afigurava aos olhos do mundo como um modelo
insuperavel. Para destruir a sua fung¢io de modelo era
necessirio mostrar que a teoria e a obra dos franceses
de modo algum correspondiam nem ao espirito, nem a
letra do pensamento aristotélico. O ataque de Lessing
— adepto irrestrito de Aristételes — visa por isso a
demonstrar sobretudo que o rigor cléssico deforma idéias
essenciais do filésofo. Nio importa verificar, neste con-
texto, se Lessing interpretou o pensamento aristotélico,
na sua Dramaturgie de Hamburgo (1769), de um modo
mais correto que os franceses. O que importa é que
salientou, como principio fundamental, o efeito catér-
tico da tragédia. Sendo a catarse o objetivo ultimo da
pega (segundo Aristételes e Lessing), o que se impoe
¢ usar todos os recursos que a produzam, mesmo ferindo
as chamadas regras. Ora, o infortinio daqueles cujas
circunstdncias se aproximam das nossas penetraré, se-
gundo Lessing, com mais profundeza em nossa alma,
sendo que “os nomes de principes e herois podem dar
a uma pega pompa e majestade, mas nada contribuem
para a emogao” (isto é, a catarse). Para um publico
burgués serd muito mais facil identificar-se e sofrer com
o destino de um burgués do que com as vicissitudes de
um rei ou de uma princesa.

No fundo, Lessing se dirige contra o éloignement
classico, o “distanciamento” (de nenhum modo brech-
tiano) dos personagens pelo seu afastamento no tempo
e no espago que era considerado necessério para aumen-
tar-lhes a grandeza tragica. “Pode-se dizer”, observa
Racine, “que o respeito que se tem pelos herdis aumenta
na medida em que eles se distanciam de nés” (2.° Pre-
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facio u Bajazet). A opiniio é que deste modo a emogdo
se torna mais pura e intensa. Lessing é de opinido con-
traria: a emogdo se intensifica com a aproximagdo dos
personagens. Ponham burgueses no palco, como nés, da
nossa época, e a catarse se verificarA com muito mais
for¢a. No entanto, havendo burgueses no palco — seres
reais como nds — serd impossive% manter a ilusdo se eles
falarem em versos. E sem a ilusdo — de que Lessing foi
um dos mais ardorosos adeptos — nio hz emog¢do, nem
catarse. O didlogo em prosa, por sua vez, exige um estilo
mais realista, o que implica toda uma série de conseqiién-
cias contrérias & tragédia classica. De qualquer modo, o
“génio” (cuja méxima encarnagdo é Shakespeare) ndo
precisa se ater as regras. “O que, afinal, se pretende
com a mistura dos géneros? Que se os separe nos
manuais, com a maxima exatiddo possivel: mas quando
um génio, em virtude de intuitos mais altos, faz confluir
varios géneros em uma e a mesma obra, que entdo se
esquega 0 manual e examine apenas se atingiu a esses
intuitos mais altos” (isto é, A catarse). Uma vez atin-
gidos, é indiferente se uma pega “nem é totalmente
narragdo, nem totalmente drama”. E concluindo: “Por
ser a mula nem cavalo, nem asno, serd ela, por isso,
em menor grau, um dos animais... mais tteis ?” (Dra-
maturgia de Hamburgo, capitulo 48; ver para este as-
sunto Lessing, série “Pensamento Estético”, Ed. Herder,
Sdo Paulo, 1964).

b) O pré-romantismo

Que o génio ndo precisa se ater a regras e 4 pureza
dos géneros, essa tese de Lessing exerceu enorme influén-
cia sobre a teoria e a dramaturgia do pré-romantismo
e romantismo posteriores. Ainda neste caso o grande
modelo serd Shakespeare. A expansdo irracional dos
impulsos elementares e o individualismo rebelde dos
jovens “génios” do pré-romantismo, profundamente in-
flueniciados por J.-]. Rousseau, ndo admitiriam em qual-
quer hipétese as cadeias das regras e unidades. Um
movimento que lutava sobretudo contra as normas con-
vencionais da sociedade absolutista nio iria se submeter
as normas da poética classica.

65




Foi particularmente ]J. G. Herder (1744-1803) que,
influenciado por Giambattista Vico, acentuou a singu-
laridade vegetativa de cada povo, diversificado dos
outros pela etnia, pelo espago geografico e pela histéria.
Nio se poderia admitir por isso a imposigdo de leis e
cinones eternos e universais; Num ensaio sobre Shake-
speare (Ver O Pré-Romantismo Alemdo, da série “Pen-
samento Estético”, Ed. Herder, Sio Paulo, 1964) expoe
que a obra de arte é fruto natural de condigbes hist6-
rico-sociais que lhe determinam o cardter fundamental.
Assim, as trés unidades longe de serem resultado de
raciocinios estéticos, decorrem das condig¢bes em que o
teatro grego surgiu. A estrutura diversa da obra de
Shakespeare é, por sua vez, resultado de condigdes in-
teiramente diversas. O tratamento livre de espago e
tempo faz parte da unidade orgdnica da sua obra. O
tempo e o espago cénicos nada tém a ver com o tempo
e o espago empiricos da platéia. Precisamente a ver-
dade dos eventos exige também que lugar e tempo
acompanhem a agdo, “como cascas em torno do carogo”.
86 assim se estabelece a ilusdo perfeita. “Ao pensar e
revolver na cabeg¢a os eventos do seu drama, como se
revolvem concomitantemente lugares e tempos " Ade-
mais, defrontando-se com um carater nacional complexo
e variegadas camadas sociais, Shakespeare ndo poderia
adotar a simplicidade grega. “Ele tpmou a histéria como
a encontrou e compls com espirito criador as coisas
mais divergentes num todo milagroso...” (Ver o ensaio
Shakespeare da obra citada).

O que Herder exige é espirito local e histérico,
enfim a cor local que iria tornar-se uma das exigéncias
fundamentais do romantismo, ainda salientada por V.
Hugo no Prefdcio a Cromwell (1827). Os personagens
devem ser integrados no seu ambiente natural e histé-
rico; tese que se dirige contra a estilizagdo do drama
cldssico em que personagens ideais se movem em espa-
cos e tempos cénicos quase abstratos, altamente depura-
dos de quaisquer elementos individualizadores. A insis-
téncia na cor local foi, sem davida, um dos fatores que
contribuiram para “abrir’ o drama a um mundo mais
largo e mﬁltiglo e para suscitar a produgdo de pegas
de certo cunho épico, que ndo obedecem & simetria
arquitetonica do classicismo, tendendo, ao contrério, a
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seqiiéncia de cenas soltas, situadas em muitos lugares
e tempos. O desejo de concretizar e individualizar os
personagens, colocando-os no seu ambiente de viva cor
local e conduzindo-os através de um mundo variegado,
fez dos roménticos predecessores do realismo e do
naturalismo. Para isso contribuiu também a tendéncia
roméntica de realgar o caracteristico, em detrimento do
tipico.

¢) Dramaturgia pré-romdntica

Na histéria do teatro épico, e particularmente do
teatro épico moderno, ocupa lugar de destaque a pega
Goetz von Berlichingen (1773), do jovem Goethe (1749-
-1832). Revolucionaria pela sua prosa forte e saborosa,
a obra é constituida por uma seqiiéncia livre de cenas
que abarcam todas as camadas sociais e reproduzem a
atmosfera histérica do século XVI. J4 o niimero de per-
sonagens de certa importdncia — cerca de vinte — para
nio falar dos intmeros figurantes, da ambientagdo de
cenas ém plena natureza, da inserg¢io de quadros com
acampamentos militares, etc., contradiz todas as regras
do estilo cldssico e mostra o forte cunho shakespeariano.
As unidades naturalmente ndo sdo observadas e nisso
Goethe chega a superar a maioria das obras de Sha-
kespeare. O medievalismo da pega cheia de heréis tita-
nicos, assim como a destrui¢io do génio pela mediocri-
dade que o cerca, tornaram-se inspiragio de geragdes
de romanticos. A semelhante tipo de pecas pertencem
também Os Bandoleiros (1781) do jovem Schiller (1759-
-1805). Ao mesmo grupo filia-se, ainda, M. R. Lenz
(1751-1792) que levou a estrutura aberta de Goetz ao
extremo, através do “drama de farrapos” (assim chamado
por causa da seqiiéncia de cenas breves e soltas). Sua
obra dramética é de interesse particalarmente pela re-
volta contra a cena a italiana tradicional, ou seja, contra
o palco ilusionista. Seu teatro iria influir profundamente
no de G. Buechner. Muitos autores do expressionismo,
entre eles o jovem Brecht, foram inspirados por ele.

» Uma das maiores obras da literatura alemi, o
Fausto, de Goethe, tem suas raizes nesta fase pré-ro-
mantica. Com efeito, embora s6 terminada em 183],
Goethe a concebeu em 1770. J4 distanciado do seu
romantismo juvenil, lutou durante décadas com o imenso
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suject, quase renunciando ao seu acabamento por ndo
lhe po%er impor a unidade que, na sua fase cléssica,
se.lhe afigurava de novo importante (Ver I, 3, e). Esse
poema dramético assemelha-se na sua versdo final em
duas partes quase a um mistério medieval, também no
que se refere a seu cunho épico. Todo .0 drama de
Fausto é emoldurado por uma visdo césmica em cuja
amplitude o protagonista se encontra integrado. No
inicio, no “Prélogo no Céu”, Deus e Mefisto — o espirito
negativo — fazem uma aposta pela alma de Fausto,
ambos certos de que acabardo por arrebata-la. O fim,
por sua vez, desenrola-se de novo nas alturas celestes,
quando Fausto, salvo das maos de Mefisto, é elevado
a eternidade, enquanto os anjos cantam: quem sempre
se esforga, impelido por eterna aspiragio, a este podemos
salvar. Semelhante a certas pegas de Claudel, todo o
drama de Fausto, todas as estagbes de sua vida desen-
volvem-se, portanto, dentro da moldura deste mistério
religioso que, embora revestido de feigdes cristds, néo
se define no sentido de qualquer religido positiva. O
cristianismo é, dentro deste drama verdadeiramente uni-
versal, apenas um elemento entre outros.

d) O romantismo

O sentimento de vida dos roméinticos alemies e,

em seguida, do romantismo universal estava determinado
ela experiéncia dolorosa da fragmentagdo: como inte-

Fectuais requintados sentiam-se “alienados” (o termo
surgiu entre eles) da natureza e como que despedagados
entre os polos do intelecto e do instinto, do su f'etivismo
individual e da integragdo no coletivo, da civilizagio e
da inocéncia primitiva. Justamente por serem intelec-
tuais requintados aspiravam a simplicidade elementar
(dai o exotismo e indianismo), e justamente por se
sentirem intimamente dissociados, ansiavam por épocas
que se lhes afiguravam sintéticas e integrais (dai o
medievalismo). O individuo roméntico sente-se aniqui-
lado pelas limitagbes que a sociedade lhe impde. Dai o
“Weltschmerz” (dor do mundo, o famoso “byronismo”),
verdadeiro “mal do século”. Os roménticos atribuiam ao
racionalismo e & civilizagdo as divisdes e separagdes que
infelicitam o homem e que lhe negam a unidade e har-
monia. Caberia A poesia abolir, no seu préprio dominio,
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todos os compartimentos estanques que lhe fragmentam
a integridade. “A poesia roméntica é uma poesia uni-
versal progressiva. Sua destinagio ndo é apenas a de
reunir de novo todos os géneros separados da poesia
e de por a poesia em contato com a filosofia e a retérica.
Devera também misturar ou fundir poesia e prosa, genia-
lidade e critica, poesia artistica e poesia popular (na-
tural)... S6 ela é infinita, como também livre, reco-
nhecendo como’ primeiro principio que a arbitrariedade
do poeta ndo admite nenhuma lei que se lhe imponha”
(Friedrich Schlegel, 116.° Fragmento, publicado no pe-
ribdico “Athenaeum”, 1798-1800).

Contudo, o romantismo alem&o nio produziu obras
dramaticas compardveis as do pré-romantismo, nem s
de Manzoni ou do romantismo francés. Merece ao
menos ser mencionada a dramaturgia de Ludwig Tieck
(1773-1853) — p. ex. O Gato de Botas (1797) — por
causa da arbitrariedade com que o autor cria e destréi
a ilusio, dando vazdo a um espirito lidico que ndo
admite nenhuma restricio por parte do senso comum
e da verossimilhanga. Tieck, bem de acordo com o
manifesto de Schlegel, confunde todos os géneros e
brinca com as préprias convengbes do teatro. Os per-
sonagens conversam com o publico, as paredes do cena-
rio imitam as mesuras dos atores que se inclinam diante
da platéia e a satira e a par6édia realizam verdadeiras
cambalhotas circenses. Em tudo Tieck revela o desprezo
romAntico pela “obra”, cujo acabamento perfeito é posto.
de lado em favor da auto-expressio do poeta.

. Foi ainda a influéncia de Shakespeare que levou
Alessandro Manzoni (1785-1873) & tragédia roméntica.
1l Conte di Carmagnola (1820) e Adelchi (1822) sdo
dramas histéricos de amplo alento épico. Ambas as
pecas introduzem coros lirico-épicos.

e) O teatro ro'méntico francés

Entretanto, a grande batalha contra os cinones
classicos travou-se em Frang¢a. Embora a vitéria fosse
de duragdo breve, ela teve influéncia profunda sobre a
dramaturgia universal moderna. Através da mediagéio
de Madame de Staél, as tendéncias fundamentais do

\

romantismo alemdo foram transmitidas a Franga, h4

69



muito preparada por desenvolvimentos préprios a rece-
ber o germe da rebeldia. Essa disposi¢do tornou pos-
sivel o imenso éxito de uma companhia inglesa que,
em 1827/28 apresentou Shakespeare em Paris. O entu:
siasmo de Victor Hugo (1802-1885) foi tamanho que
chamou Shakespeare “o maior criador depois de Deus”,
No seu prefdcio a Cromwell iria exclamar: “Em nome
da verdade, todas as regras sio abolidas, sendo o artista
senhor de escolher as convengbes que lhe aprouverem,
a comegar pela linguagem que poderd ser prosa ou
verso.” Alfred de Vigny (1797-1863) acompanha esta
proclamagido: “Nada de unidades, nada de distingdes
entre os géneros, nada de estilo nobre.”

A famosa batalha travou-se em 1830, quando a pega
Hernani (Hugo), por assim dizer em face de tout Paris,
isto é, da Franga e do mundo, foi “imposta” pela falange
da juventude contra os defensores do gral tradicional.
Essa vitéria de um pega “irregular” segundo os cinones
classicos — épera antes de Verdi fazer dela 6pera — sé
pode ser plenamente apreciada tomando-se em conta o
enorme peso conservador do classicismo em Franga. A
verdade é que Shakespeare era conhecido no continente
desde os inicios do século XVII. Mas s6 nos meados
do século seguinte, cerca de vinte anos antes de Wieland
apresentar as primeiras tradugbes razodveis na Alema-
nha, sairam dez pegas de Shakespeare numa versio
francesa ao menos sofrivel. De la Place, o tradutor,
chegou mesmo a combater as regras, mas sem reper-
cussido nenhuma — a ndo ser na Alemanha. Em 1792,
numa fase em que os franceses se deveriam ter acos-
tumado a certos excessos pouco decorosos, o publico
gritou de pavor, quando Desdémona foi assassinada em
pleno palco por Otelo, e muitas das senhoras presentes
desmaiaram. Ainda em 1827, a tradugdo da mesma
tragédia shakespeariana (por A. de Vigny) fracassou,
ao que se diz porque o tradutor ousara empregar a
palavra mouchoir (lengo) que destoava do vocabulario
cldssico. S6 diante desse pano de fundo entende-se a
importiincia da vitéria romdntica, ainda assim sé parcial
e de curta duragdo, j4 que as formas mais regulares e
rigorosas do drama se mantinham ao mesmo tempo e
logo se impuseram com renovada forga.

O preficio de Cromwell é de relevancia duradoura
e continna ainda hoje atual. Ao lado do combate as
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regras e da exaltagio de Shakespeare é de importdncia
o realce dado a categoria do grotesco. O dramaturgo
inglés é para Hugo o mestre que soube fundir e plasmar
“num s6 alento o grotesco e o sublime, o horrendo e
o cOmico, a tragédia e a comédia.” O drama deve ser
realista e “a realidade surge da combinagdo... de dois
tipos: o grotesco e o sublime que se entrelagam no
drama, da mesma forma como na prépria vida e na
criagdo...” A verdadeira poesia reside na harmonia dos
opostos. A antiguidade ndo poderia ter concebido o
tema popular de La Belle et la Béte (A Bela e a Fera);
s6 Shakespeare teria conseguido unir o antagdnico, pa-
ticularmente o terrivel e o burlesco. As feiticeiras de
Shakespeare seriam bem mais horriveis que as eumé-
nides gregas.

Nao é preciso salientar o impacto violentamente
anticlassico que se anuncia nesta teoria do grotesco, da
fusdo do tragico e do comico, verdadeira justificagdo
estética do feio e do disforme. Tais idéias ndo sé iriam
ter amplo futuro na van%uarda teatral, de Jarry a Ionesco
— toda ela antiaristotélica —, mas manifestam-se tam-
bém no expressionismo, inspirado nas préprias fontes
pré-roménticas da literatura alemd. Semelhantes con-
cepgdes irjam influir ainda no teatro épico de Claudel
e Brecht, particularmente com o fito de suspender a
ilusdo e apoiar o teor didatico. Pois o grotesco tende
a criar “eFeitos de distanciamento”, tornando estranho
o que nos parece familiar.

f) Shakespeare

A enorme influéncia de Shakespeare sobre o drama
roméntico, em especial sobre os impulsos épicos dessa
dramaturgia, tornou-se patente nesta ligeira abordagem
histérica. Seria, no entanto, pouco preciso chamar a sua
obra de épica. H4, sem duvida, fortes tragos épicos,
particularmente nas suas pegas histdricas, ao todo dez,
sobretudo em torno dos reis Richard e Henry, cujo
conjunto, em forma de crénica, é uma verdadeira “Iliada
do povo inglés”. Algumas dessas pegas, além de apre-
sentarem introdugbes e comentérios narrativos, levam o
parcelamento das cenas a extremos semelhantes aqueles
que se encontram nas obras de Lenz e Buechner ou
numa das mais belas pegas romanticas, Lorenzaccio
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(1834), de Alfred de Musset (1810-57). Em geral,
porém, o autor de Macbeth mantém-se eqiiidistante tanto
de um teatro rigoroso como do teatro épico & maneira
do medieval, claudeliano ou brechtiano.

Os tragos freqiientemente épicos da obra shakes-
peariana sdo, em geral, contrabalangados pela unidade
da agdo que se impde aos elementos episédicos. As
pegas tém inicio, meio e fim. A sua dramaturgia apre-
senta, sem duvida, um mundo .bem mais amplo e varie-
gado do que a rigorosa. Suas pegas sdo “abertas”, em
certa medida antiaristotélicas. Mas nem toda a drama-
turgia aberta é acentuadamente épica. Assim o teatro
de vanguarda francés é antiaristotélico e é impregnado
de tragos épicos, sem que, contudo, se possa falar em
geral de um “teatrd, €pico”.

" O carater aberto do drama shakespeariano acentua-
-se pela importdncia que a natureza desempenha na sua
obra, assim como os elementos que transcendem o do-
minio puramente humano — p. ex. o espectro de Hamlet
ou as feiticeiras de Macbheth, para nio falar das pegas
em que o elemento magico-maravilhoso faz parte do
contexto total. Esses momentos participam poderosamen-
te da agiio e ndo tém apenas sentido metaférico, como
ocorre em geral no drama fechado. Na obra de Racine,
o mar é mencionado porque as suas ondas se inclinam
perante o poder do heréi, o sol e as estrelas servem
apenas de metaforas para realgar a majestade humana
ou a beleza de uma rainha. Mesmo quando em Fedra
Hipélito é arrastado a morte, vitima de Netuno que
envia um monstro do mar assustando os cavalos atre-
lados ao seu carro de batalha, Racine cuida de apresen-
tar motivos puramente psicolégicos: Hipdlito negligen-
ciou os exercicios e os seus cavalos ndo o conhecem mais,

Também o aparecimento de vérias camadas sociais
contribui para dar a-muitas obras de Shakespeare um
cunho aberto, ainda acentuado pela multiplicidade dos
lugares e a extensdo temporal. Mas o principio funda-
mental da Dramética — a atualidade dialégica, a obje-
tividade e a posi¢io absoluta do seu mundo que rara-
mente é relativizado por algum foco narrativo a partir
do qual se projetem os eventos e agdes — justifica
considerar a obra de Shakespeare como exemplo de uma
Dramatica de tragos épicos, sem que se possa falar de
uma dramaturgia e muito menos de um teatro épicos.
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O palco shakespeariano, que avanga- para dentro do
publico, cercado por este de trés lados, cria acentuada
proximidade entre atores e espectadores. Isso decerto
nio favorece a ilusdo a qlue aspira em geral o teatro
rigoroso. Contudo, a f4bula das pegas shakespearianas
desenvolve-se com poderosa necessidade e motivagio
internas, apesar da freqiiente descontinuidade das cenas
e da ruptura da ilusdo por elementos cémico-burlescos.
Esse rigor do desenvolvimento interno corresponde a
um teatro ilusionista. Nisso Lessing tem razao, ao con-
siderar Shakcspeare superior aos classicos franceses na
criagdio de uma atmosfera intensamente emocional e na
obtengdo do efeito catartico exigido por Aristételes.

73




PARTE III: A ASSIMILACAO DA TEMATICA NARRATIVA




8. GEORGE BUECHNER

a) Observagoes gerais

Quask todo o século XIX — excetuando-se o breve inter-
ladio romantico — é dominado pelo que se convencio-
nou chamar de “pega bem feita”, adaptagdo superficial
aos padrdes rigorosos da tragédia classica. Os principios
aristotélicos dominam também na teoria. Isso vale par-
ticularmente para os paises latinos, onde a tradigdo
classica nunca deixou de exercer influéncia. Nio se
aplica na mesma medida & Inglaterra e aos paises ger-
ménicos, onde o classicismo teve, na pratica literaria,
menor penetragdo. Talvez seja essa a razdo por que a
dramaturgia nérdica se abriu com mais facilidade a uma
nova temética que forgosamente tendia a dissolver a
estrutura rigorosa. E caracteristico que até hoje a par-
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ticipagdo francesa na “vanguarda francesa” seja relati-
vamente pequena.

b) A experiéncia do vazio

Simplificando a complexa situagio alemd por volta
de 1830, pode-se dizer talvez que a experiéncia funda-
mental de Buechner (1813-1837) foi a da derrocada dos
valores idealistas da época anterior, ante o surgir da
concepeio materialista, ligada ao rapido desenvolvimento
das ci¢ncias naturais. Essa expericncia se associava ao
fracasso dos seus impulsos revolucionérios de socialista
radical. A derrocada dos ideais e esperangas suscitou no
jovem escritor uma sensagdo de vazio. O mundo se lhe
afigurava sem sentido, absurdo; o advento das novas
concepegdes que pareciam despir o homem da sua liber-
dade e dignidade, encarando-o como joguete das forgas
histéricas e de determinagdes naturais, somente poderia
reforgar a visdo niilista de Buechner.

A experiéncia de um mundo vazio e absurdo leva
muitas vezes a redugio da imagem do homem que se
torna grotesca, particularmente quando é oposta a ima-
gem sublime do heréi classico. Na redugdo zoolégica
do homem, na fusio e na dissoniincia do sublime e
do inferior, reside a origem do grotesco na obra de
Buechner. Sentindo-se aniquilado pelo “horrendo fata-
lismo da histéria” que transforma o homem em titere,
faz do automatismo tema fundamental de Morte de
Danton (“Somos bonecos, puxados pelo fio por poderes
desconhecidos”), assim como da comédia Leonce e Lena
e sobretudo de Woyzeck (1836). Ao assassinar a amante
infiel, Woyzeck o faz como um autémato, movido por
uma forga anénima que se manifesta a despeito dele.

¢) A experiéncia da soliddo

Um dos aspectos da obra de Buechner que nos
toca particularmente como moderno é a soliddo de seus
personagens. [4 ndo se trata da soliddo romdntica do
génio, mas da soliddo da “massa solitaria”, concebida
como fato humano fundamental num mundo que, tendo
deixado de ser um todo significativo de que todos par-
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ticipam, se transforma num caos absurdo em que cada
qual permanece forgosamente isolado. Uma das expres-
soes mais pungentes disso é a ironia tétrica do conto de
carochinha narrado por uma velha em Woyzeck, conto
que exprime a esséncia da peca. Precisamente a estru-
tura da narragio infantil, em geral ligada a visdo
mégico-maravilhosa de um mundo em que tudo acaba
bem, é usada para mostrar que as coisas, longe de
significarem mais do que aparentam (como ocorre nos
contos de fada), na realidade significam bem menos:
por trds da aparéncia nido h4 uma esséncia e sim o
Nada (a lua é um pedago de pau podre, o sol uma
flor murcha, etc.). E a crian¢a fica no fim, ao voltar
a terra (que é uma panela emborcada), “totalmente sé.
E af se sentou e chorou e af ainda est4d sentada, com-
pletamente s6.”

A soliddo, ligada ao sentimento do vazio, rompe a
situagdo dialégica e a sua dramatizagio leva, quase
necessariamente, a solugbes lirico-épicas. Com efeito,
nas pegas de Buechner ela nio se revela s6 tematica-
mente mas através da freqiiente dissolugdo do didlogo
em mondlogos paralelos, tipicos de toda a dramaturgia
moderna; revela-se também através da freqiiente excla-
magdo, como falar puramente expressivo (lirico) que
j4 ndo visa ao outro, assim como através do canto
(lirico) de versos populares que encerram a personagem
em sua vida monolégica (I, 2, c), O sentimento do
vazio é também a razao profunda do tédio que tortura
os personagens de Buechner. Esse tema — dos mais
constantes da dramaturgia moderna — contraria um dos
tragos estilisticos fundamentais da Dramética pura, que
exige tensio e conflito, e opde-se principalmente ao
didlogo dramaético (I, 3, g).

d) O absurdo e o tragicomico

A imagem do homem apresentada por Buechner
desqualifica a do heréi tragico, que ¢é denunciada
como falsa. Surge, talvez pela primeira vez, o heréi
negativo que ndo apenas hesita (como, Hamlet), mas
que em vez de agir é coagido; o individuo desamparado,
desenganado pela histéria ou pelo mundo. Bem ao con-
trdrio, a tragédia grega “glorificava a liberdade humana,
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admitindo que os her6is tutassem contra a supremacia
do destino. .. provando pela ‘perda da liberdage reci-
samente esta E)iberdude...” F. W. Schelling (1775-
-1854), Obras, Leipzig, 1914, vol. III, péag. 85). Se
Danton ainda pode ser interpretado, até certo ponto,
como her6i tragico, embora f’é ndo tenha fé em nenhum
valor absoluto pelo qual valesse a pena lutar, a mesma
interpretagdo parece impossivel no caso de Woyzeck.
Nio se pode conceber um herdi, em qualquer sentido
valido, de quem se salienta o fato de ndo conseguir
dominar o musculo constritor. Essa redugio grotesca
do classico heréi, imagem da dignidade humana, a sua
pobre condigdo fisiolégica é essencialmente tragicOmica.
A isso corresponde o ritmo agitado, a rigidez, a preci-
pitagdo excéntrica da pantomima que segue modelos da
“Commedia dell'Arte”. Semelhante estilo — como a tragi-
comédia em geral — ndo sé tende a romper a ilusdo,
mas atribui & pantomima, fendmeno néo-liter4rio mas
profundamente teatral, um papel de grande importincia.
Na medida em que a pantomima se amplia e se impde
no teatro declamado, surge ela como um elemento con-
tririo A situagdo dialégica (4 semelhanga do canto e da
musica, enquanto ndo se manifestam na épera em que
sdo convengdo constitutiva e fazem parte da prépria
forma). ‘

e) A estrutura do teatro de Buechner

Particularmente Woyzeck é exemplo de uma dra-
maturgia de fortes tragos épicos. Verdadeiro “drama
de farrapos”, é um fragmento que sé6 como fragmento
poderia completar-se. Como tal, cumpre sua lei espe-
cifica de composigdo pela sucessdo descontinua de cenas
sem rigoroso encadeamento causal. Cada cena, ao invés
de funcionar como elo de uma agio linear, representa
um momento em si substancial, que encerra toda a
situagdo dramética ou, melhor, variados aspectos do
mesmo tema central — o desamparo do homem num
mundo absurdo. A unidade é alcangada ndo s6 pelo
personagem central, mas também pela atmosfera de
angustia e opressdo que impregna as cenas, assim como
pelo uso de leitmotiv: o do sangue e da cor rubra, o
da faca e de outros momentos lirico-associativos que
criam uma espécie de coeréncia baladesca.
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A desordem do mundo reflete-se no pontilhismo e
na seqiiéncia solta das cenas, falta de concatenagio que
se repete nas oragdes e na forma alégica do discurso.
Jean Duvi§naud mostrou que a apresentagao de Woyzeck
exige qualquer tipo de palco simultineo, talvez & ma-
neira medieval, nio podendo ser enquadrada na cena
a italiana que produz uma profundeza e unidade pers-
pectivicas correspondentes a profunda transparéncia psi-
colégica do teatro classico. “Os dramaturgos da escola
classica exigem da psicologia o que Buechner exige da
encenagdo imagindria. E que Buechner impde a seus
heréis um movimento cuja origem nido se encontra ‘na
sua alma’ e sim no mundo” (Buechner, Ed. L'Arche,
Paris, 1954, pag. 119).

O movimento que nio parte do intimo pessoal (pois
talvez haja também um intimo impessoal, andnimo, in-
consciente) do individuo ndo pode ser traduzido pela
palavra ou pelo didlogo; exige recursos visuais para
mediar o amplo movimento exterior, executado pela
rapida sucessio de afrescos que apresentam recortes
variados do mundo social, da natureza, do universo
infra ou meta-humano (elementos quase inteiramente
eliminados do drama fechado, ao menos enquanto pre-
senga palpédvel).. Esse movimento ¢ intensiticado pela
pantomima expressiva que preenche fisicamente os vaos
deixados pelo discurso falho. A rdpida sucessio de
afrescos, a conseqiiente eliminagdo da perspectiva pro-
funda da psicologia e da cena a italiana criam uma
nova concepgdo do espago cénico, espécie de perspectiva
com varios pontos de fuga. O que resulta é uma com-
posi¢io mais plana, quase de painel; o personagem nio
se ergue no espago, livre e destacado do fundo, dialo-
gando lucidamente em versos simétricos, mas agita-se e
se contorce e se debate, enredado no labirinto do mundo,
sem ter a distdncia necesséria face aos homens e as
coisas — das quais o titere mal se emancipou — para
superar o balbuciar tosco que se prolonga no desespero
mudo da pantomima.

81




9. IBSEN E O TEMPO PASSADO

a) Inicios épicos

GERALMENTE ndo se realgam as fortes tendéncias épicas
da primeira fase de H. Ibsen (1828-1906), visiveis em
pegas como p. ex. Os Herdis em Helgelund (1857), Os
Pretendentes ao Trono (1864) e Brand (1866)., Essas
tendéncias acentuam-se em Peer Gynt (1867) — “poema
dramdtico” como Brand. A agio de Peer Gynt inicia-se
no comego do século XIX, termina na década de 1860
e desenrola-se na Noruega, nas costas do Marrocos, no
deserto do Saara, em pleno mar, etc. E forte o elemento
extra-humano que intervém: feiticos, magias, duendes,
andes, etc. Com efeito, Ibsen pensava de inicio escrever
ndo uma pega e sim uma epopéia — o que também
se refere a Brand. Mas se nesta pega o conflito ainda
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tem forte cunho dramético (no sentido estilistico), em
Peer Gynt defrontamo-nos com uma seqiiéncia de qua-
dros estaticos ou de eventos variados, entim de episédios
ou “estagdes” que ilustram a vida do protagonista.
Misica e dangas completam o teor épico da pega.

O cunho mais dramético de Brand decorre do pr6-
prio carfter do heréi. Brand é um homem voluntarioso
que luta por valores elevados e é, em todos os sentidos,
um verdadeiro heréi dramético, ao passo que Peer é
um homem inconstante, sem vontade prépria, um fan-
tasista inconseqiiente, sem ideal objetivo, joguete das
situagdes; personagem (éue desde logo nio se presta
para ser her6i de um drama rigoroso, j& que de sua
atitude ndo pode decorrer nenhum conflito profundo
entre protagonista e antagonista. Depois de uma vida
de prazeres ¢ desilusoes, Peer acaba aprendendo que
lhe falta identidade intima e que se assemelha a uma
cebola da qual se pode tirar casca por casca sem que
surja o carogo. No fim pede que se lhe escreva sobre
o timulo “Aqui repousa Ninguém”,

b) Dramaturgia rigorosa e tema épico

No entanto, a fama universal de Ibsen baseia-se
nas “pegas burguesas” ou sociais da préxima fase que
se inicia com Os Pilares da Sociedade (1877) e Nora
(1879) (Casa de Boneca), obras de critica e desmas-
caramento da sociedade burguesa. Estas pegas tendem
4 estrutura rigorosa e os tragos épicos sdo quase por
completo eliminados. A. agio é comprimida e de uma
unidade absoluta. O mesmo ocorre nos Espectros
(1881), drama cujo tempo chega a ndo ultrapassar as
famosas 24 horas. De semelhante rigor é John Gabriel
Borkman (1896) que se passa numa noite de inverno
em uma casa rural. Também as outras pecas desta série
apresentam encadeamento rigoroso, cuidadosa motivagao,
verossimilhanga mdxima e sao construidas segundo um
esquema de exposigdo, peripécia, climax e desenlace.

Mas sdo precisamente estas obras de rigor classico
que revelam uma verdadeira crise da Dramdtica pura,
devido a tematica de vérias dessas pegas que € essen-
cialmente épica. O fato é que a agho decisiva delas
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nio se desenrola na atualidade, Unica dimensao temporal
acessivel & Dramdtica pura, e sim no passado. Trata-se
de pegas de recordagio; os personagens principais vivem
(uase totalmente no passado, como que fechados na
intimidade lembrada cllue os isola dos outros personagens.
S6 gragas a um golpe de forga se torna possivel o
didlogo inter-humano que dever4 revelar este passado
imenso que pesa sobre as suas vidas. Nisso se manifesta
a arte de Ibsen que consegue com maestria encobrir o
tema épico pela estrutura dramética, através de uma
agdo acessbria que se desenvolve na breve atualidade
de um ou dois dias. Mas esta agdo atual, dramética,
nio disfarga o fato de que os eventos fundamentais sdo
do passado e que a evocagdo dialogada do acontecido,
por mais magistral que seja e por mais que atualize
os vérios eventos do passado, ndo consegue captar em
termos cénicos o préprio tempo, a nuvem do passado
como tal que sufoca a vida desses personagens. O tempo
tornado tema é essencialmente do dominio épico e foi
realmente um dos grandes temas do romance burgués,
desde A Educagdo Sentimental (Flaubert) e A Procura
do Tempo Perdido (Proust) até A Montanha Mdgica
(Th. Mann). E somente “a desorientagdo completa da
literatura moderna que propds a tarefa impossivel de
representar dramaticamente desenvolvimentos, decursos
temporais paulatinos” (Georg Lukacs, Die Theorie des
Romans — Teoria do Romance —, obra escrita em
1914/15, nova edigao Ed. Luchterhand, Neuwied, 1963,
pég. 125). Essa opinido, todavia, somente tem validade
no tocante ao drama rigoroso.

¢) O drama analitico

A compressio de um vasto passado nas poucas
lioras de um presente dramético é tipica da pega anali-
tica em que a agdo nada é sendo a propria anélise dos
personagens e de sua situagdo. Desta forma, a parte
inicial em que o piblico é posto a par da situagio dos
personagens e dos eventos anteriores, isto é, a exposigao,
passa a ser a acdo essencial da pega. Assim, um material
complexo pode ser revelado no decurso de um didlogo
dramético conciso, observando-se unidade completa de
agdo, tempo, lugar, etc. O exemplo cléssico do drama
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analitico é Edipo Rex, de Séfocles, peca em que o pas-
sado do herdi, o fato de ele ter assassinado o pai e
casado com a mdie, é revelado em poucas horas, sendo
que essa revelagio do passado é quase toda a agéo da
tragédia. Uma vez que esta obra é considerada uma
das realizagdes méaximas da dramaturgia universal e Os
Lspectros se aproximam na perfei¢io analitica desse
modelo — a pega foi muitas vezes comparada ao Edipo
— dever-se-ia supor que o tempo passado é tema dos
mais adequados ao drama rigoroso. Com efeito, como
Edipo, a obra de Ibsen é, quase toda ela, uma longa
exposi¢io do passado, comprimida em 24 horas e num

s6 lugar.

d) Os Espectros

A agio atual apresenta-nos a Sra. Alving, cujo filho
Osvaldo acaba de voltar de Paris, com uma doenga que,
como se revela, lhe afeta o cérebro. Deverd ser inau-
gurado um Lar de Criangas, construido com o dinheiro
deixado pelo marido da Sra. Alving, hd muito falecido.
Este Lar é destruido por um incéndio e o filho enlou-
quece no fim, depois de se ter rapidamente enamorado
da empregada da casa, filha ilegitima do pai falecido.
Nio se pode negar que Ibsen reuniu uma quantidade
quase incrivel de acontecimentos “dramaticos” em tdo
breve espago de tempo. Mas toda essa agio formidavel
tem apenas a fun¢io de revelar o passado da perso-
nagem principal, Sra. Alving: o terrivel matrimo6nio
“burgués” com o marido libertino, o seu amor ao pastor
Manders que a repeliu (receoso das convengdes bur-

uesas ), a lenta sufocagdo da sua vida pelos “espectros”
ga convengio, pela pressio do ambiente e pela estrei-
teza da cidade; a constru¢io mentirosa de uma imagem
ideal do pai perverso, para iludir o filho, propositada-
mente afastado. Todo esse passado é evocado por um
didlogo elaborado com imensa arte, mas que muitas
vezes ndo consegue encobrir as dificuldades com que
Ibsen lutou para, com relativa naturalidade, proporcio-
nar ao “tempo perdido” um minimo de atualidade cénica.

Entretanto, os “espectros” manifestam-se ndo sé atra-
vés das convengdes evocadas, mas em plena atualidade,
através da heranga biolégica que se manifesta na terrfvel
doenga de Osvaldo, vitima atual do passado devasso do
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pai. Mas ainda essa doenga e a prépria libertinagem
do pai sdo apenas mais um motivo para revelar ou
desmascarar a culpa fundamental da prépria Sra. Alving
que, devido aos preconceitos puritanos, ndo conseguiu,
num passado remoto, dar ao marido a felicidade matri-
monial que lhe teria possibilitado uma vida normal e
sadia.

Portanto, verifica-se que toda a agdo atual nada

mais é que ocasido para revelar ao piblico o passado
fntimo e privado da personagem principal (Sra. Alving),
largamente conhecido por ela mesma. Em Edipo veri-
fica-se precisamente o contrdrio: o passado — o mito
— é conhecido do publico e ndo lhe precisa ser reve-
lado; ele é do dominio geral da posteridade reunida no
teatro ateniense. O passado é revelado a personagem
central, ao préprio Edipo, que dele nada sabia. Desta
forma, em Edipo o passado é transformado em atuali-
dade. Edipo, nada sabendo, é atingido em cheio pela
revelagio do seu passado; o drama é plena presenga
atual, O passado é fungdo da atualidade, ao passo que
em lbsen a atualidade é fungdo do passado. Este ndo
chega a ser plenamente atualizado, visto a personagem
central o conhecer em esséncia, nio sofrendo o choque
e a tortura do descobrimento. O tema de Edipo ndo é |
realmente o tempo passado como tal, mas a terrivel = |
descoberta pela agdo atual do heréi. A sua prépria agdo ‘
o destréi; a verdade revelada é atual, Edipo é de fato
“a ferida do pais”, ferida que precisa ser eliminada para
libertar a cidade da peste. Ele é e continua realmente
o assassino do pai e o marido da mae. Osvaldo, ao
contrdrio, é apenas a vitima de um passado que, como ‘
tal, é o tema central da pega. E ndo é apenas este |
ou aquele evento passado que é tema e sim o peso 1
petrificado do tempo, como decurso que deprava, len- 1
tamente, as vidas. O tema é toda a vida malograda.
Este tema é essencialmente épico (Ver a andlise de
Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas — Teoria
do drama moderno —, Ed. Suhrkamp, Frankfurt, 1956,
pags. 18-27).

e) A memoria

Nesta dramaturgia de forma rigorosa, embora de
contetdo épico, é de importincia constatar o tema da
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recordagdo. A memoéria encerra o individuo na sua
propria subjetividade, isola-o e suspende a situagdo dia-
[6gica, bédsica para o drama rigoroso. Ademais, o sujeito
atual tende a objetivar o sujeito passado, estabelecen-
do-se, deste modo, a tipica oposigdo sujeito-objeto da
Epica (I, 2, ¢). Isso acontece na obra de Ibsen, mas
de modo algum em Edipo. A preponderfncia da me-
mdria de qualquer modo suscita um processo de subje-
tivagio. Verifica-se, pois, que j4 em Ibsen se encontram
os germes de um processo que irid pér em questdo a
prépria possibilidade do didlogo inter-humano.
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10. NATURALISMO E IMPRESSIONISMO

a) O naturalismo e a Dramitica pura

O w~arturaLismMo de que Ibsen é um dos maiores
expoentes parece, pela sua prépria concepgdo do homem,
pouco adequado a uma dramaturgia de rigor aristoté-
lico. Influenciado pelas ciéncias biolégicas e sociais,
concebe o homem como ser determinado por fatores
hereditirios e pelo ambiente. Com efeito, sdo esses os
fatores determinantes em Espectros. E a propria estru-
tura rigorosa das suas pegas sociais que o impede de
apresentar em termos cénicos as forgas sociais. Sugere-as
apenas mediante o efeito delas sobre os personagens.
Estes agem e reagem, alguns deles vigorosamente, o
que imprime as pegas ibsenianas, também no que se ;
refere aos tragos estilisticos, cardter dramético. Mas 1‘
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precisamente isso contradiz a prépria teoria naturalista,
segundo a qual o homem é um ser determinado por
fatores andnimos.

No fundo, o drama rigoroso ndo se ajusta i ten-
tativa béasica do naturalismo de pdr no palco a realidade
tal qual ela se nos d4 empiricamente. Esse empenho
ndo permite a estilizagio e a selegdo severas da tragédia
cldssica. A vida como tal nio tem unidade, os eventos
normais ndo se deixam captar numa agdo que tem
comego, meio e fim. Na medida em que desejam apre- .
sentar no palco apenas um recorte da vida, os autores
naturalistas sio quase forgados a “desdramatizar” as
suas pegas para tornar visivel o fluir cinzento da exis-
téncia cotidiana.

b) O cotidiano de Tchekhov

Tal tendéncia se nota realmente na obra de A. P.
Tchekhov (1860-1904), que nem por isso ou precisa-
mente por isso € um dos mais importantes dramaturgos
dos fins do século passado. Sua influéncia sobre o
teatro contemporéneo é incalculdvel. O cunho épico da
sua dramaturgia foi cedo reconhecido pelo Comité de
Leitura dos Teatros Imperiais da Russia czarista que
lhe recusou uma das pegas com o comentdrio de que
se tratava de uma “narragio dramitica” e nio de um
drama. O Comité realga o “cotidiano anticénico” e
critica a “seqiiéncia de cenas isoladas”, assim como o
acumulo de “detalhes infiteis” (Nina Gourfinkel, em:
Revue d’Histoire du Thédtre, Paris, IV, 1954, pag. 256).

Um dos grandes problemas do naturalismo foi o de
desencadear acontecimentos dramditicos num ambiente
de estagnagio e modorra — ambiente tipico das inten-
¢Oes naturalistas. Ibsen resolve o problema" freqiiente-
mente pela chegada de algum personagem exterior a
este ambiente (p. ex. Osvaldo em Os Espectros) ou
algum outro acontecimento excepcional que precipita a
agao dramética. Também G. Hauptmann recorre a este
estratagema. (Presos a uma dramaturgia tradicional,
apesar da tematica que j4 a ultrapassa, nutrem a idéia
de que drama significa antes de tudo “conflito” (o que
realmente é trago estilistico importante da dramaturgia
rigorosa)® Tchekhov, em vez de dar a tais dificuldades
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uma solugdo semelhante, faz desse problema formal o

préprio tema de suas pegas: o “drama” passa a consistir
precisamente na falta de acontecimentos. Com isso,
Tchekhov levou o naturalismo as suas Gltimas conse-
qiiéncias e 4 sua auto-superagdo num impressionismo em
que todos os contornos se esgargam na riqueza das
nuangas. Na vida, disse, “a gente come, bebe, faz a
corte, diz asneiras. E isso que se deve ver no palco.”
Destarte };’retende escrever uma pega em que 0S perso-
nagens “chegam, vdo embora, almogam, falam da chuva
e do bom tempo, jogam baralho — e tudo isso ndo pela
vontade do autor, mas porque é assim que isso se passa
na vida verdadeira” (cit. por Sophie Lafitte, Anton
Tchekhov, Ed. Rowohlt, Hamburgo, 1960, pag. 84). E
realmente com imenso cuidado que Tchekhov desdra-
matiza as suas pegas, pois que é na inagdo e nio na
a¢do que consiste o “drama” dos seus protagonistas,
heréis negativos, anti-heréis de que logo, de Kafka a
Beckett, se encherd a literatura narrativa e teatral. E
légico que em tais pegas paradas ndo pode haver “curva
dramética” e muito menos podem surgir neste mundo
os grandes conflitos que suscitam o tragico. Faltam as
pecas de Tchekhov muitos tragos estilisticos dramaéticos
e tal auséncia decorre do préprio tema do cotidiano.
Ademais, ndo pode haver conflitos profundos onde nio
h4 fé — qualquer fé — que possa ser mola de agio.
Os seus personagens se degradam porque lhes falta uma
“idéia central”, um “foguinho a distincia” (Tio Vénia).
As classes superiores, neste mundo da provincia russa
dos fins do século passado, ndo vislumbram mais ne-
nhum valor capaz de levar ao empenho. O homem ji
nio se confronta com nenhuma tarefa significativa.
Nenhum raio celeste o fulmina, nenhum demonio o des-
pedaga — a ndo ser o do tédio, segu’ndo Schopenhauer
“o permanente demdnio doméstico dos mediocres”. Mas
esse demOnio ndo atua por via de intervengdes fulmi-
nantes. Os personagens de Tchekhov decaem, decom-
pdem-se lentamente. Envolve-os um profundo desalento.
Inertes e apéticos, vivem entregues aquela melancolia
que Kierkegaard chamou de mie de todos os pecados
— o pecado de ndo querer profunda e autenticamente;
e isso se refere mesmo aqueles personagens que traba-
lham febrilmente. Nao acreditam no sentido deste tra-
balho; dai a imensa fadiga que este lhes causa.
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¢) O tédio dialogado

Apresentar personagens imersos no deserto do tédio
— esse taedium vitae em que a existéncia se revela como
0 vdcuo do Nada — personagens que vivem no passado
saudoso ou no futuro sonhado, mas nunca na atualidade
do presente, talvez seja o tema mais épico e menos
dramdtico que existe (Ver 111, 9, b, ¢, d).*O drama
rigoroso instaura seu tempo tenso através de transfor-
magdes suscitadas pela dialética do didlogo, este por
sua vez expressio e mola da agdo. Cada sentenga é
prenhe de futuro, através do jogo de réplicas e tréplicas.
O que se nota sio as transformagbes, nio o decurso do
tempo condicionado por clas.® Todavia, quando nio ha
transformagdes, mas apenas a monotonia cinzenta do
tédio, é o proprio tempo vazio que passa a ser focalizado
e no mesmo momento o tempo se coagula. Para repre-
sentar este tempo, que ji ndo é apenas condigio des-
percebida dos eventos e sim tema central, Tchekhov
tinha de modificar o didlogo, dando-lhe fungio diversa.
Ele j4 ndo é instrumento da comunicagio antitética e
expressio da agdio inter-humana suscitando transforma-
¢Oes. Ja quase ndo tem fungio apelativa, trago estilistico
importante do didlogo dramdtico, visto nele se tratar
da atuagio e do influxo de um personagem sobre outro,
da necessidade de impor-se ao antagonista (I, 3, g).®Ao
invés disso, o didlogo passa a ter fungdo sobretudo
expressiva, ou seja lirica (o que representa na estrutura
dramdtica fungiio retardante, épica)® Debaixo da troca
superficial de comunicagbes revelam-se estados emocio-
nais, aquela “corrente submarina” de que fala Stanis-
lavski. O didlogo é eivado de entrelinhas expressivas e
passa a compor-se em larga medida de mondlogos
paralelos, cada personagem falando de si sem dirigir-se
propriamente ao outro. E uma espécie de cantarolar
que suspende a situagdo dialégica (I, 2, c). Desta
forma o tédio, o lento  passar do tempo, ndo é apenas
representado por recursos 6bvios — os relégios, o cons-
tante bocejar, a sonoléncia e o torpor dos personagens,
o demorado esquentar do samovar, a longa espera do
ché e seu lento esfriar. E o-préprio didlogo que par-
ticipa do retardamento do tempo. Em vez de produzir
transformagdes pela dialética comunicativa, isola os per-
sonagens, exprimindo essa paralisia da alma, j& por si
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evidente em seres que ndo vivem em interagdo atual,
mas que se escondem na “concha” das suas vivéncias
subjetivas, ligadas ao passado relembrado ou ao futuro
utépico. Nada mais caracteristico a esse respeito que o
“dialogo” entre Andrei e Ferrapont, o continuo surdo
(Trés Irmas). Com efeito, Andrei s6 fala porque o
outro ndo o entende: “Acho que ndo lhe diria nada se
vocé ouvisse bem”.

d) O esvaziamento do didlogo

Outro recurso é o esvaziamento do didlogo (ante-
cipando lonesco e Beckett), o seu esgotar-se em rodeios,
“conversa mole” e “detalhes inuteis”, o seu girar em
circulo, ondular chocho e difuso, de repeti¢do a repe-
ticlo, entremeado daquelas caracteristicas exclamagdes
de “nio importa”, “tanto faz”, “é tudo a mesma coisa”,
que demonstram a auséncia de valores significativos,
capazes de estimular o “querer profundo e auténtico”.
Af se enquadram também os longos e numerosos silén-
cios, caprichosamente acentuados por Stanislavski nas
suas famosas encenacdes. Além de darem ressonincia
a0 “murmurio das almas”, abrem um hiato ao bocejo
quase audivel do tempo oco e da “mé eternidade”, sem
contetdo.

e) A falta de agdo posta em agdo

Tchekhov talvez seja o exemplo mais perfeito de
um dramaturgo, cujas pegas, embora conservem basica-
mente a estrutura da Dramética, contém, todavia, forte
teor de tragos estilisticos lirico-épicos, unica maneira de
resolver os problemas propostos pela temética da sua
obra. Ibsen é bem mais rigoroso; além de conservar a
estrutura da Dramética chega a acentuar os tragos esti-
listicos dramaticos. E nas pegas burguesas “dramaturgo
dramético” quase puro. Mas a sua temdtica j4 tem forte
teor épico e a imposigdo da estrutura rigorosa ndo s
prejudica a temética, mas produz também certo artifi-
cialismo  formal, émbora muito bem encoberto. Em
compensagdo obtém poderosa concentragio da agdo. O
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choque de vontades se realga pela curva nitida de peri-
pécia e catdstrofe. A estrutura aristotélica lhe possibi-
lita abeirar-se em algumas de suas pecas da auténtica
tragédia (o que ndo implica um juizo de valor).
Tchekhov notou o artificialismo de Ibsen e se ma-

nifestou a respeito; é por isso que lhe preferiu o jovem
Gerhart Hauptmann (1862-1946).

f) Gerhart Hauptmann e as forcas anbénimas

Na sua pega Antes do Nascer do Sol (1889), o
jovem naturalista se esfor¢ou por realgar o mundo im-
pessoal, o ambiente, as forgas andnimas. Colocar no
palco, como personagem central, o ambiente é em si
um paradoxo. Mesmo se o autor conseguisse traduzir
a pressdo das coisas em didlogo e agdo, pecaria contra
o proprio sentido da sua concepgdo, segundo a qual os
fatores impessoais ultrapassam e desqualificam a pessoa.
A prépria concepgdo naturalista, que entrega o mundo
humano a determina¢io de forgas an6nimas, ndo arti-
culadas e ndo articulaveis, desautoriza o di4logo e a
agdo consciente e livre. O ser determinado por forgas
exteriores a ele ndo pode constituir personagem da
Dramatica rigorosa.

g) O narrador encoberto

A pega mencionada apresenta uma familia de cam-
poneses corrompida pelo alcoolismo e 6cio a que se
entrega depois da descoberta de carvdo na sua proprie-
dade. O vicio transforma os personagens em seres pas-
sivos e inarticulados. A tnica personagem pura, a filha
mais jovem, vive isolada e, por assim dizer, emudecida.
Trata-se de uma “situagdo”, de um “estado de coisas”,
que néo oferece qualquer possibilidade de uma progres-
sio dramética auténoma. Toda agdo dramitica, desen-
volvida a partir desta situagdo, forgosamente a falsifi-
caria, dando movimento e devir atual a um “estado”
que, na prépria intengdo do autor, deve ser estagnagdo
e uniformidade compacta. O recurso que Hauptmann
usa para “dar corda” a este mundo petrificado é tipica-
mente épico: um pesquisador social visita a famflia cuja
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situagdo, tornada objeto de investigagdo, é revelada ao
espectador a partir da perspectiva do estranho. O
mundo da familia camponesa é projetado a partir de
um sujeito que nos “mostra” o objeto das suas indaga-
¢oes. Declara-se exatamente a atitude épica definida por
Schiller: o publico (seguindo o soci6logo) move-se em
torno da agdo que parece estar em repouso (I, 3, e).
Hauptmann ndo reconheceu esta estrutura e envolve o
narrador-soci6logo em amores com a filha — o que
desencadeia a agdo dramdtica. E quase como se o nar-
rador homérico — que se dirige as musas pedindo-lhes
inspiragdo — se envolvesse em lutas com gregos e troia-
nos ou ficasse magnetizado pelo canto das Sereias.

h) Os Teceloes

Um cldssico do drama de tendéncias épicas é a pega
Os Teceloes (1892). A obra literalmente “descreve” a
revolta dos teceldes da Silésia (1844) ou, mais de perto,
a situagdo econémico-social que provocou a revolta san-
grentamente sufocada. Uma série de “quadros”, sem
encadeamento e progressio inerente, é “escolhida” pelo
autor (ja que a prépria dialética das cenas ndo assegura
o desenvolvimento) para “ilustrar” as condigdes de
desamparo e sofrimento em que se debatem os tecelGes.
E precisamente o carater largo, épico, disperso do
desenho que consegue concretizar a atmosfera opressiva
e pesada, essencial ao propdsito do drama. Também
nesta pega sdo introduzidos personagens estranhos ao
ambiente para que se justifique a descri¢do dele. Desta

forma o texto se dissolve, no fundo, numa série de

comentérios, monélogos e perguntas sem resposta. Em
cada cena surgem novas figuras, de modo a ndo haver
unidade de agio e nem sequer continuidade progressiva,
A base de um nutcleo de personagens que possa cons-
tituir-se em mola de uma agdo coerente. O que h4 é
o esbogo episédico de um estado simultineo, com perso-
nagens que vivem lado a lado, mas nio em comunicagio,
nem mesmo a do choque. A descarga emocional do
coletivo parcclado ndo se manifesta através do didlogo
e sim mediante o coro que, no “Canto dos Teceldes”,
d4 vazdo as tensdes acumuladas (Ver Peter Szondi, op.
cit., pag. 52 e segs.).
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Aplica-se a esta forma o que Alfred Doeblin disse
da obra épica: ao contririo do drama, ela poderia ser
“cortada pela tesoura em varios pedagos que, ainda
assim, se mantém vivos como tais”. E desnecessario
dizer que a pe¢a ndo tem propriamente um fim, exigén-
cia fundamental no drama cldssico; nem poderia té-lo
porque sua pretensdo ndo é apresentar um microcosmo
cénico auténomo que, como tal, tem principio, meio e
fim no palco. Sua pretensdo é apresentar uma “fatia” da
realidade e ndo uma pequena totalidade em si fechada.
Nido é a pega como tal que se finda (pois a realidade
continua), mas é o “narrador” que d4 por encerrada a
peca num momento arbitrariamente escolhido (sem que
se saiba do resultado da revolta), quando um persona-
gem “inocente”, introduzido no quinto e Wltimo ato,
morre atingido por uma bala casual.

i) Curva dramdtica e tracos épicos

A discussio destes problemas, longe de visar a
intuitos normativos ou juizos de valor, tem apenas o
fito de esclarecer as razdoes que levaram finalmente ao
uso consciente de formas de dramaturgia épica, depois
de uma fase em que os autores se serviam delas, em
grau major ou menor, com a consciéncia pesada ou
mesmo inconscientemente, Ainda Hauptmann julgou
necessario defender-se contra a critica de ter “dissolvido”
o drama devido 4 forte componente épica: “Muitas
vezes censuraram a forma épica aparente dos meus
dramas. Injustamente. Os Teceldes, p. ex., tém sem
davida uma curva dramética. Do 1.° ao 4.° ato h4 uma
elevagio cada vez maior da agdo, no 5.° ato segue-se
a queda” (de uma entrevista citada por Fritz Martini
em Der Deutschunterricht, Stuttgart, caderno V, 1953,
pag. 83). Observa-se que Hauptmann usa o termo “dra-
matico” no sentido de “curva dramética” ou “agdo tensa”.
Ora, ninguém nega que um drama de forte cunho épico
possa ter também tragos estilisticos dramaticos.. A efi-
chcia teatral de Os Teceloes estd acima de quaisquer
duvidas. Mas isso ndo quer dizer que ndo possa haver
neste drama, como realmente ha, tracos estilisticos for-
temente narrativos que Chegam a ponto de tornar am-
bigua a prépria estrutura do drama, como género. Com
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efeito, poder-se-ia quase chama-lo de romance drama-
tico se a estrutura dialégica ndo lhe resguardasse a
esséncia do género dramético.
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11. O PALCO COMO ESPACO INTERNO

a) O Ego de Strindberg

Com razio st pisse de August Strindberg (1849-1912)
— do Strindberg da tltima fase — que com ele se iniciou
a dramaturgia do Ego e que sua obra O Caminho de
Damasco (1898) é a céh?la matriz do expressionismo.
Com esta pega inicia-se a subjetivagdo radical da dra-
maturgia, Numa entrevista, Strindberg declarou: “Como
se pode saber o que ocorre no cérebro dos outros...?
Conhece-se s6 uma tunica vida, a prépria...” (C. E.
Dahlstroem, Strindberg's Dramatic Expressionism, Ann
Arbor, 1930, pag. 99). Esta concepgdo nega no fundo
nio sé toda a dramaturgia tradicional como toda a
literatura de ficgdo. Ainda assim, a opinido de Strind-
berg atinge com for¢a demolidora a dramaturgia, sobre-
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tudo esta, na medida em que se propde a colocar no
palco um mundo objetivo, auténomo e absoluto, em que
cada personagem fala, vive e atua de préprio direito
e impulso — convengdo bdsica da Dramética rigorosa
(I, 3, d).

A partir daf evidenciam-se as razdes que forgaram
Strindberg a “epicizar” a sua dramaturgia. Se ¢ possivel
conhecer somente o préprio fntimo, é escusado fingir
que se conhega o de outrem. Toda a dramaturgia ser-
virA apenas para revelar os mistérios da prépria alma
(de um eu central), a partir da qual se projetard —
como meros reflexos, impressbes ou visdes — os outros
personagens, jA sem posi¢io auténoma e sim transfor-
mados em fungdo do Ego central.

b) O Caminho de Damasco

E o “drama de estagdes” (admitindo-se este termo
técnico) que se ajusta melhor do que qualquer outra
estrutura 2 dramaturgia subjetiva. Drama de estagbes
¢ O Caminho de Damasco, imensa trilogia que é uma
verdadeira “paixdo” do Desconhecido, personagem cen-
tral que atravessa os momentos principais de sua vida,
cercado de personagens simbélicos. O heréi destaca-se
nitidamente dos outros, pois estes sé aparecem no en-
contro com este Ego, ficando, pois, relativizados pelo
foco central. A base do drama de estagdes nio é, em
geral, constituida por virias personagens em posigio
mais ou menos igual e sim pelo tnico Ego do herdi.
Seu espago ndo é, pois, basicamente, dialégico. Conse-
guintemente, o monodlogo perde seu carater de excegio,
carter que lhe é inerente no drama rigoroso. Deste
modo é formalmente fundamentada a revelagio ilimi-
tada de “uma vida psiquica encoberta” (P. Szondi, op.
cit., pag. 39).

Com isso, as unidades tradicionais sdo substituidas
pela unidade do personagem central. E este que importa
e nido determinada, fibula em si conclusa que a Aris-
toteles se afigura bem mais importante %o que os
caracteres. Temos de acompanhar o caminho do her6i
através de variados lugares, tempos e acontecimentos.
Assim, a continuidade da agfo se desfaz numa seqiiéncia
solta de cenas sem relagio causal. Cada cena vive por
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si, como ijlha cercada por tempos e lugares exteriores
ao drama, ndo incorporados a ele, ao passo que no
drama rigoroso uma agdo completa se desenrola na sua
totalidade. Visto que as diversas cenas sdo apenas re-
cortes de um desenvolvimento que transborda da obra,
elas se tornam “fragmentos cénicos de um romance”
(P. Szondi, op. cit, pag. 40). Romance que apresenta
a biografia interna do heréi (Ver também as “estagbes”
do mistério, I, 5, b, c).

c) A psicologia profunda

Se acima se falou da “vida psiquica encoberta”,
convém salientar que isso se refere a um nivel psiquico
mais profundo do que o da dramaturgia cléssica, basea-
da na psicologia racional dos séculos passados; psico-
logia cartesiana que torna os personagens transparentes
até o intimo, Os personagens de Racine ou Voltaire
conhecem-se até o fundo de sua alma, mesmo nos mo-
mentos de maior paixdo. Agora, porém, no limiar das
descobertas freudianas, torna-se premente a necessidade
de abrir o personagem ao mundo subconsciente, inaces-
sivel ao Ego diurno de contornos fu'mes e como que
fechado no circulo da sua lucidez classica.® Se no drama
naturalista o “individuo classico” se vé pressionado pelas
forgas externas do mundo-ambiente,'no drama subjetivo,
expressionista, a pressio vem de dentro, dos préprios
abismos subconscientes que se aflguram anénimos e
impessoais da mesma forma que aquelas.®E legftimo
conceber os personagens de O Caminho de Damasco
como projegdes inconscientes do personagem central, a
“Senhora”, p. ex., como materializagio de um anseio ou
desejo onrico. Logo pa 12 cena, o Desconhecido diz
a esta Senhora: “Na soliddo encontramos alguém..
Nao sei se é a outrem ou a mim mesmo que encontro. .

O ar se adensa, povoa-se de germes; comegam a crescer
seres invisiveis, mas que sdo percebxdos e possuem vida.”

De fato, trata-se das revelagBes cénicas do incons-
ciente de um sonhador. O préprio Strindberg chamou
esta obra de “peca de sonho”, no preficio & obra se-
guinte que se chama precisamente Pe¢a de Sonho
(1902). Nesta obra o autor tentou igualmente “imitar
4 forma do sonho, desconexa mas aparentemente 16gi-
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ol Sho suspensas as leis de tempo e espago; a rea-
lidade contribui apenas com uma base diminuta sobre
i qual a fantasia elabora a sua criag¢io e tece novos
padroes: mistura de recordagdes, vivéncias, invengdes
livres, coisas absurdas e improvisagdes. Ha personagens
que se fragmentam, desdobram... volatilizam, adensam.
Mas uma consciéncia paira acima de tudo: a de quem
sonha” (Preficio de Strindberg).

d) A estrutura épica do sonho

Na “narragdo que progride aos saltos” (Prefacio), o
passado mergulhado no pogo do inconsciente e recupe-
rado pela “memdria involuntdria” do sonho surge como
atualidade estranha, como objetivagio em face do sujeito
que sonha, Os personagens estranhos com que se de-
fronta o Eu central nada sio senio marcos do seu pro-
prio passado. Assim, o drama de estagdes permite a
Strindberg projetar cenicamente, atualizar e concretizar
visivelmente no palco um passado que nas pegas de
[bsen somente surge em didlogos por vezes artificiais.
Nesta estrutura é antecipada a manifestagio cénica do
passado que, décadas depois, Arthur Miller e Nelson
Rodrigues iriam ensaiar através das visdes do persona-
gem central (Morte do Caixeiro-Viajante, Vestido de
Noiva). Nestes casos, os recursos usados tém cunho
épico. Os de Ibsen, ao contrdrio, se afiguram rigorasa-
mente draméticos, pois dissolvem o passado intimo em
diélogo inter-humano. J4 as ]projeg()es cénicas do pas-
sado sdo essencialmente monoldgicas e por isso de cara-
ter lirico-épico ®(lirico, por serem expressio de estados
intimos; épico por se distenderem através do tempo;
ademais, o lirico, na estrutura da pega teatral, tem sem-
pre cunho retardante, épico). ®

e) Do impressionismo ao expressionismo

O naturalismo permanece ainda associado a tradi-
¢ao do teatro ilusionista; de certo modo, leva essa tra-
digdo até suas conseqiiéncias mais radicais. Embora a
temética naturalista, como se verificou, j4 contradiga as
formas rigorosas, os autores naturalistas envidam esfor-
cos para salvd-las. Foi Tchekhov que, premido pela
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sua temética, talvez se tenha afastado com mais cons-
ciéncia do rigor formal. O dramaturgo russo de fato
ja supera o naturalismo em dire¢io ao impressionismo.
't propositadamente que desfaz a forma severa ao nos
apresentar com infinita sutileza de nuancgas os seus qua-
dros da vida provinciana da Russia.

*E caracteristico do impressionismo em geral que
seus adeptos j4 ndo visem a apresentar a reglidade tal
qual ela é e sim qual ela se lhes afigura — a apa-
réncia da realidade, a impressdo fugaz de um mundo
em constante transformagio® De certo modo eram natu-
ralistas ao extremo. Mas precisamente por isso nio
alegam reproduzir a realidage e sim a mera impressdo
dela. Tornaram-se, por assim dizer, subjetivos por que- l
rerem ser objetivos. No drama isso tende a manifestar-se !
como introdug¢do de um foco lirico-narrativo, isto €, de
uma subgetividade a partir da qual é projetada a im-
pressao desse mundo objetiva,

# No expressionismo acentua-se essa subjetivagdo ra-
dicalmente, a ponto de se inverterem as posi¢oes: a
prépria subjetividade constitui-se em mundo. Prescin-
dindo da mediagdo das impressGes flutuantes e fugazes
do mundo dado, o autor “exprime” as suas visdes pro-
fundas, propondo-as como “mundo”. Este é apenas
expressio de uma consciéncia que manipula livremente
os elementos da realidade, geralmente deformados se-

undo as necessidades expressivas da alma que se mani-
%esta. A idéia I'profunda plasma a sua prépria realidade.
E evidente o forte trago lirico que decorre da prépria
concepgdo expressionista,

f) Antiilusionismo

Com isso verifica-se a0 mesmo tempo uma viragem
contra o teatro ilusionista® o expressionismo jA4 nao pre-
tende reproduzir a realidade exterior e opde ao drama
naturalista de ambientes sociais, assim como ao drama
impressionista de atmosfera, um drama de idéias em
contexto fortemente emocional, idéias expressas através
de uma seqiiéncia livre de imagens simbdlicas, espécie
de revista com pano de fundo musical, coro, danga, etc.®
Essa revolugio cénica contra a ilusdo, no inicio do
século, corresponde perfeitamente a4 das outras artes,
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particularmente das artes plasticas, que abandonam,
pouco a pouco, a 1‘(*[)1‘0(1[1(‘{10 da realidade e o figura-
tivismo. Daf também as numerosas experiéncias no sen-
tido de superar a separagdo entre platéia e palco, a
oposigio ao palco A italiana, as pesquisas na arte de
desempenho (com forte influxo do teatro asidtico) que
procuram assimilar a pantomima e méascara da “Com-
media dell'Arte” e o estilo grotesco (Meyerhold) ou
ritmico-musical (Adolphe Appia), assim coma a tendén-
cia de criar uma cenografia estilizada, com fortes ele-
mentos de abstragdo simbélica (Gordon Craig). Os bas-
tidores perspectivicos sio considerados de mau gosto,
comega a preferir-se o “décor” construido, de trés di-
mensdes (Appia). Exalta-se o teatro teatral, a teatra-
lidade pura. O ator j4 ndao teme revelar que atua
para o publico. A “quarta parede” do naturalismo ¢
derrubada. O teatro nao receia confessar que é teatro,
disfarce, fingimento, jogo, aparéncia, paréibola, poesia,
simbolo, sonho, canto, danga e mito.

g) O drama lirico-monoldgico

O antiilusionismo incentiva as intengdes cénicas e
corresponde & filosofia do expressionismo: a auto-expres-
sdo das idéias do autor, através de um her6i que per-
corre as “estagbes” da sua vida, A procura do préprio
Eu ou de uma redengdo utépica do mundo. O herdi,
encarregado de proclamar visdes apocalipticas do ocaso
e a0 mesmo tempo visdes otimistas e utépicas de um
mundo futuro em que depde toda a sua esperanga,
necessita de um palco e de uma dramaturgia nova para
manifestar-se. Nao se encontra mais em situagio dialé-
gica, visto lutar contra o mundo. O outcast e o marginal
tornam-se personagem central do drama expressionista
— figura que pela sua prépria condi¢do social estd em
situagdo monoldgica. O drama se decompde em revista,
suporte e pulpito de manifestagdes liricas, de sermdes,
apelos extaticos e confissdes misticas. Reinhold Sorge
(1892-1918), cujo Mendigo (1910) marca o inicio do
expressionismo dramético, destaca que ele, autor, se
identifica com o mendigo. Georg Kaiser (1878-1945),
Hanns Johst (1890), Ernst Toller (1893-1939) seguem-
-se com pegas semelhantes e de teor confessional.
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O drama torna-se monolégico, apesar do didlogo
aparente. Certo, tanto o monélogo como o “aparte” siao
também recursos usados na dramaturgia cléssica. Con-
tudo, ndo ameagam a situagdo dialégica como tal porque
antigamente neles nada se formulava que tornasse ine-
xequivel a comunicagdo. Precisamente a facil comuni-
cabilidade de certos fatos impunha o monédlogo e “apar-
te” para manifestar tais fatos a revelia dos outros
personagens. Bem diversa é a situagdo quando se’ usam
csses meios como elementos constitutivos da pega, por-
que o protagonista estd essencialmente s6 ou se encontra
em face de um mundo estranho e adverso, que ndo se
cristaliza em voz articulada e parceira de didlogo; ou
ainda quando se trata de exprimir experiéncias profun-
das que, por serem de natureza incomunicével ou in-
confessdvel, interrompem a situagio dialégica. Com
freqiiéncia o aparente didlogo expressionista consiste, na
realidade;, de dois monélogos paralelos ou de um sé
texto distribuido entre varias vozes.

O drama rigoroso pressupde, antes de tudo, a “fran-
queza” dial6gica; isto é, no didlogo o personagem se
torna transparente e se revela (e quando mente, isto
¢ de algum modo frisado). Para o drama cléssico s6
tem existéncia o que pode ser reduzido a dilogo.
Agora, porém, a situagdo tende a ser justamente a
oposta; o que é capaz de se tornar didlogo ndo tem
existéncia real ou, pelo menos, ndo tem peso e impor-
tincia (Ver Eugene O'Neill).

h) O personagem como suporte de visoes

E caracteristico que o idealismo subjetivo do movi-
mento — a constituigdo do mundo a partir do espirito
do heréi — longe de configurar o individuo-portador das
mensagens na sua plenitude concreta, ao contririo leva
precisamente ao seu esvaziamento e abstragdo. O lirismo
do movimento ndo permite a cristalizagio de persona-
gens nitidos, mas apenas a proje¢io de idéias e emogdes
subjetivas (I, 2, a) que se traduzem em mundo cénico.
Na sua concretitude a pessoa sé se define na inter-
-relagdo humana, diante do pano de fundo da realidade-
-ambiente. Sendo, porém, projegdes extaticas ou oniricas
da prépria consciéncia sulgjetiva, todos esses elementos
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objetivos se apresentam fortemente distorcidos, defor-
mando por sua vez a consciéncia que os projetou. Essa
consciéncia central ndo é, evidentemente, a transposigdo
literal do autor “biogratico” para o palco. Trata-se de
uma “consciéncia transcendental”, isto é, reduzida a
determinado esquema essencial para que seja capaz de
se tornar em projetora das concepgdes, visdes e mensa-
gens do autor. Dai a atmosfera irreal até a abstragio
do drama expressionista, assim como a tipizagdo violenta
dos personagens, caracterfstica do antipsicologismo e da
busca do mito que sdo essenciais ao movimento. Con-
tudo, essa abstragdo e deformagdo sdo pontos progra-
maticos de um idealismo que considera real ndo o mundo
empirico, mas somente as visdes do Eu profundo.

O que domina o palco expressionista ndo sdo, por-
tanto, personagens dialogando, no fundo nem sequer
personagens monologando, mas movimentos de alma e
visdes apocalipticas ou ut6picas transformadas em se-
qiiéncia cénica. Em termos de género, pode-se falar de
pegas liricas que tomam fei¢do épica, em virtude da
distensdo narrativa dos estados de alma através de uma
sucessdo ampla de cenas. O cunho épico ressalta tam-
bém do fato de que o mundo aparentemente objetivo
é mediado pela consciéncia de um sujeito-narrador.
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PARTE IV: CENA E DRAMATURGIA EPICAS




12. NOTA SOBRE O TEATRO ASIATICO

a) Observagoes gerais

A pARTIR DOs FINs do século passado a arte asiética,
particularmente a japonesa e chinesa, comega a exercer
influéncia crescente sobre a arte ocidental. Quase todos
" os diretores da época, de Meyerhold a Reinhardt, e
os grandes dramaturgos, mormente Brecht, Claudel e
Wilder, referiram-se com freqiiéncia ao teatro asidtico
como fonte de inspiragio. Uma ligeira nota sobre este
teatro torna-se, portanto, indispensavel, apesar da difi-
culdade de abordar uma arte que ndo se conhece de
experiéncia prépria e cujas manifestagdes, baseadas
numa cultura muito diversa da ocidental, devem ser
interpretadas com cautela. E precario aplicar classifica-
goes literdrias a um teatro que, antes de ser veiculo de
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um género literdrio, é sobretudo espetdculo, quer dizer
uma arte visual, plastica, coreografica, pantomimica, for-
temente apoiada pela musica, sendo o texto dialégico
muitas vezes pouco mais que um pretexto para mobi-
lizar as outras artes.

b) Origens

As origens do teatro, em muitos paises asiaticos,
ligam-se a dangas sagradas a que, em determinada fase,
tendem a associar-se elementos pantomimicos ilustrando
mimeticamente um contexto narrativo. O N, o cldssico
drama lirico do Japao, é a culminagio de vérias formas
de danga e pantomima.

Até hoje o povo japonés gosta de ouvir narrativas,
meio declamadas e meio cantadas, ao som do samisen.
Este tipo de narragio, apresentada por uma espécie de
bardo ou rapsodo e baseada em alguns grandes roman-
ces histéricos, penetrou profundamente no Bunraku,
teatro de marionetes japonés, associando-se de outro
lado a certo tipo de drama musical. Todos esses elemen-
tos se manifestam, por sua vez, no teatro cldssico popu-
lar do Japdo, o Kabuki. O forte influxo do teatro de
marionetes tem efeito épico, pois a sua “verdadeira
substancia... é a recitagdo. Tal recurso... resolve o
problema da mudez dos bonecos. O narrador canta ou
conta a estéria inteira e enuncia as falas para todos os
bonecos” (Faubion Bowers, Japonese Theatre, Ed. Peter
Owen, Londres, pag. 30). Os bonecos, de resto, nunca
podem “ser” os personagens humanos; ndo podem trans-
formar-se neles; apenas podem servir-lhes de suporte.
Pelo menos para o europeu adulto a ilusdo ndo pode
ser intensa. Esse momento antiilusionista se acentua no
Bunraku — que contaminou todo o teatro Kabuki — pelo
fato de os eximios operadores dos bonecos — trés para
cada um — serem plenamente visiveis.

¢) O drama No

Surgindo no século XIV ou XV, o espeticulo se
inicia com uma espécie de prélogo’ coreografico em que
um ator, apresentando-se ao publico, dangando e pro-
ferindo palavras num sanscrito incompreensivel, coloca
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a miscara, como que querendo significar que a fungéo
teatral principia. O teatro é, portanto, caracterizado
como teatro e “faz de conta”.*Embora curta, a peca N6
tem cardter épico‘ pois a agdo é geralmente recordada
e ndo atualizada. “Trata-se de pegas sobre uma agio e
nio da agdo propriamente dita® O enredo é “poetica-
mente evocado e discutido pelos personagens e pelo
coro; € 0s movimentos tornam-se comentarios como que
oniricos da idéia contida nas palavras” (Faubion Bowers,
op. cit, pag. 17). Ademais, cada personagem se apre-
senta a si mesmo, de modo que a exposigdo nio é
inserida numa agdo dramética, tendo dire¢do narrativa
para o publico. Também o ambiente é descrito de forma
narrativa. Um coro ao -Jado e musicos no fundo do
palco acrescentam outros comentarios acerca de situa-
¢do, atmosfera, emocdes. Numa sessdo apresentam-se,
em geral, cinco pegas N&, interrompidas ]gor interlddios
cOmico-populares, com fortes criticas aristocracia

(Kyogen).
d) Kabuki

Esta ruptura da ilusio pelo burlesco é também
tipica do Kabuki (a partir dos séculos XVII/XVIII).
A intensa ilusdo criada pelo jogo teatral é, por vezes,
deliberadamente destruida, p. ex. pelo costume de os
atores, de repente, passarem a se tratar pelos nomes
reais. Pouco respeito pela ilusdo, no sentido europeu,
¢ também caracteristico do teatro chinés. Ajudantes,
vestidos com trajes comuns, aparecem no palco para
dispor os acessorios ou assistir os atores em pleno
desempenho. Durante um violento duelo é perfeitamen-
te possivel que chegue a hora do ch4, mas do ché real.
O ajudante o serve, os duelantes interrompem o duelo,
tomam o ch4, voltam aos seus papéis e reiniciam o duelo.

A estrutura do Kabuki é épica, como a do N&, ao
qual supera de longe em duragdo. Sem divida, sdo os

proéprios atores que pronunciam o diélogo, mas o coro-

-narrador ainda exerce variadas fungdes. Manifesta-se
como voz da consciéncia e comentador, mais ou menos
como o coro grego; toma a si o soliléquio dos perso-
nagens, informa o publico sobre questdes do entrecho
e ambiente e serve de acompanhamento ritmico-musical
que liberta os atores intermitentemente para a danga
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(Faubion Bowers, op. cit., pag. 31). Constitui, enfim,
uma espécie de moldura narrativa dentro da qual se
desenvolve a agdo dramética propriamente dita, & seme-
lhanga dos cantores de O Circulo de Giz Caucasiano
(Brecht).

e) A pantomima e o elemento géstico

Pelo menos em sentido ocidental, a pantomima,
apesar do seu carater mimético, ndo é uma arte propria-
mente “dramitica , embora se encontre nas origens do
teatro e permanega uma arte de forte eficcia cénica.
Nao é dramdtica, na acepgdo literdria, por lhe faltarem
as palavras do didlogo que € basico para a concepgdo
do drama ocidental. Mas precisamente por isso ela é
um recurso extraordindrio para ilustrar uma narrativa,
objetivo a que também se destinam os teatros de sombra
de Java, da China e da India. Como o titere mudo,
a silhueta se presta magnificamente a tal fim. E digno
de nota que a pantomima faz parte integral do Kabuki,
muitas vezes adotando os movimentos dos fantoches.
Os bonecos, por mais habeis que sejam os operadores,
nunca deixam de permanecer imitagdo rigida e irreal
do ser humano. O Kabuki, ao imitar os bonecos, desen-
volveu um estilo de desempenho que é a imitagdo de
uma imitagdo. “O ator, ao atuar, é de certo modo um
ser humano duas vezes afastado da sua prépria huma-
nidade” (Faubion Bowers, op. cit, pag. 195). Essa
extrema estilizagdo ressalta em certos momentos do
Kabuki, quando o ator narra algum evento passado e
comega a comentar o passado com movimentos de titere,
as vezes apoiado por um operador que parece manipu-
l4-lo. Assim, a prépria pantomima, ao projetar os even-
tos para o passado, distancia-os pelo forte contraste dos
movimentos irreais. A agfo é descrita como irremedia-
velmente acontecida e j4 ndo acessivel a4 atuagio da
vontade humana. O sujeito atual, projetando-se para o
passado, vé-se como olg’eto e o préprio pretérito reveste
este objeto da rigidez do boneco, j4 que nesta dimensdo
temporal nada pode ser modificado pela atuagdo livre.
Mas esta interpretagdo talvez seja muito ocidental.

Sdo também caracteristicos os instantes que inter-
rompem a movimentag¢io pantomimica. Os atores de
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repente ficam petrificados em posi¢oes fantasticas —
espécie de close up temporal ou Foto fixa no fluxo cine-
matico — compondo quadros cuja imobilidade serve de ‘
ponto de exclamagdo e realce de um momento arran- w
cado da corrente temporal. “
Tanto os teatros cldssicos do Japdo como da China ‘
e da India se distinguem pelo simbolismo de gestos
rigorosamente codificados, extremamente formalizados e
lentos. E um gesto “salmodiante” que corresponde 2
recitagdo salmodiante. A convencionalizagdo dos gestos
é acentuada pelo uso de madscaras, quer integrais, quer
parciais ou apenas espessamente pintadas na face, com
o fito de criar tipos fixos e convencionais (p. ex. o
guerreiro sinistro), inteiramente avessos a qualquer di-
ferenciagdo psicolégica. Num teatro em que a realidade
é padronizada ao extremo da abstragdo, ndo admira que
personagens femininas sejam apresentadas por especia-
listas masculinos. Brecht teve contatos com um dos
maiores atores chineses de papéis femininos, Mei Lang-
-fang. Seu agente, Dr. Tchaeng, explicou-lhe a diferenga
entre a concepgdo ocidental e a chinesa, no tocante ao
desempenho: “O palco ocidental (moderno) caracteriza,
individualiza. A méxima realizagdo artistica é propor-
cionada por quem apresenta um desempenho tanto
quanto possivel individual de um modo tanto quanto
possivel original. J4 o teatro chinés se distancia cons-
ciente e propositadamente de qualquer representagio
realista... Todos os eventos cénicos sdo simboélicos.
Para o ator o corpo é apenas material, instrumento que
di forma a um personagem com quem sua prépria
personalidade nada tem que ver fisicamente e sé de ‘
modo muito mediato psiquicamente” (Emnst Lert, cit.
por Ernst Schumacher, Die dramatischen Versuche B. }
Brechts 1918-1933, Riitten & Loening, Berlim, 1955, pag.
331). O comportamento simbélico — convencional como
o do desempenho medieval — estabelece modos cénicos ;
de andar e de emitir a voz (falsete) que, no sentido i
europeu, sdo evidentemente antiilusionistas, e foi neste
sentido que Brecht aplicou as ligdes asiaticas. A nega-
¢do da empatia, da identificagdo do ator com o perso- i
nagem, é realgada por Tchaeng: “A méxima realizagdo
artistica é alcangada pelo ator que eleva as férmulas 1
(do gesto estilizado) do modo mais exato possivel a ;
forma pura, mediante uma representagdo completamente "
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despersonalizada” (Ernst Lert, ver op. cit, pag. 331).
E extraordiniria a economia e a reserva do jogo géstico.
Um passo pode significar uma jornada inteira, o levan-
tar de uma méo, um drama pungente, um ligeiro voltar
da cabega, uma recusa terrivel. A codificagao do gesto
lhe d4 ampla fun¢io narrativa. Mais do que apoiar o
didlogo, o gesto lhe acrescenta um comentério épico.

f) Direcao para o publico

E também fortemente estilizada a cenografia, prin-
cipalmente na pega N6 e no teatro chinés. Quase tudo
se reduz a sugestoes. A arte da omissdo, para estimular
a fantasia do publico, é extremamente requintada. Os
acessérios sdo em larga medida dispensiveis visto que
os atores costumam descrevé-los, quer pela palayra,
quer pela sugestdio pantomimica que, neste sentido, am-
Flia sua fungdo narrativa. Todo o desempenho tem
orte dire¢io para o publico — fato que sobressai na
pantomima. Ademais, palco e platéia, principalmente
no Kabuki, sdo unidos pelo hanamichi, a passarela que
atravessa a sala A altura das cabegas dos espectadores
e sobre a qual se desenvolve amplo jogo cénico, as
vezes em choque com o jogo de uma segunda passarela
do lado oposto, de modo que boa parte do piblico fica
como entre dois fogos.

Os espeticulos tém acentuado cunho didatico-mora-
lizante, alids tipico do teatro europeu durante largas
fases da sua histéria,
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13. A INTERVENCAO DO DIRETOR TEATRAL

a) V. Meyerhold (1874-1938?)

Teéricos ou homens da préatica teatral como Adolphe
Appia, Gordon Craig, Stanislavski, Max Reinhardt, etc.,
atuando na fase do naturalismo, impressionismo e sim-
bolismo, por volta do século, tiveram influéncia incal-
culavel sobre os desenvolvimentos cénicos modernos.
Stanislavski, na sua fase dos “erros idealistas”, chamou
Craig a Moscou e invadiu assim o campo do teatro
simbolista e expressionista; Reinhardt, um dos maiores
representantes do ilusionismo impressionista, montou o
Edipo e A Morte de Danton (1916/17) na gigantesca
arena de um circo Berlinense, tornando-se assim um
dos pioneiros das inovagdes cénicas modernas. No
contexto do teatro épico é, todavia, de importincia
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particular o teatro de Meyerhold, verdadeiro Picasso da
cena. Discipulo de Stanislavski, tornou-se um dos maio-
res experimentadores teatrais, favorecido inicialmente
pelas transformages politicas que, durante breve fase,
libertaram a arte soviética de todas as convengdes tra-
dicionais.

b) O “método biomecdnice’’

Aproveitando as possibilidades ilimitadas de pes-
quisa, desenvolveu seu método biomecénico que visa a
traduzir vivéncias psiquicas elementares, despidas de
nuangas psicoldgicas, em movimentos fisicos racionais e
lapidares. Para exprimir tristeza, o ator ndo recorre a
um jogo mimico matizado, & maneira de Stanislavski;
pde uma espécie de méscara pantomimica: fica de
ombros cafdos, move-se de modo contorcido, negligencia
os trajes; a alegria pode ser expressa por uma danga
saltitante, a atmosfera matinal pela marcha vigorosa e
confiante de um grupo, etc. Em oposi¢do a Stanislavski,
Meyerhold desejava simplificar e estilizar o comporta-
mento dos atores; em vez de transformar emogdes dife-
renciadas em estudos psicolégicos, procurava reduzi-las
a férmulas capazes de “socializagdo” e generalizagdo,
traduzindo concomitantemente reacdes individuais em
comportamentos coletivos. Antecipando-se a Brecht, ela-
borou uma técnica de comentar o texto pelo gesto (a
maneira asidtica). Atribufa importante fungdo a pan-
tomima grotesca e as figuras arlequinescas do teatro
popular das feiras, cujos comentérios, ja por si, repre-
sentam um elemento de afastamento, visto sairem do
contexto da pega e brotarem de um senso comum po-
pular avesso as convengdes histéricas.

Antiilusionista, Meyerhold aboliu a cortina, os bas-
tidores, empregando uma cena espacial destinada a criar
novas relagbes entre palco e publico. A cena, despida
de todas as convengdes realistas, ostentava estruturas
geométricas, cubos, escadas, arcos, tudo dinamizado pelo
movimento de discos giratérios, planos e escadas rolan-
tes, terragos em deslocagdo vertical, paredes rotatérias,
guindastes; movimento horizontal e vertical em que se
integravam os préprios atores. Rufdo e som, o uso da
luz — tdo acentuado por Appia — projegGes, comple-
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taram esse pandemdnio que apelava para quase todos os
sentidos e certamente também aos nervos do publico.
Nio admitiu a “quarta parede”, a ficgio de que os
atores se encontrassem sozinhos no palco. Ocasional-
mente imitou a passarela japonesa.

Na adaptagdo e encenagdo de um romance de
Ostrovski projetou as recordagdes de um moribundo
numa tela colocada por trds do personagem. E evi-
dente que esse processo ndo é “dramético”, no sentido
rigoroso, embora possa talvez, aumentar o efeito cénico.
A projegio das recordagbes ultrapassa o didlogo e expde
a intimidade (no caso o passado) de um ser humano
por meios que sdo os de um narrador de romance. A
atualizagdo do passado ndo é aqui tentada através do
recurso dialégico de Ibsen e sim através da montagem
de uma narrativa visual, & semelhan¢a do que iria fazer
depois Arthur Miller, embora sem empregar recursos

cinematograficos.

c¢) O teatro como festa

J. Vachtangov (1883-1922) criou um teatro festivo,
cheio de musicalidade e feérica magia, fortemente in-
fluenciado pelo estilo da “Commedia dellArte” e pelo
teatro de marionetes. O teatro deveria opor-se & reali-
dade e nunca disfar¢ar o seu carater ladico, teatral.
Também nisso se nota a influéncia de Craig, Appia e
do teatro asidtico. O espectador deve sentir, em cada
momento, que estd no teatro, longe da vida cotidiana.
O teatro deve criar um ambiente formoso e ser um
motivo de festa, cercando o publico de cores luminosas.
“Que a musica seja radiante e alegre. Lembrem o
publico no climax da tensdo dramatica que se trata de
uma manifestagdo liadica, de puro jogo, e que ndo se
deve levar tudo isso muito a sério, pois o teatro ndo
é a vida” (Jurgen Riihle, Das gefesselte Theater, Ed.
Kiepenheuer & Witsch, Berlim, 1957, pag. 113). Com
isso Vachtangov tornou-se um dos pioneiros do teatro
antiilusionista e neste sentido deve ser concebida a sua
famosa encenagéo de Turandot, de Gozzi. Efeitos épicos
foram obtidos pelo fato de haver duas cortinas. Ao
subir a primeira, Pantaldo, Brighella, Truffaldino anun-
ciam o espetaculo, apresentando o ensemble que surge
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em trajes a rigor. Depois abre-se a segunda cortina,
Brighella acena e exclama: “Vamos !” e os atores vestem
.08 trajes cénicos em cima- dos fraques e vestidos -de
baile. Em seguida, “maquinistas” co(}ocam em ritmo de
ballet os cenérios e preparam o palco. Jogos de luzes
e cores criam uma atmosfera de festa e ilusdo teatral.
Mas depois, um dos personagens (ou melhor o respec-
tivo ator) puxa o bigode, que parece incomodé-lo, para
debaixo do queixo. Timur, esfarrapado, antes de come-
car a chorar conforme prescreve o papel, levanta os
farrapos e revira os bolsos do fraque até encontrar o
lengo. S6 agora, satisfeito, comega a chorar. Alguma
coisa escapa da mio de Brighella, que se encontra nas
alturas, num plano elevado. Com a voz natural (do
ator) chama o principe Kalaf, gritando: “Savadsky I” (o
nome do ator de Kalaf) e pede que lhe passe o objeto
caido. Atores, no momento sem ocu/pagéo no palco,
passeiam pela platéia, distraindo o pablico. Num en-
treato, os “maquinistas” parodiam todo o enredo de
Turandot, assim como o estilo de representagdo. Vé-se
bem que Vachtangov usa numerosos recursos de distan-
ciamento, embora para fins puramente ladicos, quase
circenses, e nao didaticos.

d) O palco politico de Piscator

Entre os homens que tiveram influéncia decisiva
sobre o teatro épico deve-se destacar Erwin Piscator
(1893-1966) que elaborou de forma original sugestdes
de Meyerhold. Nas encenagdes que o tornaram famoso
orientou-se pela idéia de um teatro épico — termo ja
usado por ele — que, segundo tudo indica, encontrou
nele o primeiro representante consciente (com excegdo
talvez de Paul Claudel). O préprio Piscator reconhece
a divida para com o naturalismo. Aplicou ao palco
concepgdes da Neue Sachlichkeit, ou “novo realismo”,
este termo entendido no sentido literal, como acentua-
¢do das “coisas” (“res”) e das forgas impessoais. Opon-
do-se ao subjetivismo expressionista, do qual contudo
fez amplos empréstimos, invertendo-lhes muitas vezes a
fungdo, esforgou-se por demonstrar a supremacia dos
processos econdmicos e da técnica sobre a pessoa huma-
na. O homem, deslocado do centro dramaturgico, tor-
na-se fungdo social. “Néo é sua relagdo para consigo
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mesmo, nem sua relagio para com Deus e sim sua
relagio para com a sociedade %ue se encontra no centro”
(Erwin Piscator, Das politische Theater, Ed. Adalbert
Schultz, Berlim, 1929, pag. 128). O dominio temético
dos fatores objetivos (como no expressionimo o dos
subjetivos) ndo permite a sua redugio ao didlogo, exi-
gindo a introdugdo do narrador representado principal-
mente pelo comentério cinematogréfico c%ue se encarrega
de “documentar” o pano de fundo social que determina
os acontecimentos, “Quais sdo os poderes decisivos da
nossa época ?... Os momentos econdmicos e politicos
e, como resultado deles... o fendmeno social. Se, por-
tanto, considero como idéia bésica de todas as agdes
cénicas a ampliagdo das cenas privadas pela passagem
ao histérico, isso ndo pode significar outra coisa sendo a
ampliagdo em sentido politico, econémico, social” (E.
Piscator, op. cit,, pag. 133). Portanto, ji4 ndo se tratava
de realgar “a curva interna da agdo dramitica, mas o
decurso épico... da época. O drama importa-nos na
medida em que pode apoiar-se no documento”,

e) O drama documentdrio

A idéia do drama documentario impunha, por sua
vez, uma ligagdo entre a agdo cénica e as grandes forgas
atuantes da histéria — concepgdo que contradiz radical-
mente os principios do drama rigoroso. Este constitui
o seu préprio universo auténomo, em si fechado, uni-
verso que pode simbolizar 0 mundo empirico, mas que
nunca pode fazer parte dele, como se o palco fosse
sua prolongagdo, relativizado a algo exterior a ele. O
“decurso épico da época” s6 poderia ser levado ao palco,
segundo Piscator, em forma de reportagem ou revista,
numa apresentagdo simultinea e sucessiva de um sem
namero de quadros. Antecipando os processos “cinema-
tograficos” dos romancistas Dos Passos e Alfred Doeblin
(que logo iriam reforgar-lhe a tendéncia) encenou em (
1924 a peca Bandeiras (de Alfons Paquet), que ja trazia
o subtitulo “drama épico”. Trata-se de uma seqiiéncia
solta de cenas, quase se diria planos ou tomadas, em
torno do julgamento, em Chica(gio (1886), de seis chefes
anarquistas que foram condenados & forca.®A seqgiiéncia
cénica estava cercada de amplo aparelho de comentérios
épicos: um prélogo caracterizando os varios personagens,
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bem como a proje¢io de suas fotos; depois de cada
cena — interrompendo a ilusdo — apareciam sobrg dois
planos laterais textos condensando a ligdo da cena.® Con-
comitantemente, Piscator comegou a aplicar sua teoria
de que o ator ndo deveria identificar-se inteiramente
com seu papel — idéia j& antecipada por Meyerhold.

Anteriormente, Piscator j4 encenara uma revista
politica, seqiiéncia de cenas unidas apenas pelas dis-
cussdes de uma dupla — o proletirio e o bourgeois —
discussdes que se iniciavam na platéia, com o fito de
derrubar as barreiras entre palco e publico. Todos os
recursos da “agitagdo” foram empregados: mausica, chan-
sons, acrobacias, proje¢des, um caricaturista-relimpago,
alocugdes, proclamacgdes, apelos, etc. Em 1925 ence-
nou-se um monstruoso “drama documentario”, em home-
nagem aos lideres comunistas Karl Liebknecht e Rosa
Luxemburg, assassinados em 1914, Tratava-se de uma
gigantesca montagem de discursos, exortagdes, advertén-
cias, recortes de jornais projetados, filmes documenta-
rios, tudo isso acompanhado de hot jazz.

E importante salientar que Piscator usava as pro-
je¢des nido sé como comentdrios e elementos didaticos,
mas também como ampliagdo cénica e pano de fundo,
ora geografico, ora histérico, para por o publico em
relagio com a realidade; na encenagio de Bateau Ivre
(dramatizagdo do poema de Rimbaud), o palco foi
rodeado de trés imensas 4reas de proje¢do, nas quais
desenhos de Georg Grosz ilustravam o ambiente social
da Franga de 1870. O mesmo principio de ampliagio
épica, desta vez com recursos apenas cénicos, foi apli-
cado a Ralé de Gorki (que se recusou a colaborar). O
asilo dos desclassificados foi transformado em parte de
um slum ou zona de favelados e o tumulto no quintal
em rebelido de todo o bairro. Levantando ou baixando
o teto do asilo — desvendando ou encobrindo deste
modo o plano citadino mais vasto — Piscator obteve o
efeito de interpenetragdo entre o asilo (dramético) e
o ambiente metropolitano (épico). E nitida, neste pro-
cesso, a intervengdo do narrador, ndo como proje¢do do
autor e sim do diretor que aponta para a cena, reve-
lando que o asilo é apenas um recorte, uma “fatia” de
uma realidade social de amplitude imensa.

Tipica para a tecnizagdo cénica, usada consciente-
mente para realgar a supremacia das coisas e a “alie-
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nagdo” do ser humano, era a cena do radiotelegrafista
(numa pega expressionista de Ernst Toller) em que se
coordenavam didlogos, transmissdes por alto-falantes,
projegdes, juntamente com um filme de raios X e a
sincronizagio das batidas de coragio de um aviador. O
palco estava ocupado, na ocasido, por uma enorme
construg¢do de ago, de varios andares, onde se desenvol-
viam cenas simultdneas por trds de paredes transpa-
rentes.

f) Apreciagdo

O teatro de Piscator, muito criticado pela hipertro-
fia da técnica e pelo totalitarismo do diretor, transfor-
mado em maior figura do teatro, foi largamente dis-
cutido, também em circulos marxistas que, depois de
lhe negarem importdncia, recentemente parecem reco-
nhecer-lhe certos méritos. O uso de recursos cinema-
tograficos no contexto cénico tem, sem duvida, fungdo
epicizante, j4 que acrescenta o amplo pano de fundo
documentdrio que costuma faltar ao teatro. Ademais,
acrescenta o horizonte de um narrador, o que relativiza
a agdo cénica. O filme, por sua vez, é sobretudo uma
forma narrativa e ndo primordialmente dramética, visto
o mundo imagindrio ser mediado pela imagem que
independe em larga medida do didlogo e exerce fungdes
descritivas e narrativas.
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14. ALGUNS AUTORES NORTE-AMERICANOS

a) Observacoes gerais

Os TRES AUTORES norte-americanos aqui reunidos foram
selecionados pela importancia peculiar que tém no nexo
destas consideragbes. ®Se Tennessee Williams (e outros
autores) ndo foi incluido, embora A Margem da Vida
e Caminho Real pertengam a dramaturgia éplca decorre
isso da suposi¢io de que nada de especialmente novo
foi acrescentado por tais pegas ao tema em foco; o
que evidentemente ndo implica um juizo de valor. Os
autores abordados neste capitulo sdo parcialmente pos-
teriores a Claudel e Brecht. A razio da sua abordagem
antecipada ndo se liga somente ao desejo de unir trés
norte-americanos e sim ao intuito de situar na parte
final, sucessivamente, os trés autores mais completos do
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teatro épico: Wilder, Claudel e Brecht; autores em cujas
pegas a Dramética absorveu ndo somente tragos esti-
listicos épicos e sim os principios fundamentais da Epica
e isso com plena consciéncia dos dramaturgos. Pondo
de lado Piscator, que é um diretor, somente estes trés
autores fizeram teatro épico, na plena acepgdo da pala-
vra, e ndo se limitaram a somente escrever pegas mais
ou menos “epicizantes”.

b) O mondlogo interior de O Neill

Somente um aspecto da grande obra de Eugene
O'Neill (1888-1953) ser4 abordado aqui: o do “moné-
logo interior” que surge em Strange Interlude (1928;
Estranho Interludio). A pega, j4 pela sua amplitude,
é de cunho épico; amplitude necesséaria para “narrar”
uma fase extensa da vida dos personagens principais.
O autor ndo comprime, como Ibsen, todo o decurso
temporal nos tltimos momentos da catdstrofe, proje-
tando a partir dai os eventos passados. No entanto, a
pega apresenta nos seus nove atos uma particularidade
que torna a obra um exemplo importante do drama
épico; h& uma montagem de dois textos através de toda
a obra: o didlogo real dos personagens e, concomitan-
temente, apostos em parénteses, 0s seus pensamentos
intimos enquanto estdo dialogando. Esses pensamentos
sdo pronunciados pelos atores em seguida aos didlogos
reais, como uma espécie de “apartes” ou monélogos.
H4, no entanto, uma profunda diferenga entre os moné-
logos interiores de O’Neill e os monélogos ou “apartes”
da dramaturgia classica. Nestes nada é formulada que
ndo pudesse ser facilmente comunicado aos outros. Se
sdo pronunciados de modo a nfo serem ouvidos por
outros personagens, a razio é em geral de ordem “pré-
tica” ou “politica”: a necessidade .de encobrir certos
pensamentos contraproducentes e perigosos precisamente
devido a sua féacil comunicabilidade. Ademais, os “apar-
tes” e monélogos na Dramética pura nunca interrompem
a situagdo essencialmente dialégica (III, 11, g).
Inteiramente diversa é a situagdo nesta obra. O que
os mondlogos no caso simbolizam (embora de modo
precério) 2 um nivel mais profundo e intimo da vida
siquica, sobretudo os méveis reais dos personagens, no
Fundo inarticuldveis e, de qualquer modo, incomunicé-
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veis. E evidente que os personagens, enquanto conver-
sam, ndo poderiam ao mesmo tempo “pensar” (concei-
tualmente) o que é formulado no segundo texto; psico-
logicamente, esta simultaneidade é impossivel, quer en-
quanto pronunciam, quer enquanto escutam o primeiro
texto. O artificio empregado procura exprimir, sem
divida, o “fluxo da consciéncia”, subjacente, que acom-
panharia, inarticulado e como uma espécie de basso
continuo, o didlogo social, por trds do qual se esconde
a realidade profunda dos movimentos psiquicos. “Como
nds, pobres simios, nos escondemos por tras dos sons
que se chamam palavras |I” Logo em seguida, Nina (per-
sonagem principal) diz: “E que, repentinamente, reco-
nheci as mentiras naqueles sons que se chamam pala-
vras... Mudos, estamos sentados um ao lado do outro,
pensando. .. pensamentos que nunca conhecem os pen-
samentos do outro...” O di4logo real é revelado como
falso, superficial. Assim, o segundo texto, o do “fluxo
da consciéncia”, chega a tornar-se o principal, visto ser
nele — geralmente mais incoerente para sugerir o seu
nfvel mais intimo e profundo — que se manifesta a
verdade. $Trata-se de uma estrutura tipicamente épica:
nio sdo os proprios personagens que, lucidamente, pene-
tram no seu subconsciente, mergulho que lhes é vedado
precisamente por se tratar do subconsciente. E o autor-
-narrador onisciente que revela e enuncia os seus impul-
sos através de uma montagem que trai de imediato a
sua presenga de narrador. ®

Verifica-se, pois, que erecursos épicos se impdem
nio s6 quando se pretende apresentar cenicamente os
poderes universais ou sociais exteriores ao homem, mas
também quando se visa a exprimir as forgas intimas,
oriundas do subconsciente.® O didlogo classico restrin-
ge-se essencialmente ao Eu racional e 2 sua intercomu-
nicagdo com outros seres racionais; todos os poderes
além ou aquém deste Eu tém de ser absorvidos por
este didlogo para que se mantenha a estrutura rigorosa.
Na medida em que se pretende dar maior autonomia a
estas esferas impessoais — que j4 como tal desquali-
ficam o Eu licido e articulado — impde-se qualquer
tipo de solugdo mais ou menos épica.
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¢) A “memoria involuntdria” de Arthur Miller

Semelhante ¢ a razdo dos recursos épicos na pega
Morte de um Caixeiro-Viajante (1949) de Arthur Miller
(nasc. 1915). O fato é que o primeiro titulo desta pega
foi “O Interior de sua Cabega”. Seria fécil associar a
este contexto algumas obras de Nelson Rodrigues, prin-
cipalmente Vestido de Noiva. O “espago interno” que
Miller apresenta é o passado do protagonista Willy;
passado que ndo ¢, como no caso de Ibsen, a duras
penas injetado no didlogo, mas clue é “montado” através
de recursos cénicos. Em Willy é apresentada uma
consciéncia em plena dissolugiio, o que justifica a cons-
tante e inadvertida interpenctragio entre passado ¢ pre-
sente {(nio se trata de flash-backs: cstes marcariam
nitidamente os limites entre passado e presente). O
passado se apresenta com tamanha forga de atualidade
que se poderia falar de alucinagdes se esta “meméria
involuntéria” nio constituisse o proprio principio formal
da pega, A semelhanga do Vestido de Noiva em que
temos igualmente os planos de realidade, alucinagio e
meméria. “J4 ndo é A forga que o passado é posto em
lingua através do didlogo dramdético; os personagens ji
nio sdo, a bem do principio formal, impostos como
donos da vida passada, da qual sdo, em verdade, vitimas
impotentes” (Peter Szondi, op. cit,, pag. 132), asseme-
lhando-se nisso aos titeres do pretérito no Kabuki
(1v, 12, e).

A recordagio torna-se principio estrutural da pega.
O palco passa a representar em ampla medida o “interior
da cabeca” de Willy.*De acordo com a lei da Epica,
hia um desdobramento entre sujeito e objeto, o passado
de Willy se objetiva em face de Willy atual e invade a cena,
como ilustragio da vida intima do herdi. Os outros
personagens que aparecem neste passado perdem a sua
autonomia de figuras dramdticas, surgindo como proje-
¢oes de um Eu que domina o palco. A interpenetragio
cénica de passado e presente suspende a unidade de
tempo e lugar e a sucessdo linear dos eventos. Espago
e tempo perdem a sua definigio nitida (como no sonho),
as paredes da casa de Willy se desfazem. Na mesma
cena em que o protagonista se entretém em didlogo
atual com o amigo Charley — enquanto jogam baralho
— ele mantém simultaneamente um didlogo com o irméo
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Ben que encarna, para o fracassado caixeiro-viajante, o
mito do self- made man, ha muito. obsoleto. -

Gragas ao recurso da cenarizagio épica do passado,
Miller consegue apresentar em termos de grande efi-
cdcia teatral a desesperada tentativa do protagonista de
encontrar uma explicagdo para o fracasso préprio e o
do filho: verificamos que Biff quer punir o pai desde
que Willy se lhe revelou como cabotino e “mascarado”.
A isto se associa a denuncia cénica (através de imagens
do passado) da falsa e fantistica relagdo do pai para
com a realidade: a idéia quimérica do easy money e
éxito fdcil, produzida pela lenda da fase capitalista
inicial que ndo encontra nenhum apoio na dura reali-
dade atual. Alimentado por mitos, Willy se agarra a
ficcio do “valor da personalidade” que ele entende
como mero appeal e cgarme pessoais e ndo como inte-
gridade e capacidade profissional.

Gragas aos recursos épicos empregados por Miller
— embora nem sempre com plena coeréncia — quase
nada disso se apresenta no didlogo atual. Surge como
membria e, desta forma, ndo é arrancado da intimidade
angustiada de Willy, encoberta pela méscara de con-
fianca e fanfarronice. A sua terrivel soliddo permanece
intacta e ndo €é dissolvida na comunica¢io facil do
dislogo superficial. O essencial s6 Willy e o publico
sabem — e em certa medida o filho Biff. A prépria
esposa nada entendeu. No “Réquiem”, ao pé do timulo
do marido suicida, ela dird: “Nado compreendo. Por que
havias de fazé-lo?... Por que o fizeste? Procuro e
procuro e procuro e nada compreendo, Willy”,

d) A “consciéncia planetdria” de Thornton Wilder

Entre os dramaturgos que realizaram um teatro
épico no pleno sentido da palavra — e isso com coerén-
cia e continuidade — destaca-se Thornton Wilder (1897-
1975). Nisto equipara-se a Brecht e Claudel. Wilder,
de resto, aproxima-se mais de Claudel pelas razdes que
o levaram ao teatro épico: a visdo universal. Sua ligdo
didéatica, ademais, é no fundo conservadora, chegando
a ser quase “fih'stéia”, apesar do humanismo que nela
se manifesta. Sdo caracteristicos os seus personagens ou
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narradores que, no fim da pega, se dirigem aos espec-
tadores para desejar-lhes “boa noite”. Isso, evidente-
mente, nio seria possivel numa peca de Brecht e nem
sequer de Frisch ou Diirrenmatt. Estes, se alguma coisa
lhes desejassem, certamente optariam por uma péssima
noite, exigindo que encontrassem, rapidamente e por si
mesmos, a solugdo ou ligao que a pe¢a se nega a forne-
cer-lhes.

O préprio Wilder cuidou de dar esclarecimentos
sobre a finalidade da sua dramaturgia e do uso dos
recursos épicos. O que visa a mostrar no palco é
o mundo como se apresenta ao homem moderno, carac-
terizado pela “mente planetéria” (Ver The Planetary
Mind , em Harper's Bazaar de 1-3-1950). Esta mente
é universal, abrange continentes e épocas, comprime o
passado na simultaneidade da meméria e experimenta
a simultaneidade dos acontecimentos em vastos espagos.
Wilder salienta a estilizagdo do desempenho e a quase
auséncia de cenarios no teatro asiatico; fatos que susci-
tariam a colaboragdo ativa da imaginagio do publico e
tenderiam a elevar a ag¢do da sua singularidade local ao
planetario e universal. O narrador cénico deve exercer
a fungio do coro antigo ou do raisonneur do drama
tradicional. “Muitos dramaturgos deploram a auséncia
do narrador no palco, com seu ponto de vista (point
of view, isto é, a perspectiva criada pelo foco narrativo),
seu poder de analisar o comportamento dos caracteres,
sua capacidade de interferir e suprir mais informagoes
sobre o passado, sobre agdes simultineas, ndo visiveis no
palco, e sobretudo sua fung¢do de salientar a moral da
peca e realgar o significado da agdo” (“Some Thoughts
on Playwrighting”, em The Intention of an Artist,
Princeton, 1941, pag. 95 e seguintes).

e) A “comsciéncia microscépica” de Wilder

Mas néo é sb a vastiddo dos espagos e tempos que
atrai Wilder; o democrata puritano sente-se ao mesmo
tempo fascinado pelo miudo e desimportante, pelo com-
mon man, o homem comum mergulhado na insignificin-
cia do cotidiano. Neste ponto, o tema de Wilder se
aproxima do de Tchekhov (III, 10, b, c).
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Particularmente em Nossa Cidade (1938), Wilder
conseguiu solucionar este problema introduzindo, como |
narrador, a figura do “diretor teatral” que, assistido por
um cientista e um redator, d4 & pequena cidade o plano
de fundo universal e conta ao publico os afazeres
cotidianos des cidaddos, a rotina insignificante da sua
vida miuda. Para o didlogo isso representa uma extraor-
dindria purificagdo, uma vez' que os personagens ape-
nas sio chamados para ilustrar a narragio do diretor,
quando tém a dizer algo que realmente cabe no dia-
logo.

Esses dois temas fundamentais — a vastiddo cdsmica
e a mitda vida cotidiana do homem comum — ambos
inacessiveis & Dramética pura, associam-se numa rela-
¢do imediata. Face ao imenso o homem parece ser um
nada. E mesmo surpreendente ver como o homem
insiste na sua importincia, como exagera os seus sofri-
mentos particulares em face da absurda e desumana
vastiddo do universo e da inconcebivel magnitude de
trilhdes de anos-luz.

Mas a ligdo de Wilder ndo é apenas a de que o
homem ndo deve exagerar a sua importdncia. A sua
intengdo é dignificar o cotidiano e mostrar a grandeza
no miido. O seu intuito é precisamente encorajar o
homem comum a reconquistar a dignidade em meio da
rotina banal. Tipica dessa atitude é a carta que a
menina Jane Crofut (de Nossa Cidade) recebe do pas-
tor, com o seguinte enderego no envelope: “Jane Crofut,
Crofut-Farm, Grover’s Corner, Sutton County, New
Hampshire, Estados Unidos da América do Norte, Con-
tinente Norte-Americano. Hemisfério Ocidental. Terra. ?
Sistema Solar. Universo. Espirito de Deus.”

f) Os recursos épicos de Wilder

Para pOr em gena as suas idéigs, Wilder recorre a
grande numero de técnicas épicas: projecdao de jornais
cinematograficos, locutores, perguntas do publico dirigi-
das ao palco, alocugdes e apelos dirigidos ao publico,
comentdrios da mais variada espécie que criam um hori-
zonte bem mais amplo que o dos personagens, o aban-
dono dos papéis pelos atores que passam a criticar a
peca e a discutir vivamente problemas pessoais, ensaios
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da pega que se verificam durante a apresentagio da
prépria pega, etc.® Os dltimos recursos mencionados,
muito tipicos do teatro barroco e retomados por Piran-
dello, servem para desiludir o espectador e apontar-lhe
a semelhanga entre os problemas e a vida dos herbis
da peca e os dos “atores”; assim o espectador é forgado
a convencer-se de que no palco se discutem os seus
préprios problemas e nio apenas os de quaisquer per-
sonagens ficticios. Em The Skin of our Teeth (1942;
Por um triz), Henry (Caim), filho do personagem cen-
tral, sr. Antrobus (cidaddo americano que é ao mesmo
tempo Addo e representa a humanidade), langa-se con-
tra o pai e sai do papel por identificar-se em demasia
com ele: quase mata nio s6 o personagem, mas o cole-
ga-ator. Felizmente intervém a empregada que grita:
“Pare! Parel... Vocé sabe o que aconteceu ontem.
Nio continue... Ontem quase o estrangulou.” O intér-
prete de Henry faz, em seguida, uma verdadeira con-
fissto 0 que, por sua vez, provoca a confissio do intér-
prete do sr. Antrobus. Assim o puablico é convidado a
participar desta confissio coletiva. Nio s o persona-
gem Henry é Caim, mas também o ator, e nio s6 o
sr. Antrobus pecou, mas também o profissional que o
representa. A empregada remata: “Todos nés somos tdo
maus quanto se pode ser.”

A pega, de resto, é circular e termina no mesmo
ponto em que comegou. Sendo essencialmente um
“modelo” das%vicissitudes recorrentes *da humanidade
(época glacial, dildvio, guerras), ndo pode concluir, ja
que a vida e a humanidade continnam. Assim, a empre-
gada acaba no fim com o mesmo texto inicial e dirige-se
ao publico dizendo: “Neste ponto vocés entraram no
teatro. Quanto a nds, temos que continuar representando
eternamente. Vocés agora podem ir calmamente para
casa. O fim desta peca ndo foi ainda escrito. O sr.
e a sra. Antrobus! Eles tém muitos planos novos na
cabeca e tém tanta confianga como no primeiro dia,
ao comegarem. Eles me encarregaram de lhes dizer boa
noite: Boa Noite !”

g) Nossa Cidade

Essa forma circular, isto &, antiaristotélica, carac-
teriza também a pega Nossa Cidade, embora no caso
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sejam narrados em trés atos a adolescéncia, o matrimé-
nio e a morte de Emily Webb. Tal decurso parece
implicar uma agdo com inicio, meio e fim. Entretanto,
essas trés estagbes sio apenas o modelo tipico da vida
comum, ndo se tratando de uma agio singular, incon-
fundivel. O diretor-narrador apenas ilustra com Emily
momentos tipicos da nossa existéncia. O tema da pega
de modo algum é Emily e sim “nossa cidade”; ou seja
um grupo, uma sociedade que, como tal, ndo tem
comego, meio e fim nitidos. O diretor, como cabe ao
narrador onisciente e onipotente, tem até o poder de fazer
voltar Emily, depois de morta, ao préprio passado para
que possa reviver um dia de sua infancia, enquanto ela
prépria ao mesmo tempo se observa, desdobrada em
sujeito e objeto, do ponto de vista dos mortos. Desta
forma o publico tem uma visdo épica, sub specie
acternitatis, para verificar que 0s vivos ndo compreen-
dem a vida, que sdo cegos e passam a vida “envoltos
numa nuvem de ignorancia” e que cada um “vive como
numa pequena caixinha fechada”. Os vivos ndo sabem
dialogar, portanto; opinido com que Wilder aponta um
dos motivos da dramaturgia épica: a dificuldade do
didlogo verdadeiro. Ao fim, o diretor amplia a visdo
até us estrelas e mais uma vez o puablico é despedido
com um cordial “Boa Noite”.

Pode-se discutir sobre se é necessirio acrescentar,
por meio do narrador, ao pequeno horizonte dos perso-
nagens o horizonte vasto da eternidade para, ao fim,
nada se comunicar senio lugares-comuns; mas nao se
pode negar que a exortagdo singela do amor, dirigida
@0 homem comum através do comentario um pouco
piegas, se transmite com grande eficAcia emocional.

h) Auto do tempo fugaz

A fugacidade do tempo, o préprio tempo, é o tema
de A Ceia do Natal (1931), peca de um sé ato extenso.
Tematicamente, o tempo ja se tornara problema nas
pecas de Ibsen. Para o drama a representagdo da pas-
sagem do tempo propde problemas quase insoliveis. Ja
foram apontadas as dificuldades com que se defrontou
também Tchekhov. A dificuldade decorre do fato de
que o drama rigoroso apresenta uma agdo sem solugdo
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de continuidade, de atualidade absoluta, em que se
nota apenas o momento presente enquanto produz fu-
turo e em que se focalizam os eventos e ndo o tempo
“em” que os eventos se sucedem.

Em A Longa Ceia de Natal Wilder representa
cenicamente a voragem do tempo através de recursos
extremamente hdbeis. A pega, cuja apresentagio exige
pouco mais de meia hora, narra contudo 90 anos da
vida da familia Bayard (de 1840 a 1930). Tal tour de
force é possibilitado pela idéia original de reunir a
familia em torno da mesa da ceia de Natal. Nas indi-
cagdes iniciais Jemos: “Noventa anos sio atravessados
nesta pega que representa em movimento acelerado
noventa ceias na casa dos Bayard. Os atores devem
sugerir pelo desempenho que envelhecem. A maioria
tem uma peruca branca consigo que, em dado momento,
coloca na cabega...”. A esquerda do palco hd um
portico ornado de guirlandas, que simboliza o nascimen-
to (um carrinho empurrado através da porta indica o
nascimento de uma crianga). A direita hd uma porta
semelhante mas coberta de veludo negro. Os persona-
gens que morrem simplesmente saem por esta porta.

Assim é “demonstrado”, pela ceriménia da ceia
festiva, o “ritual” da vida entre o nascimento e a morte:
os personagens nascem, crescem com terrfvel rapidez,
casam-se, tém filhos e atravessam célere a porta &
direita, sem que de resto haja nenhuma modificagio
na mesa que, por assim dizer, ostenta sempre 0 mMesmo
peru de Natal. Os diilogos durante a longa ceia diver-
gem pouco, 0os movimentos sdo ritualizados e se repe-
tem, os brindes sdo proferidos com os mesmos gestos.
O “movimento acelerado” é obtido através de uma mon-
tagem habil que opde, com efeito de choque, a brevi-
dade do tempo de narragdo a enorme extensdo do tempo
narrado. Em dez minutos um personagem sentado na
mesma mesa e comendo, sem talheres visiveis, do mesmo
peru, amadurece, envelhece, murcha e some pela porta
a direita. Assim, o decurso do tempo, geralmente im-
perceptivel, por desaparecer ante a agdo, isto é o
conteudo temporal, é tornado palpdvel como distensdo
formal do tempo, devido a extrema dicotomia entre o
tempo cénico e o tempo empirico. Dicotomia ainda
ressaltada por ser focalizada unicamente a ceia de Natal
que, como toda festa, detém o decurso do tempo pela
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repeticdo ritualistica do sempre idéntico, ao passo que
os celebrantes do ritual mudam com assustadora rapidez,
numa coreografia quase de bonecos. Assim o préprio
tempo se torna tema da pega. E evidente que também
esta obra é circular e aberta, porque o tempo continua
a fluir. Mesmo a extingdo da familia Bayard ndo repre-
sentaria um fim verdadeiro, uma vez que o tema ndo
¢ ela. A familia apenas ilustra o passar do tempo —
como Emily a vida cotidiana de Nossa Cidade.

i} A narragdo pantomimica

Como nas demais pecass a auséncia quase completa de
cendrios e requisitos (talheres, etc.) e o jogo pantomi-
mico, que sugere os elementos materiais, contribuem
para facilitar certo distanciamento, além de solicitar a
imaginagdo do publico e contribuir, pela abstragdo, para
elevar o sin%nlar e local ao universal. O ritual géstico
acentua-se tortemente — as vezes com certa ironia,
chegando mesmo ao grotesco — devido a4 auséncia dos
objetos que o movimento deveria deslocar. H4 em tudo
certa desmaterializagéo, alﬁo do irreal se infiltra, pare-
cendo transformar a vida humana em danga fugaz.

% A falta de cené4rios e a pantomima destacam o
cunho narrado das pegas. O cenario realista, em si, é
sem ddvida um elemento narrativo encoberto, j4 que
apresenta o ambiente que no romance costuma ser des-
crito pelo narrador e, no texto dramético, pelas rubricas.
O cenério dialogado em Shakespeare é um elemento
lirico-narrativo. Porém, quando o préprio narrador se
manifesta no palco, o cenario pode ser reduzido ao
indispensavel. Também a pantomima, sem requisitos,
tende ao épico; ela é essencialmente descritiva, inter-
rompe o didlogo e costuma visar ao publico. De resto,
no romance basta dizer que “ele escrevia uma carta”
para o Jeitor acrescentar pela imaginagdo a mesa, a pena,
o papel, a cadeira, etc. E como se no romance nos
defrontdssemos com uma pantomima sem requisitos. O
dramaturgo épico aproveita-se da mesma capacidade
projetiva do publico. Este preenche o que o narrador
apenas sugere (I, 3, 4; IV, 12, c).
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15. PAUL CLAUDEL

a) As razoes do teatro épico de Claudel

“CraupEL — disse um conhecedor — tem o vicio do
mundo”. Esse “vicio”, o anseio de fazer caber, no seu
teatro, o “teatro do mundo”, de refletir cenicamente a
imensa simultaneidade da criagdo divina, impée solugdes
épicas. Inspirado pela filosofia tomista e pelo simbolismo
dos fins do século passado, Claudel concebe todas as coi-
sas como relacionadas com todas as coisas; nada subsiste
isoladamente, tudo é ligado a tudo, ha uma correspon-
déncia infinita entre os seres. Isso contradiz a prépria
condi¢ao basica do drama rigoroso que isola e fecha,
como num tubo de ensaio, uma ag¢do tUnica, eliminando
o imenso mar aberto das condigBes universais que abar-
cam e possibilitam e influenciam essa agao.
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Para Claudel, “tudo que é perecivel é apenas um

simbolo” do eterno: essa expressiao de Goethe foi repro-
duzida quase literalmente por Claudel, embora chamasse
¢le o autor do Fausto de “burro solene”, “Tudo que é
passageiro torna-se expressio e reveste-se da dignida-
de de um simbolo. Tudo é simbolo, relacionado com

Deus, tudo é encenagio de nosso diretor (teatral)
divino. Deste modo o mundo cessa de ser um palavrério
cadtico sem nexo: o mundo torna-se epopéia que pos-
sui sentido, ordem interna” (“Introduction au livre de
Ruth”, em Pages de Prose, Paris, 1954, pdgs. 338-41).

Sendo o universo espelho de Deus, cabe ao poeta
ser espelho do universo, para a maior gléria de Deus.
A visio de Claudel, como a do mistério e do teatro
barroco, ndo é basicamente “dramAtica” e, menos ainda,
trdgica. Sub specie aeternitatis todos os conflitos huma-
nos perdem importdncia. A tragicidade humana, as
torturas e os conflitos de alma sdo como que absorvidos
pela graga divina, todos os dualismos terrenos se anulam
ante a transcendéncia da ordem césmica e o plano
divino da redengdo final. “Deus escreve certo por linhas
tortas” e Etiam peccata — também o pecado serve: o
provérbio portugués e a expressdo lapidar de Sto. Agos-
tinho formam a epigrafe de O Sapato de Cetim (1919-
-24). Semelhante atitude traduz-se em solene “Sim”
diante de todos os fen6menos. Esse “Sim” abrange
mesmo o naufrdgio humano, a desordem moral e ainda
a mais terrivel crueldade. -Sdo aspectos da queda, neces-
sérios no plano geral do universo. Tal filosofia resulta
em atitude épica e ndo dramética. O préprio Claudel
disse certa vez que o catolicismo deve trazer a alma
repouso e certeza; cabe-lhe ser sedativo e ndo motivo
de drama. O cristdo sente-se em concordincia com o
universo, a ordem césmica imutdvel nido lhe pode ins-
pirar anguastia ou desespero.

Nisso, a obra de Claudel mais uma vez se asseme-
lha ao “mistério” goethiano de Fausto. Ambos, apesar
das profundas divergéncias, aproximam-se, quanto ao
problema da teodicéia, da justificagdo do mal no cés-
mico plano divino. A obra teatral de Claudel é como
uma vasta ilustragio da palavra de Goethe de que o
universo é um 6rgao tocado por Deus, enquanto o diabo
move os foles. O mal tem seu lugar na harmonia
cosmica.
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b) Claudel e Brecht

O radicalismo e a dureza com que Claudel concebe
(p. ex. em O Livro de Cristdvio Colombo) a matanca
de dezenas de milhares de indios ou a escravizagio de
tantos africanos, enfim, toda a paixdo e ganfincia dos
conquistadores, como instrumentos a servigo de Deus,
provocaram do préprio lado catdlico inimeras acusa-
¢oes de heresia, soberba e amoralidade e uma verda-
deira rebelido contra o zelo feroz do “genial elefante
biblico”. Curiosamente, essa concepg¢do da instrumenta-
lidade sacral do homem — semelhante a hegeliana da
“manha do espirito universal” que se serve das paixdes
dos grandes individuos para atingir os seus designios
superiores — essa concepg¢do proveniente de um teocen-
trismo radical, resulta em conseqiiéncias comparéveis
aquelas a que, pelo menos em certa fase, B. Brecht se
viu levado pelo sociocentrismo: a aprovagdo do sacri-
ficio da vida humana, incluindo o assassinato, em prol
da causa do comunismo (A Decisdo); tese, alids, que
foi combatida com a mesma violéncia pelos comunistas
como a de Claudel por intimeros cristaos. Nio impor-
ta neste ponto verificar que Brecht se “converten” a
uma atitude de profunda afabilidade e bondade huma-
nas e que o zelo claudeliano é resultado do amor de
Deus. O importante é verificar que concepgdes que com
tamanha énfase teo ou sociocéntrica tendem a colocar
o centro fora do individuo, integrande-o como elemento
no todo maior, quase necessariamente conduzem a uma
idéia épica do teatro. Isso vale também para Thornton
Wilder. Por mais importante que nos trés casos se
afigure o papel do individuo, o que sobreleva é, afinal,
o plano maior, histérico ou universal, que reduz o ser
humano a uma posigéo funcional, pelo menos no quadro
terreno ou histérico. Essa funcionalidade é menos acen-
tuada no caso de Wilder, mas somente porque o ame-
ricano “liberal” tende a acentuar menos o plano uni-
versal ou histérico.

¢) O Sapato de Cetim
Nesta obra Claudel criou uma pega que é theatrum

mundi no sentido ibérico-barroco, teatro que celebra a
grande unidade do mundo natural e sobrenatural se-
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gundo a visdo cristd, A cena é o mundo dos séculos
XVI e XVII; a heroina é a Espanha catélica do século
de ouro, com seus vastos problemas africanos e mugul-
manos, com sua vocagdo americana e universal, com
seus conflitos europeus, sua luta contra a Reforma, seus
contatos com o Oriente remoto. As vidas do conquis-
tador Dom Rodrigue e da sua amada Dona Prou(flléze
quase se esgar¢am no painel vasto e multicor da mais
gloriosa época da Igreja militante. Em quatro jornadas,
cada qual um espetdculo completo, rico de episddios e
de agdes paralelas e entrecruzadas, simultineas e suces-
sivas (tudo é ligado a tudo), sustentadas por amplos
grupos de personagens de todas as camadas sociais,
desenrola-se o enredo principal do amor de Dom Ro-
drigue e Dona Prouhéze, esposa de Dom Pelayo e “isca
de Deus” — amor cuja impossibilidade leva o “peixe”,
ja que ndo pode conquistar a mulher, a conquistar e
reunir os continentes, conduzindo-os ao: encontro'de Deus.
O drama passa-se a0 mesmo tempo em todas as partes
do mundo espanhol e exigiria, no fundo, o palco simul-
tineo medieval, precariamente substituido pela ‘rapidis-
sima mudanga de cenarios, a vista do publico, numa
seqiiéncia que liga uma cena a outra pela entrada dos
atores da cena seguinte enquanto os da anterior ainda
atuam. Cria-se assim um encadeamento oposto ao aris-
totélico, j4 que a seqiiéncia ndao liga uma agio una,
mas aponta correspondéncias universais sem nenhum
nexo logico; correspondéncias simbélicas que se asse-
melham ao pensamento figural da Idade Média (II, 5,
d). O padre jesuita de O Sapato de Cetim (como
depois Colombo) est4d acorrentado ao mastro da nave
e este mastro é o crucifixo do seu martirio, enquanto
a nave é a nave da salvagdo e a 4gua do mar o sfmbolo
sacramental, simbolo também da conquista mundial e
ainda da infinitude de Deus. Também aqui a conexio
entre os acontecimentos, simultineos em vastos espagos
e sem relagdo aparente, verifica-se pela ligagdo vertical
com a providéncia divina.

d) Recursos épicos
Se toda a pega, pela sua estrutura, se afigura épica

ao extremo, acrescentam-se a isso ainda os fatores tipi-
cos do comentarista, da dire¢io ao publico, da inter-
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rupgdo por vezes violenta da ilusdo, da mistura do estilo
solene e sublime com o burlesco e cémico. A pega logo
se inicia com um locutor que pede aos espectadores que
dirijam o olhar para os destrogos de um navio quase
na linha equatorial, & mesma distAncia do velho e do
novo continente. Em seguida, o jesufta amarrado ao
mastro d4 num Jongo monélogo lirico-épico um resumo
antecipado da pega. Convém realgar o forte teor lirico
desta e de outras pegas. A dimenséo lirica é, com efeito,
indispensdvel 4 obra de Claudel, como realga Jacques
Madaule, observando que a sua dramaturgia tende sem-
pre “da maneira mais direta e imediata & manifestacio
do essencial que ndo é uma relagio do homem com o
homem, fonte do didlogo, mas uma relagio do homem
com o universo....e com Deus” (Claudel, Ed. 1’Arche,
Paris, 1956, pag. 148). Relagdo que pelo menos tende
a manifestagdo monolégica. Dando 4 teoria dos géneros
de Hegel uma interpretagio um tanto arbitraria, teria-
mos na dramaturgia de Claudel realmente uma “sintese”
da Lirica e Epica, embora o resultado seja precisamente
a dissolugdo da Dramadtica pura (I, 3, b, c).

Na segunda jornada (2.2 cena), precisamente num
momento particularmente trigico da agdo, surge o
Irrépressible, verdadeiro palhago que dirige a mudanga
dos cenéarios, se agita entre os maquinistas e chega a
brincar com os préprios personagens da pega. Ao mesmo
tempo, o Irreprimivel propicia ao publico informagGes
uteis sobre a localizagio da cena. Isso sem falar dos
personagens comicos ou do estilo tragicdmico que en-
volve a protagonista Dona Prouhéze, ao falar com seu
anjo da guarda que impede a apaixonada de seguir o
amado Rodrigue.

e) Ruptura da ilusdo

No teatro do século XX Claudel foi um dos primeiros
autores a empregar meios tdo drasticos para romper a
ilusdo. Apenas alguns diretores se lhe anteciparam ou
fizeram simultaneamente experiéncias semelhantes (IV,
13). No tocante a mistura de estilos, o préprio Claudel
referiu-se freqiientemente ao seu gosto pelo rude e
popular, dirigindo-se ao mesmo tempo contra a pureza
da tragédia classica. Sentia-se atraido pelas artes fla-
menga e nérdica, sempre mais inclinada a unir elemen-
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tos dispares. Entretanto, ndo se trata apenas de por

manchinhas de sal e pimenta para dar alegria, luz e
forga a um quadro de tons solenes. E também a tra-
digio diddtica do Teatro Jesuita em que se apbia. A
cena deve ser denunciada como tal, como imagem da

grande cena do mundo. Os espectadores sdo solicitados
a se inteirarem de que desempenham papéis na cena
universal. E por isso também — e ndo sé para criar
efeitos de simultaneidade — que os atores de cada cena
devem aparecer .antes de os colegas da cena anterior
terem terminado de atuar, podendo mesmo ajudar na
mudanga dos cenédrios. As indicagbes cénicas podem ser
afixadas ou lidas pelo diretor ou pelos atores que tiram
os textos dos bolsos. Tudo deve ter um ar c?e impro-
visagdo.

Sem davida h4 em tudo isso também o prazer
lidico do criador que brinca com as convengdes do
teatro e com as criaturas da prépria obra, 4 semelhanga
do teatro de Tieck (II, 7, d). Mas no caso de Claudel
mesmo isso tem cunho didatico, enquanto no teatro de
Tieck prevalecem a ironia roméntica, a manifestagdo
ladica da liberdade irrestrita do poeta, a glorificagdo
da aparéncia e do jogo estético. Tieck ndo visa a nuda
que seja exterior a arte. Em Pirandello impde-se o jogo
perturbador com a consciéncia da realidade e o desejo
de desmascarar as convengdes teatrais que j4 ndo se
ajustam A atual situagdo humana. H4 em Pirandello,
sem duvida, razdes filoséficas — toda uma antropologia
— para o desilusionamento radical do 1palco. Mas so-
mente na obra de Brecht, Claudel e Wilder prepondera
o motivo didatico na aplicagdo dos mecanismos do dis-
tanciamento.

f} O Livro de Cristovao Colombo

O préprio titulo desta obra (primeira versdo: 1927)
indica a intengdo épica: os eventos cénicos apenas ilus-
tram a narragio do livro, feita pelo “explicador” (de
fungdo sacerdotal) e dirigida ao coro dos fiéis. Encar-
nando por assim dizer a reagdo da humanidade, o coro
julga e comenta os acontecimentos e serve de mediador
e intérprete entre o publico e o drama que se desenrola
na cena., A estrutura tem certa semelhanca com os
“oratérios” didé4ticos de Brecht, p. ex. com o “Coro de

140




Controle” de A Decisdo. O desdobramento em foco
narrativo e proje¢io do mundo narrado decorre nio s6
da narragio do explicador sacerdotal que, enquanto
conta a estéria de Colombo, demonstra didaticamente a
destinagdo celeste do homem; resulta sobretudo do fato
de o préprio Colombo se tornar espectador da sua vida
passada. Chamado pelo explicador e pelo coro, Colombo
separa-se de Colombo, que agoniza em Valladolid, e
toma seu lugar no proscénio, ao lado do coro e do
comentarista, para contemplar as estagdes do préprio
martirio que se deseprolam a certa distdncia na cena
central. Com isso, toda a narragio da vida ativa e
temporal de Colombo é literalmente distanciada, proje-
tada para o passado e relativizada por uma atualidade
que é a do comentarista, do coro e de Colombo con-
templativo e intemporal da posteridade. Esse Colombo
I1, do proscénio, encarna a missio divina de Colombo I,
exorta-o, aconselha-o, é sua voz interior, contempla-o e
torna-se assim juiz da prépria epopéia.

Entretanto, toda essa estrutura complexa é por sua
vez emoldurada pela ceriménia sacral da missa, de modo
que o “drama” na sua integra se subordina e se torna
simbolo da visao redentora do cristianismo. Quando ao
fim da agdo narrada Colombo I e II se retinem, fun-
dem-se passado, presente e futuro na visio do eterno.
O “Amém” e o “A%eluia" enquadram a agdo, reintegrando
seu processamento histérico e sua dimensdo perspec-
tivico-temporal no plano aperspectivico da eternidade.
O préprio explicador, ao descrever a cena do paraiso
imagindrio (paradis de lidée), explica que se verifica
uma “auséncia estranha de profundidade”, parecendo
que “tudo se desenrola no mesmo plano”. Tudo que é
perecivel é a&»enas simbolo do sobrenatural. Tal con-
cepgdo reconduz o disperso a unidade, imprimindo, na
transcendéncia, significado ao que na imanéncia é mero
acaso: Cristovéo é, pelo nome, portador de Cristo, o
nome Colombo nomeia @ pomba que simboliza o Espi-
rito Santo e que atravessa as cenas da obra. Colombo
descobre a América e aquilo que jaz “Além”; o novo
mundo é para ele o pértico do mundo eterno e ao
partir das costas ibéricas parte como Abrao partiu de
Ur, chamado por Deus. Mesmo amarrado e crucificado
no mastro, como o padre jesuita de O Sapato de Cetim,
com suas maos somente salvard a nave, como Moisés
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levantou a méio para que os filhos de Israel vencessem
os adversarios.

g) As projecées cinematogrdficas

Ja em O Sapato de Cetim Claudel recorrera a pro-
jecdo, particularmente & de sombras sobre uma tela. O
recurso “piscatoriano” da projegdo cinematografica tor-
na-se essencial em Cristévdo Colombo (e pegas poste-
riores), primeiro para ampliar a visdo universal em
espago e tempo e para dar realce méaximo ao simbolo
da pomba; depois, para criar efeitos de simultaneidade
e ilustrar textos do coro; ao fim, para constituir o “espago
interno”, visualizando o “monélogo interior” de Colombo
I, & semelhanga do que foi feito por Meyerhold.
Trata-se de um recurso que acentua o processo narrativo
e acrescenta em dado momento aos dois Colombos no
palco mais um na tela.

h) O comentdrio musical

Como no caso de Brecht, a musica tem na obra de
Claudel uma fungdo auténoma, acrescentando comen-
tarios independentes aos eventos cénicos (Ver V, 17, d).
Disso dao testemunho as grandes partituras de compo-
sitores como Darius Milhaud (1892-1974) e Arthur
Honegger (1892-1955), que compuseram a musica para
Cristévdo Colombo (tanto para a épera como para a
peca posterior) e Joana d’Arc na Fogueira. A musica

um “verdadeiro ator”, ainda que, contrariamente a
Brecht, tenda a apoiar a continuidade da agio e a
reforgar os efeitos expressivos que o coro obtém me-
diante vozes inarticuladas que uivam, rosnam, ciciam,
sibilam e emitem interjei¢des veementes.

O fim de Colombo é uma esplendorosa celebragao
da graga divina em que a palavra se aniquila diante
do poder da musica. A agdo desemboca na dimensdo
sobrenatural e enquanto se abrem as portas da vida
eterna, o explicador exclama: “Chegamos [”. Imagens de
pompa majestosa enchem o palco e a solene magia da
visio miraculosa suspende o distanciamento didatico
numa festiva apoteose dos mistérios da fé crista.
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PARTE V: O TEATRO EPICO DE BRECHT \




16. O TEATRO COMO INSTITUTO DIDATICO

a) Observacoes gerais

NZo £ FAcIL resumir a teoria do teatro épico de Brecht
(1898-1956), visto seus ensaios e comentarios sobre este
tema se sucederem ao longo de aproximadamente trinta
anos, com modificagdes que nem sempre seguem uma
linha coerente. Tendo sido bem mais homem da pritica
teatral do que pensador de gabinete, mostrava-se sempre
disposto a renovar suas concepgdes para obter efeitos
cénicos melhores. Chamava suas pegas de “experimen-
tos”, na acepgio das ciéncias naturais, com a diferenga
de se tratar de “experimentos sociologicos”. Nao admira,
portanto, que tenha refundido as suas pegas tantas vezes,
reformulando concomitantemente a sua teoria.
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O teatro e a teoria de Brecht devem scr entendidos
no contexto histérico geral e principalmente levando-se
em conta a situagio do teatro apds a primeira guerra
mundial. Hé4 raizes que o ligam ao teatro naturalista,
mas o seu antiilusionismo € marxismo atuante sepa-
ram-no radicalmente do ilusionismo e passivismo daquele
movimento. Por sua vez, o antiilusionismo e antipsi-
cologismo dos expressionistas sdo totalmente “transfun-
cionados” na obra de Brecht, despidos do apaixonado
. idealismo e subjctivismo desta corrente. Brecht absorveu
e 'superou ambas as tendéncias numa nova sintese, a
semelhanga do marxismo que absorveu e reuniu o ma-
terialismo mecanicista e o idealismo dialético de Hegel
numa nova concepgio.

b) Inicios do teatro épico

Foi desde 1926 que Brecht comegou a falar de
“teatro épico”, depois de por de lado o térmo “drama
épico”, visto que o cunho narrativo da sua obra somente
se completa no Falco. O fato é que ja a primeira pega
de Brecht, Baal (1918), tem fortes tragos épicos, de
acordo com o estilo expressionista. Entretanto, s6 em
1926 encontrou o seu verdadeiro rumo ao escrever Ho-
mem é Homem, pega cujo tema é a “despersonalizagio”
de um individuo, a sua desmontagem e remontagem em
outra personalidade; trata-se de uma sétira a concepgio
liberalista do desenvolvimento auténomo da personali-
dade humana e ao drama tradicional que costuma ter por
her6i um individuo forte, de cariter definido, imutavel.
A concepgio épica desta pega liga-se, pois, a uma filo-
sofia que j4 ndo considera a personalidage humana como
autbnoma e lhe nega a posigdo central (mais tarde
Brecht iria atenuar esta concepgdo naturalista). Na
mesma pega é apresentado, numa espécie de entreato,
um poema declamado pela vidva Leokadja: “O sr.
Bertolt Brecht afirma: homem é homem./ Isso é algo
%t:e qualquer um é capaz de afirmar./ Mas o sr. B.B.
chega a Frovar em seguida / Que de um homem tudo
se pode fazer./ Aqui, hoje & noite, um homem é trans-
montado como um automével / Sem que perca qualquer
peca nesta operagdo /” etc. Trata-se de um comentério
dirigido ao publico, diverso do prélogo e do epilogo
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apenas pelo fato de figurar no meio da pega e inter-
romper a agao.

Importincia fundamental no desenvolvimento do
teatro épico de Brecht tém, além de variadas influéncias,
de B. Shaw a G. Kaiser e Piscator, os estudos marxistas
e socioldgicos que iniciou com intensidade em 1926.
Elisabeth Hauptmann, colaboradora de Brecht, escreveu
no seu didrio (26-7-26) que, segundo Brecht, processos
modernos, como a distribuigio do “trigo universal”, nao
sdo draméticos no sentido tradicional. “Quando se vé
que o nosso mundo atual j4 ndo se ajusta ao drama,
entdo o drama ji nfio se ajusta ao’mundo.” Hauptmann
acrescenta: “No decurso desses estudos Brecht elaborou
a sua teoria do “drama épico” (citado por Werner Hecht;
Brechts Weg zum epischen Theater, Ed. Henschelverlag,
Berlim, 1962, pags. 78/79).

¢) Razoes do teatro épico

Duas sio as razdes principais da sua oposigio ao
teatro aristotélico: primeiro, o desejo de ndo apresentar
apenas relagdds inter-humanas inciividuais — objetivo
essencial do drama rigoroso e cda “pega bem feita”, —
mas também as determinantes sociais dessas relagGes.
Segundo a concepgao marxista, o ser humano deve ser
concebido como o conjunto de todas as relagdes sociais
e diante disso a forma épica é, segundo Brecht, a tinica
capaz de apreender aqueles processos que constituem
para o dramaturgo a matéria para uma ampla concepgdo
do mundo. O homem concreto s pode ser compreen-
dido com base nos processos dentro e através dos quais
existe. E esses, particularmente no mundo atual, ndo
se deixam meter nas formas classicas. “Ao petréleo
repugnam os cinco atos”. “Pode-se falar sobre dinheiro
em alexandrinos?” (Brecht, Schriften zum Theater, Ed.
Suhrkamp, Francfort, 1963/4, Vol. I, pag. '226; dos
Escritos acerca do Teatro, em sete volumes, ji sairam
cinco; quando nido h4 indicagbes especiais, as citagbes
referem-se a esta edigdo). Até agora, os fatores impes-
soais ndo se manifestaram como elementos auténomos
no teatro; o ambiente e os processos sociais foram vistos
como se pode ver a tempestade, quando numa superficie
de 4gua os navios igam as velas, notando-se entdo como
se inclinam. Para se mostrar a prépria tempestade, é
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indispensdvel dissolver a estrutura rigorosa, o encadea-
mento causal da agdo linear, integrando-a num contexto
maior e relativizando-lhe a posigdo absoluta em fungio
da tempestade (III, 52). O peso das coisas an6nimas,
nio podendo ser reduzido ao di4logo, exige um palco
que comece a narrar.

A segunda razdo liga-se ao intuito didatico do
teatro brechtiano, 4 intengdo de apresentar um “palco
cientifico” capaz de esclarecer o publico sobre a socie-
dade e a necessidade de transformé-la; capaz ao mesmo
tempo de ativar o publico, de nele suscitar a agfo
transformadora. O fim didatico exige que seja eliminada
a ilusdo, o impacto magico do teatro burgués. Esse
éxtase, essa intensa identificagdo emocional que leva o
publico a esquecer-se de tudo, afigura-se a Brecht como
uma das conseqiiéncias principais da teoria da catarse,
da purgagio e descarga das emogdes através das pré-
prias emogdes suscitadas. O publico assim purificado
sai do teatro satisfeito, convenientemente conformado,
passivo, encampado no sentido da ideologia burguesa e
incapaz de uma idéia rebelde. Todavia, “o teatro épico
ndo combate as emogdes” (isso € um dos erros mais
crassos acerca dele). “Examina-as e ndo se satisfaz com
a sua mera produgdo” (III, 70). O que pretende é
elevar a emogdo ao raciocinio.

O que Brecht combate, ao combater a ilusdo, ¢
uma estética que encontrou a sua expressio mais radjcal
na filosofia de Schopenhauer: a arte como redentora
quase religiosa do homem atribulado pela tortura dos
desejos, a arte como sedativo da vontade, como paliativo
em face das dores do mundo, como recurso de evasio
nirvinica e paraiso artificial. Combate ele sobretudo a
bpera de Wagner, excessivamente ilusionista e de tre-
menda forga %ipnética e entorpecente.

d) Formulas iniciais da teoria

Entre as primeiras manifestagdes importantes sobre
o0 teatro épico encontram-se as notas que acrescentou a
Opera dos Trés Vinténs (1928) e a Ascensdo e Queda
da Cidade de Mahagonny (1928/1929). Nelas se dirige
contra o teatro burgués que caracteriza como “culinério”,
como institui¢gio em que o publico compraria emogdes

148



e estados de embriaguez, destinados a eliminar o juizo
claro. A “6pera” Mahagonny apresenta-se formalmente
como produto culinério, mas ao mesmo tempo aborda
e critica, na temética, os gozos culinarios.. Assim, forma
e tema se criticam mutuamente, a pega “ataca a socie-
dade que necessita de tais Operas” e que, através de
tais obras, procura perpetuar-se. Nos comentdrios apos-
tos, compara a forma dramatica e a forma épica de
teatro, cujas diferengas, todavia, ndo representam polos

opostos e sim divergéncias de acento.

Forma dramdtica do teatro

atuando

envolve o espectador numa

agdo cénica

gasta-lhe a atividade

possibilita-lhe emogdes

vivéncia

¢ espectador é colocado den-
tro de algo (identificagio,
nota do autor)

s gestdo

os sentimentos sdo conservados

o espectador identifica-se, con-
vive
o homem é pressuposto como

conhecido

o homem imutével
tensdo visando ao desfecho

uma cena pela outra (encadea-
mento; nota do autor)

crescimento (organismo;
do autor)

acontecer linear
necessidade evolutiva

o homem como ser fixo
o pensar determina o ser
emogao

nota

Forma épica do teatro

narrando

torna o espectador um obser-
vador mas

desperta a sua atividade
forga-o- a tomar decisdes
concepgiio do mundo

é posto em face de algo

argumento

sdo impelidos a atos de conhe-
cimento

o espectador
face de, estu

0 homem §é objeto de pesquisa

germanece em
a

o homem mutével que vive
mudando

tensdio visando ao desenvolvi-
mento

cada cena por si
montagem

em curvas

saltos

o homem como processo

o ser social determina o pensar
raciocfnio

Este esquema ndo exige muitos comentérios. Em
vez da vivéncia e identificagdo estimuladas pelo teatro
burgués, o publico brechtiano dever4 manter-se lucido,
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em face do espeticulo, gragas a atitude narrativa (I, 2,
c; I, 3, d, e, i). As emogdes sdo admitidas, mas elevadas
a atos de conhecimento. Mais tarde, Brecht iria acres-
centar que as emogdes nao implicam identificagio com
0s personagens, nio precisam ser idénticas as dos per-
sonagens. As emogdes deles podem acrescentar-se ou
substituir-se emogdes criticas ou mesmo contrarias, em
face de seu comportamento.

O homem nio é exposto como ser fixo, como
“natureza humana” deFnitiva, mas como ser em pro-
cesso capaz de transformar-se e transformar o mundo.
Um dos aspectos mais combatidos por Brecht é a con-
cepgdo fatalista da tragédia. O homem nido é regido
por forgas insondaveis que para sempre lhe determinam
a situagiio metafisica. Depende, ao contrario, da situa-
¢do histérica que, por sua vez, pode ser transformada.
O fito principal do teatro épico é a “desmistificagio”,
a revelagdo de que as desgragas do homem nio sio
eternas e sim histéricas, podendo por isso ser superadas.

O encadeamento rigoroso da Dramatica pura, o
qual sugere a situagdo irremediavelmente tragica do
homem, devido ao evolver inexordvel da agdo linear,
é substituido pelo salto dialético. Esta estrutura em
curvas permite entrever, em cada cena, a possibilidade
de um comportamento diverso do adotado pelos perso-
nagens, de acordo com situagdes e condigdes diversas.

d) O efeito de distanciamento

Enquanto inicialmente se dirigiu contra o “teatro
culinério” de mero entretenimento, passou a defender
Brecht depois um palco que, embora oposto ao teatro
como “ramo burgués de entorpecentes”, visa ainda assim
ao prazer do publico. Isso corresponde ao desenvolvi-
mento da sua prépria obra teatral. De inicio é ela
emocional e ainda burguesa (Baal, Tambores da Noite);
depois vem a fase “refrigerada” — a partir de Na Jdngal
das Cidades (1921) — fase que chega ao congelamento
nas pegas didaticas (Aquele que disse sim, Aquele que
disse ndo (1929/30), A Exce¢do e a Regra, A Decisio
(1930) etc.) e na qual nega dialeticamente a fase an-
terior. A sua ultima fase, a de pecas como A Vida de
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Galilei (1938/39), A Boa Alma de Se-Tsuan (1938/40),
O Circulo de Giz Caucasiano (1945) etc., é uma sintese
das atitudes anteriores. Expressdo dessa maturidade é
0 Pequeno Organon (1948), resumo da teoria épica em
que concede que o teatro cientifico ndo precisa “emigrar
do reino do agradavel” e converter-se em mero “6rgao
de publicidade” (prefacio). Mesmo didético, deve con-
tinuar plenamente teatro e, como tal, divertido, j4 por-
que “ndo falamos em nome da moral e sim em. nome
dos prejudicados”. Mas os divertimentos de épocas
diversas sio naturalmente diversos, conforme o convivio
social dos homens. Para os filhos de uma época cienti-
fica, eminentemente produtiva como a nossa, nio pode
existir divertimento mais produtivo que tomar uma ati-
tude critica em face das crbnicas que narram as vicis-
situdes do convivio social. Esse alegre efeito didatico
é suscitado por toda a estrutura épica da pega e prin-
cipalmente pelo “efeito de distanciamento” (Verfrem-
dungseffekt = efeito de estranheza, alienagdo), mercé
do qual o espectador, comegando a estranhar tantas
coisas que pelo hébito se lhe afiguram familiares e por
isso naturais e imutaveis, se convence da necessidade
da intervengio transformadora. O que h4 muito tempo
nio muda, parece imutavel. A pega deve, portanto,
caracterizar determinada situagio na sua relatividade
histérica, para demonstrar a sua condigdo passageira.
A nossa propria situagio, época e sociedade devem ser
apresentadas como se estivessem distanciadas de nés
pelo tempo histérico ou pelo espago geografico. Desta
forma o publico reconhecerd que as préprias condigGes
sociais sAo apenas relativas e, como tais, fugazes e ndo
“enviadas por Deus”. Isso é o inicio da critica. Para
empreender é preciso compreender. Vendo as coisas
sempre tal como elas sdo, elas se tornam corriqueiras,
habituais e, por isso, incompreensiveis. Estando identi-
ficados com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar
épico da distdncia, vivemos mergulhados nesta situagéo
petrificada e ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos
da nossa prépria forga criativa e plenitude humana ao
nos abandonarmos, inertes, a situagdo habitual que se
nos afigura eterna. E preciso um novo movimento
alienador — através do distanciamento — para que nos
mesmos e a nossa situagdo se tornem objetos do nosso
juizo critico e para que, desta forma, possamos reen-
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contrar e reentrar na posse das nossas virtualidades
criativas e transformadoras.

A teoria do distanciamento.é, em si mesma, .dialé-
tica. O tornar estranho, o anular da familiaridade da
nossa situagdo habitual, a ponto de ela ficar estranha
a nds mesmos, torna nivel mais elevado esta nossa
situacdo mais conhecida e mais familiar. O distancia-
mento passa entdo a ser negagio da negagdo; leva atra-
vés do choque do nae-conhecer ao choque do conhecer.
Trata-se de um acimulo de incompreensibilidade até
que surja a compreensdo. Tornar estranho é, portanto,
ao mesmo tempo tornar conhecido. A fungio do dis-
tanciamento é a de se anular a si mesma.

e) Nova fungdo de um efeito antigo

Esta teoria de mode algum é nova, embora seja
verdade que “no teatro antigo o efeito do distancia-
mento ocorre principalmente por engano” (III, 184) ou
por mau desempenho. Racine, por exemplo, aceita sem
discutir a necessidade de éloigner (distanciar), numa
tragédia, ao menos o pais quando a época ndo é sufi-
cientemente remota (Ver II,7,a). Pela distAncia é au-
mentada a grandeza e dignidade do heréi. Este distan-
ciamento tem, evidentemente, um significado contririo
ao de Brecht, visto este querer suscitar a critica e nio
a admiragdo e o respeito. Também Schiller exigia este

distanciamento a fim de aumentar a grandeza do espe-
taculo. Por vezes, porém, aproxima-se bastante da con-
cepgdo brechtiana, Na introdugdo & Noiva de Messina
(Sobre o Uso do Coro na Tragédia) explica que o coro
deve “dar combate ao naturalismo na arte”, interrom-
pendo a ilusdo. “O coro purifica o poema tragico, na
medida em que separa a reflexdo da agdo... A mente
do espectador deve manter a sua liberdade mesmo na
paixdo mais violenta; ndo deve tornar-se vitima das
impressoes, mas apartar-se, licida e serena, das como-
¢des que sofre. O que o juizo comum costuma criticar
no coro, o fato de ele anular a ilusdo e romper o poder
dos afetos — isso precisamente lhe serve de recomenda-
¢do méxima... Pelo fato de o coro dividir as partes
e intervir entre as paixdes com suas consideragdes acal-
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mantes, ele devolve-nos a nossa liberdade que iria per
der-se na tempestade dos afetos.”

Tal concepgdo do coro aproxima-se da brechtiana.
Mas a libertagdo visada por Schiller é puramente esté-
tica. Enquanto Schiller, em ultima anilise, almeja um
estado estético-ludico, apartado da vida imediata, Brecht
se empenha, através da mediagio estética, pela apreen-
sao critica da vida e, deste modo, pela ativagio poli-
tica do espectador.

153




17. RECURSOS DE DISTANCIAMENTO

a) Observagoes gerais

“DISTANCIAR é ver em termos histéricos” (III1,101). Um
dos exemplos mais usados por Brecht para exemplificar
esta maneira de ver é o de Galileu fitando o lustre
quando se pds a oscilar. Galileu estranhou essas oscila-
goes e é por isso que lhes descobriu as leis. O efeito de
distanciamento procura produzir, portanto, aquele estado
de surpresa que para os gregos se afigurava como o
infcio da investigagio cientifica e do conhecimento.

A fim de produzir este efeito, Brecht elaborou um
grande arsenal de técnicas, apoiado nos predecessores
mencionados. Todas elas se ligam & concepgo funda-
mental do teatro épico, isto é, a idéia de introduzir uma
estrutura narrativa que, j4 como tal, implica o “gestus”
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da serena e distante objetividade do narrador em face
do mundo narrado (I,2,¢c; I,3,e). O teatro “dramético”
ndo mantém esta atitude distante, pois o0 mundo objetivo
apresenta-se com a apaixonada subjetividade do género
lirico, segundo a concepgio de Hegel (I,3,b); a agho
passa-se em plena atualidade, rigorosamente encadeada,
precipitando-se com terrivel tensdo para o desfecho, a
ponto de sugar o espectador gara o vortice do seu
movimento inexorével, sem ihe dar folga para observar,
criticar, estudar.

b) Recursos literdrios

Ao lado da atitude narrativa geral associada a pré-
pria estrutura da pega, Brecht emprega, para obter o
efeito desejado, particularmente a ironia. “Ironia é dis-
tincia”, disse Thomas Mann. Em Mde Coragem (1939)
hd um titulo ou cartaz: “1631. A vitéria de Magdeburg,
de Tilly, custa 3 Mae Coragem quatro camisas para
oficiais.” Tal texto mostra a relagdo entre o grande
acontecimento histérico e os prejuizos miudos do indivi-
duo insignificante; ademais, ambos os eventos sao rela-
tivizados; distanciam-se mutuamente pela ligacdo irénica
numa s6 frase. O marechal Tilly e sua vitéria sdo vistos
na perspectiva das quatro camisas de mde Coragem, o

que lhes afeta o brilho herbico; ao mesmo tempo a
irritagdo da pequena mercadora é langada contra o vasto
pano de fundo da guerra dos trinta anos, o que lhe d4
um cunho caricato.

Outro recurso é a parédia que se pode definir como
0 jogo consciente com a inadequagio entre forma e con-
teddo. Se atravessadores ou gangsters exprimem as suas
idéias sinistras ou hipécritas no estilo poético de Goethe
ou Racine o resultado é o choque entre conteido e
forma; a propria relagio inadequada torna estranhos o
texto e os personagens, obtendo-se o violento desmas-
caramento que amplia o nosso conhecimento pela ex-
plosdo do desfamiliar. Revela-se a retérica vazia daque-
les que usam a linguagem elevada de Schiller para
encobrir a corrupgdo e a corrupgdo, por sua vez, é
realcada por um processo de “electrochoque”, através
deste falso invélucro. Assim, em Santa Joana dos Mata-
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douros (1929/30) e A Resistivel Ascensio de Arturo Ui
(1941) trata-se de estdrias sinistras de atravessadores e
gangsters, apresentadas no estilo do drama elevado.

Os processos mencionados sdo quase sempre cOmi-
cos. O cébmico por si s6, como foi demonstrado por
Bergson (Le Rire), produz certa “anestesia do coragao”
momenténea, exige no momento certa insensibilidade
emocional, requer um espectador até certo ponto indi-
ferente, ndo muito participante. Para podermos rir,
quando alguém escorrega numa casca de banana, esta-
telando-se no chéo, ou quando um marido é enganado
pela esposa, é impositivo que nao fiquemos muito iden-
tificados e nos mantenhamos distanciados em face dos
personagens e dos seus desastres.

Muitas piadas verbais usam o processo de criar o
choque da estranheza. Se Heine diz que o grande Bardo
Rothschild o tratou de um modo bem “familionario”, o
“familiar” é aqui literalmente distanciado. H4 um mo-
mento de incompreensdo, imediatamente seguido de um
choque de iluminagio: Rothschild tratou-me de um
modo bem familiar — na medida em que um milion4rio
é capaz de tratar assim um pobre poeta. Toda uma
situagio é iluminada, pela compressio do distanciado
numa sé palavra, como através de um flash light. A
aglutinagdo de duas palavras que se estranham mutua-
mente cria uma colisio e fric¢do violentas que produ-
zem o “estalo de Vieira”. Fenémeno semelhante ocorre
em alcoholiday ou na confissdao: “Tive um téte-da-héte
com Eva”.

Um dos recursos mais importantes de Brecht, no
Ambito literario, é, pois, o cémico, muitas vezes levado
ao paradoxal. Certos contrastes sio colocados lado a
lado, sem elo légico e mediagdo verbal. Conexdes fami-
liares, de outro lado, sio arrancadas do contexto familiar.

E a paz
No comércio de verduras de Chicago ja4 ndo é mais sonho
E sim éspera realidade (Arturo Ui).

Sonho e comércio de verduras; paz no comércio de
verduras; a paz é 4spera realidade. Parece haver uma
ameaga de paz; que poderia haver de mais angustiante
do que a irrupgido repentina da paz completa? Que
diriam os fabricantes de armas? Tudo isso ¢ sugerido
por estes versos.
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A combinagio entre o elemento cOmico e o didatico
resulta em sitira, Entre os recursos satiricos usados
encontra-se também o do grotesco, geralmente de cunho
mais burlesco do que tétrico ou fantastico (Ver II, 7, e).
Nio é preciso dizer que a préprla esséncia do grotesco
é “tornar estranho” pela associagdo do incoerente, pela
conjui;agﬁo do dispar, pela fusio do %ue niao se casa
— pelo casual encontro surrealista da famosa maquina
de costura e do guarda-chuva sobre a mesa de necropsia
(Lautréamont). No grotesco, Brecht se aproxima de
outras correntes atuais, como por exemplo do Teatro de
Vanguarda ou da obra de Kafka. Brecht, porém, usa
recursos grotescos e torna o mundo desfamiliar a fim de
explicur e orientar. As correntes mencionadas, ao con-
trario, tendem a exprimir através do grotesco a desorien-
tagio em face de uma realidade tornada estranha e
imperscrutdvel.

¢) Recursos cénicos e cénico-literdrios

Entre os recursos teatrais, mais de perto cénicos,
se distinguem os titulos, cartazes e projegbes de textos
os quais comentam epicamente a agio e esbogam o pano
de fundo social. Se Brecht tende a teatralizar a literatura
ao méaximo — traduzindo nas suas encenagdes os textos
em termos de palco — por outro lado procurou também
“literarizar” a cena. Exige que se impregne a agio de
oragdes escritas que, como tais, ndo pertencem direta-
mente A agdo, que se distanciam dela e a comentam e
que, ademais, representam um elemento estatico, como
que 2 margem do fluxo da agdo. Sdo pequenas ilhas
que criam redemoinhos de reflexio. O espectador,
gragas a elas, nio é engolfado na corrente do desen-
volvimento da agdo. O processo é suspenso na visdo
estitica da situagdo. O publico toma a atitude de quem
“observa fumando”.

Os momentos grotescos, anteriormente salientados,
somente no palco obtém o remate. Para isso contribui
o freqiiente uso da méscara e o estilo de movimentagao
inspirado em Meyerhold, no teatro asidtico e na “Com-
media dell'Arte”. Numa encenagdo berlinense (1931),
os soldados e o sargento de Homem é Homem apare-
ciam como monstros enormes, mediante o uso de pernas
de pau e cabides de arame, acrescentados de gigantescas
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méos artificiais e mascaras parciais. Na apresentagiio
de Copenhague (1936) de As Cabegas Redondas e as
Cabegas Pontudas, os personagens surgiam com tremen-
das deformidades dos narizes, orelhas, cabegas. queixos.
Efeitos semelhantes foram obtidos em O Sr. Puntila e
seu Servo e O Circulo de Giz Caucasiano. ®As méscaras
de Brecht — como as da “Commedia dell’Arte” — ndo
apresentam determinada expressdo petrificada, como ira,
riso, desespero ou susto (isso é tipico das mascaras da
Antiguidade e, em parte, da Asia). Sdo parciais e mos-
tram apenas distorgoes.@ Mas a deformagio brechtiana
atinge quase s6 as classes superiores, ao passo que a
da “Commedia dell'Arte” desfigura também os criados,
poupando apenas os namorados. g

O cendrio é antiilusionista, ndo apbia a agdo, ape-
nas a comenta. E estilizado e reduzido ao indispenséavel; |
pode mesmo entrar em conflito com a agdo e parodia-la.
O palco deve ser claramente iluminado e nunca criar
ambientes de lusco-fusco que poderiam perturbar os
intuitos didé4ticos da obra.

d) Os recursos cénico-musicais

Um dos recursos mais importantes de distancia-
mento é o de o autor se dirigir ao publico através de
coros e cantores. A fungio da musica na obra de Brecht
corresponde as tendéncias modernas em geral, que di-
vergem das concepgdes wagnerianas, segundo as quais
a musica, o texto, e os outros elementos teatrais se
apéiam e intensificam mutuamente, constituindo uma
sintese de grande efeito opidtico. Tal concepgio torna
a musica 'um instrumento de interpretagdo psicolégica,
tirando-lhe toda autonomia. Contra isso se dirigem
muitos compositores, no desejo de lhe restituir a inde-
pendéncia perdida. Isso levou A separagdo entre palavra
e musica, nos oratérios e cantadas cénicos que atual-
mente se multiplicam. A iniciativa, neste sentido, parece
ter partido de Stravinski, em cuja “épera” Histdria de
um Soldado (1918) o narrador do velho oratério conta ‘
0s eventos que ao mesmo tempo sdo ilustrados por \
figuras mudas, pela pantomima ou danga. A orquestra
encontra-se ao lado; no palco, e toca uma composigdo
musical auténoma que transmite impulsos coreograficos ‘
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em vez de interpretar e apoiar o texto. E caracteristico
que a cantata — de tendéncia lirica — e o oratério —
de tendéncia épica — tendem a opor-se a bpera, de
tendéncia dramatica. Digna de mengéo, neste contexto,
é uma obra como Edipo Rei, de Stravinski, em que os
eventos sio antecipados pelo relato de um narrador; os
personagens nio desempenham: relatam. O canto ¢é
executado num ritmo antiprosédico que fere a acentua-
¢do da lingua. No mesmo terreno tornou-se famoso o
compositor sufgo A. Honneger, ao modernizar a polifonia
cora} de Haendel. Sua composigio Joana na Fogueira,
sobre o texto de Claudel, tornou-se tdo famosa como a
de D. Milhaud para Cristévdo Colombo. As tentativas

de Brecht de ligar a pega didatica ao oratério, sio
ainda hoje tema de discussio, ndio obstante a maioria
dos especialistas considerd-las fracassadas, por mais inte-
ressantes que sejam as invengdes musicais de Hanns
Eisler e Paul Hindemith.

Geralmente a miusica assume nas obras de Brecht
a fungdo.de comentar o texto, de tomar posi¢io em face
dele e acrescentar-lhe novos hor]?ontos Nio intensifica
a agiio; neutraliza-lhe a for¢a cncantatéria. Quanto aos
songs, variam na sua fungao. Alqum deles sdo dirigidos
diretamente ao piblico e sen “gestus” é, quase sempre,
demonstrativo, apontando “com o dedo” as falhas do
mundo narrado; )f)ato esse que implica o desdobramento
épico em sujeito e objeto (I,2,¢; 1,3,a). Outros visam
tanto ao publico como aos outros personagens. Alguns
fazem parte do contexto da pega e da agdo, interrom-
pendo-a apenas pela passagem a outra arte que nao a decla-
matoéria; outros ndo tém relacdo direta com a ac¢io e
detém 1adlcalmente o fluxo dramatico. Tais songs, des-
tacados também por outra iluminagdo, por cartazes com
o titulo do song, pela subida do ator a um- estrado,
avango para o proscénio ou isolamento diante da cor-
tina, tém fungio de reflexdo geral, lema didético; a sua
universalidade permite-lhes fazerem parte de pegas di-
versas, sem que percam a sua fungdo comentadora.

O “Song de Salomao”, por exemplo, canto sobre a
perniciosidade das virtudes excessivas, com o estribilho
“é digno de inveja quem for livre disso”, consta quase
na mesma forma de A Opera dos Trés Vinténs e de
Mae Coragem. Na primeira obra, a intérprete de Jenny
coloca-se diante da cortina para cantar o song. Sozinha
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na ribalta, porta-voz do autor, ndo se dirige a nenhum
outro personagem, apenas ao publico. Em Mdae Cora-
gem, o song é cantado pelo cozinheiro como personagem w
da pega que canta para mendigar uma sopinha. O song,

nesta pe¢a, conserva todo o seu didatismo cfnico, mas
agora a sua apresentagdo é plenamente motivada a partir \
da agdo que, ainda assim, ¢ interrompida e comentada
pelo canto.

e) O ator como narrador J

Todos os recursos expostos ndo bastariam, para obter
o efeito desejado, se o ator representasse a maneira
tradicional, identificando-se totalmente com seu papel.
O ator épico deve “narrar” seu papel, com o “gestus”
de quem mostra um personagem, mantendo certa dis-
tincia dele (I,2,¢c; II,5,e). Por uma parte da sua
existéncia histribnica — aquela que emprestou ao perso-
nagem — insere-se na agdo, por outra mantém-se i
margem dela. Assim dialoga ndo s6 com seus compa-
nheiros cénicos e sim também com o publico. Néo se
metamorfoseia por completo ou, melhor, executa um
jogo dificil entre a metamorfose e o distanciamento,
jogo que pressupde a metamorfose. Em cada momento
deve estar preparado para desdobrar-se em sujeito (nar-
rador) e objeto (narrado), mas também para “entrar” /
plenamente no papel, obtendo a identificagio dramatica
em que ndo existe a relativizacdo do objeto (persona-
gem) a partir de um foco subjetivo (ator). Que o |
distanciamento pressupbe a identificagdo — pelo menos
nos ensaios — foi destacado por Brecht (Pequeno Or-
ganon, §53 etc.).

Na medida em que o ator, como porta-voz do autor,
se separa do personagem, dirigindo-se ao publico, aban-
dona o espago e o tempo ficticios da agdo. No teatro
da Dramética pura, os adeptos da ilusdo esperam que t
a entidade “ideal” de cada espectador se identifique
com o espago e tempo ideais (ficticios) por exemplo ‘
de Fedra, vivendo imaginariamente o destino mitico de ‘
Fedra e Hipélito, enquanto os cidadaos empiricos, “ma-
teriais”, permaneceriam como que apagados e esqueci-
dos nas poltronas. No momento, porém, em que o ator |
se retira do papel, ele ocupa tempo e espago diversos
e com isso relativiza o tempo-espago ideal da agio
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dramidtica. Simultaneamente arranca a entidade ideal
do publico desse tempo-espago .ficticio e a reconduz a
platéia, onde se une a parte material do espectador.
O personagem e a agdo sdo projetados para o pretérito
épico, a partir do foco do ator, cujo espago-tempo é
mais aproximado do espago-tempo empirico da platéia.
Seria talvez ousado dizer que, ao se dirigir a platéia,
fala o ator Joao da Silva. Este apenas finge falar como
ator real e desempenha, ainda agora, um papel — o
papel do narrador que pronuncia palavras de um autor
talvez ja falecido. Mas decerto se dirige neste novo
papel, mais aproximado da realidade empfirica, ao pu-
blico real da platéia que neste momento ji ndo vive
identificado com os personagens e a agdo ficticia. E
evidente que esse processo interrompe a ilusdo, e com
isso o processo catartico.

Ao distanciar-se do personagem, o ator-narrador,
dividindo-se a si mesmo em “pessoa” e “personagem”,
deve revelar a “sua” opinido sobre este ultimo; deve
“admirar-se ante as contradi¢bes inerentes as diversas
atitudes” do personagem (Pequeno Organon, §64).
Assim, o desempenho torna-se também tomada de po-
sicio do “ator”, nem sempre, alids, em favor do per-
sonagem. O ponto de vista assumido pelo ator é o da
critica social. Ao tomar esta atitude critica em face do
personagem, o ator revela dois horizontes de conscién-
cia: o dele, narrador, e o do personagem; horizontes
em parte entrecruzados e em parte antinomicos. O ator-
-narrador mostra um horizonte ‘maior, {4 por conhecer
desde logo o futuro do personagem. Através desse des-
dobramento é sugerido que o personagem age, como
vem agindo, devido a sua limitagdo de horizonte e
devido a dada situagdo social que niio é a do ator-
-narrador. Se fosse menos limita%o e vivesse em outras
circunstincias, o personagem poderia ter agido de modo
diverso; sua agdo ndo decorre de “leis naturais”, nio é
determinada por uma fatalidade metafisica.

Para exprimir sua atitude critica, o ator depende
em ampla medida do gesto, da pantpmima, da entoagio
especifica, que podem até certo ponto distanciar-se do
sentido do texto proferido pelo personagem e entrar
mesmo em choque com ele. Dentro, do préprio jogo
pantomimico, tdo ricamente desenvolvido nas encenagdes
de Brecht, podem surgir contradigbes. Em Mde Cora-
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gem, o filho Eilif executa uma danga de guerra. “A
selvageria exultante é, no caso, a0 mesmo tempo brutal
e refreada. O dangarino salta bem alto no ar, o sabre
seguro entre ambas as méos acima da cabega; mas sua
cabega se inclina para um lado e os ldbios estio fran-
zidos, como num esforco de recordar o movimento
seguinte. Eilif é aqui “mostrado” como um jovem que
danga a danga da guerra porque acredita ser isso a coisa
certa a ser feita, mas que nao se sente completamente
d vontade ao fazé-lo. A recusa de uma parte da sua
humanidade torma-se evidente e a relevincia contem-
porfnea da agdo transparece” (Ronald Gray, Brecht, Ed.
Oliver and Boyd, Londres, 1961, pag. 66).

A expressao dos personagens é determinada por um
“gestus social”. “Por gestus social seja entendido um
complexo de gestos, de mimica e (...) de enunciados
que uma ou mais pessoas dirigem a uma ou mais
pessoas” (IV, pag. 31). Mesmo as manifestagbes apa-
rentemente privadas costumam situar-se no 4mbito das
relagdes sociais através das quais os homens de deter-
minada época se ligam mutuamente. Até a dor, a
alegria etc., revestem-se de um “gestus” sobrepessoal
visto se dirigirem, em certa medida, a outros seres huma-
nos. Um homem que vende um peixe, a mulher que
seduz um homem, o policia que bate no pobre — em
tudo isso ha “gestus social” (IV,31). A atitude de
defesa contra um cio adquire gestus social se nela se
exprime a luta que um homem mal trajado tem de
travar contra um cdo de guarda. Tentativas de ndo
escorregar num plano liso resultariam em gestus social
se alguém, ao escorregar, sofresse uma perda de pres-
tigio. “O gestus social é aquele que nos permite tirar
conclusdes sobre a situacdo social” (111, 282/83).
Devem ser elaborados distintamente os tragos que se
situam no ambito do poder da sociedade para, em
seguida, serem distanciados, recorrendo-se, quando ne-
cessario, mesmo a elementos coreograficos e circenses.
Assim, o advogado principal de O Circulo de Giz
Caucasiano é ironizado pela maneira acrobatica de se
comportar; na cena do tribunal, antes de iniciar sua
arenga, aproxima-se do juiz com saltos elegantes, gra-
ciosamente grotescos, executando uma mesura que por
si s6 é um espeticulo e cuja retérica é uma parbdia
a retérica barata do seu discurso.

163




Mas o termo “gestus” refere-se também ao espirito

fundamental de uma cena (de um homem, de uma
oragio). O gestus de uma cena é freqiientemente indi-
cado por um titulo, p. ex. (em A Vida de Eduardo II)

“A rainha ri do vazio do mundo”; este “gestus” de des-
dém pelo mundo impregna toda a cena,-nio s6 as
atitudes da rainha e sim também as dos outros perso-
nagens, toda a atmosfera. Tais titulos marcam a esséncia
social do momento (Ver também Pequeno Organon, § 66).
Ao fim, a peca é uma totalidade de muitos momentos
gésticos. “A grande empresa é a fabula, a composigio
total de todos os eventos (processos) gésticos, contendo
as comunicagdes e impulsos que em seguida deverdo
constituir o divertimento do publico” (Pequeno Organon,
§ 65). A fabula é a esséncia do empreenZimento teatral;
nisso Brecht concorda com Aristételes.

Pelo exposto verifica-se que Brecht exige uma per-
fei¢do extraordinaria do ator. Mesmo representando um
possesso, ele ndo deve parecer possesso; sendo, como
pode o espectador descobrir o que possui o possesso P
(Pequeno Organon, §47). Para visualizar melhor o
gesto demonstrativo, com o qual o ator mostra todos
os outros gestos, imaginemo-lo tornado explicito: o ator
fuma, por assim dizer, um cigarro, pondo-o de lado no
momento em que se apresta para demonstrar mais uma
fase do comportamento do personagem. Salienta, talvez,
que se observa a si mesmo na execugio do gesto; sur-
preende-se ante a prépria atuagdo, elogia com um olhar
um gesto gracioso; sorri satisfeito porque chorou bem e
se comporta um pouco como 0s mégicos no teatro de
variedades que, depois de um truque bem executado,
convidam o publico com um gesto elegante para aplau-
dir. Tudo isso naturalmente “por assim dizer”. Ademais,
atua como se narrasse tudo na voz do pretérito, recor-
rendo & memoéria e mostrando esse esforgco para lem-
brar-se. Nos ensaios da sua companhia (Ensemble de
Berlim) — e o que acaba de ser exposto refere-se em
boa parte aos ensaios — Brecht muitas vezes fez os atores
recitarem seus papéis na forma narrativa, isto é, na ter-
ceira pessoa do pretérito, juntamente com as rubricas e
na forma da locugdo indireta. O ator de Lauffer, na
adaptagio de uma peca de Lenz, dirigindo-se a atriz
de Lisa, diz: “Lau?fer pediu a Lisa que se sentasse
ao lado dele; depois, levantando-se, perguntou-lhe quem
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costumava arranjar-lhe os cabelos quando ia a igreja. . .
Isto é, o didlogo ¢ transformado em narragio.
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18. EXEMPLOS DA DRAMATURGIA

a) A Decisd@o

ENTRE As “pecas didaticas” (aquelas em que o dida-
tismo, essencial a todas as pegas a partir de 1926, se
manifesta de modo direto e aberto) distingue-se A
Decisdo (1930). Quatro agitadores russos enviados a
China para incentivar a causa da revolugdo matam um
jovem colega que encontram na fronteira e que lhes
serve de guia, mas que pdoe em perigo a causa devido
ao seu comunismo emocional e romantico. Os quatro
agitadores tém de justificar-se ante o “coro supervisor”,
ao voltarem a Moscou. Toda a pega desenrola-se diante
deste coro, fato que corresponde plenamente a uma
dramaturgia épica que visa ao publico de um modo
explicito (II,6,c,d,e). Ademais, toda a agio “drama-
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tica” (como trago estilistico) — a morte do jovem
comunista, o conflito, a luta — é emoldurada pela atua-
lidade do- tribunal. A agdo “dramética” propriamente
dita é distanciada pelo pretérito, é narragio posta em
cena perante o tribunal para demonstrar o comporta-
mento errado do camarada eliminado. Isso resulta numa
situagdo extremamente propicia ao desempenho brech-
tiano: os quatro agitadores demonstram algo aos juizes
(e ao publico), trés deles assumindo os papéis deles
mesmos (ou de outros personagens), sempre olhando
para os juizes, e um assumindo o papel daquele de
cuja eliminagdo participou e a quem, enquanto o en-
carna, a0 mesmo tempo acusa. Enquanto agem na atua-
lidade, discutindo com os juizes (o coro) o acon-
tecido, segundo os preceitos fundamentais da Dramitica,
comportam-se de um modo puramente contemplativo,
contradizendo os tracgos estilisticos dramdticos. E en-
quanto narram o passado, segundo os preceitos da Epica,
passam a atuar dramaticamente. Acresce que o jovem
eliminado ndo é personificado por um dos quatro agi-
tadores, mas por todos os quatro, sucessivamente, de
modo que nenhuma identificagdo, por parte dos atores
ou do publico, se torna possivel. Para completar o qua-
dro épico o coro intervém apés cada cena e por vezes
no meio dela; discute com os agitadores, que acabaram
de representar um dos ¢épisédios passados, a corregio
do -comportamento deles e do jovem, resumindo a con-
clusio, comentando-a e elevando-a a enunciados gerais
da doutrina comunista.

O uso da maéscara durante as cenas apresentadas
pelos agitadores, além de indicar a completa desperso-
nalizagdo do individuo a servigo do partido, suscita um
clima de estranheza. Para isso contribuem também a
musica de Hanuns Eisler e o estilo extremamente impes-
soal e frio da pega.

b) Quatro das grandes pecas

Também as grandes pegas da fase posterior tém
cunho didatico, mas a mensagem se manifesta de um
modo bem mais indireto e por vezes mesmo ambiguo.
A mediagio estética, extremamente rica, atenua a nudez
dos valores politico-sociais proclamados e suspende-lhes
o carater unilateral pela integragdo num organismo ar-
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! tistico mais equilibrado e mais nuangado. Também em
pegas como O Senhor Puntila e seu Servo Matti (1940/
41), O Circulo de Giz Caucasiano (1944/45) e Mae
Coragem (1939), como em muitas pecas anteriores, o
ato como unidade menor de uma acio é substituido,
segundo a tradigdo do drama épico, por uma seqiiéncia
solta de cenas apresentando episédios de certo modo
! independentes, cada qual com seu préprio climax e
todas elas “montadas” pelo narrador exterior A agio.
A Boa Alma de Se-Tsuan (1938/39) é, até certo ponto,
uma excegdo, pois tem certa unidade de agio e apre-
senta uma éstrutura dramaAtica mais tradicional; de outro
lado, porém, é uma pega sem desfecho e solugdo e o
publico é exortado a resolver o problema proposto, o
que contradiz uma das teses fundamentais de Aristételes.
Em todas as pegas mencionadas h4 um conjunto de
comentarios projetados ou cantados, bem como falas
dirigidas ao' publico. O Senhor Puntila inicia-se com
um prélogo poético apresentado por uma criada e pros-
segue como seqiiéncia baladesca, livre, de episddios que
ilustram uma situagdo social bésica, a relagio entre
senhor e criado. Na apresentagio do “Ensemble de
Berlim”, a “cangdo de Puntila” reproduz e comenta a
pega, cena por cena, a maneira de uma balada.

A demonstragio de uma situagdo social basica leva
a tipizagdo das relages humanas, padroniza os fend-
menos reais e produz o “modelo” que serve como signo,
indicagdo ou demonstragio de uma realidade exterior
de que a pega se torna fungdo — relativizagdo contraria
a Dramdtica pura que traz o universal no seu prbprio
bojo, sem visar a algo exterior a obra de arte. Nisso
o modelo se assemelha a parabola, forma predileta de
. Brecht (II, 6,e). Paribola é, por exemplo, O Circulo
de Giz, cuja parte central é, toda ela, uma imagem
destinada a ilustrar um problema apresentado na “mol-
dura” que enquadra a parte central: a quem deve
pertencer um pedago de terra? Aqueles que tradicio-
nalmente o possuem ou aqueles que poderdo melhor
cuidar dele? Na parte central, isto é; na prépria pega,
é demonstrado que uma crianga ndo deve pertencer a
mée real que se descuidou dela e sim & mulher que
a cuidou desveladamente.
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E evidente que tanto o modelo como a parabola
relativizam a pega referindo-a a algo a ser ilustrado, ao
passo que a pega clissica se da como absoluta, fingindo
plena atualidade, “acontecendo” em cada representagio
“pela primeira vez” (1,3). O modelo é construido pelo
autor para fins didaticos; a comparagio da parabola
pressupde alguém que compara algo para alguém, igual-
mente para fins didaticos. A pega rigorosa, bem ao
contrério, pretende criar a ilusda de que a agdo é fonte
de si mesma, de que os personagens inventam os seus
didlogos no momento da fala, que nido os aprenderam
de cor e ndo querem provar ou demonstrar com eles
nada que seja exterior A prépria agdo em que estdo
envolvidos.

¢) Distanciamento estrutural

O efeito de distanciamento comega a funcionar,
portanto, a partir da prépria estrutura épica das pegas.
Freqlientemente a “alienagdo” é introduzida nos pré-
prios personagens. Em Puntila, em particular, Brecht
obtém com isso um elemento de rico efeito comico que
contrabalanga a abstragio do modelo e o cunho did4-
tico; além disso, demonstra a dialética da realidade,
introjetando a contradigdo alienadora no préprio prota-
gonista. Puntila, o rico fazendeiro finlandés, tem a
peculiaridade de ser, no estado de embriaguez, um
homem bondoso e “patriarcal”, ao passo que no estado
sébrio se transforma em egoista atroz. Esta assim em-
constante contradi¢do consigo mesmo, produzindo na
prépria pessoa o distanciamento, visto que suas duas
personalidades se refutam e “estranham”, se criticam e
ironizam acerbamente. Se no estado social da norma-
lidade é um ser associal, no estado associal da embria-
guez passa a ser um homem de sentimentos. sociais.
Como em outras pegas em que os criminosos proclamam
valores burgueses e até cristidos, aqui o embriagado
torna-se portador de valores elevados. Puntila é, por-
tanto, associal em todas as circunstincias; a sua mal-
dade é “normal”, a sua bondade “anormal” e por isso
sem valor. E um individuo em si mesmo destrutivo —
segundo Brecht devido a sociedade em que vive e a
fungdo que nela exerce. Quanto mais se esforga por
ser humano, a fim de corresponder aos valores ideais
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pregados pela nossa sociedade, tanto mais se animaliza
e se “aliena” no sentido social (s6 mesmo um louco tem
o privilégio de poder ser bondoso); e quanto mais se
ajusta, no estado sébrio, a dura realidade social, tanto
mais se animaliza em face dos valores supremos pro-
clamados por esta mesma sociedade.

A Boa Alma de Se-Tsuan apresenta ensinamento se-
melhante de alienagdo. A prostituta Shen-Te, a unica boa
alma que trés deuses encontram ao descer a terra, tem de
desdobrar-se e metamorfosear-se, com parte do seu ser,
no duro primo Shui-Ta para poder sobreviver. A situa-
¢do dela é quase idéntica a de Puntila. “Ser boa, diz
ela aos deuses, e viver apesar disso, despedagou-me em
duas partes... Ai, vosso mundo ¢é dificil] Quem ajuda
os perdidos, perdido esta!” — frase cruel que joga os
valores éticos contra os valores da competi¢do e do éxito
e demonstra as contradi¢des na escala de valores da
nossa sociedade. NA&o é muito diversa a situagdo de
Mae Coragem que, negociando entre as tropas da guerra
dos trinta anos, ndo consegue conciliar as qualidades

de boa méde e vivandeira esperta. A mie adotiva de
Circulo de Giz sucumbe & “terrivel” sedugdo da bon-
dade, ao tomar conta da crianga abandonada pela ver-
dadeira mde durante uma revolugio. Essa sedugdo da
bondade é “terrivel” devido as circunstincias sociais que
prevalecem, mas no fundo ndo h4 nada mais penoso do
que ser mau (como demonstra Puntila que se embriaga
para ndo sé-lo) e nada mais doce do que ser bom. Mas
as conseqiiéncias dessa bondade seriam as mais tristes
para Grusha — a mide adotiva — se ndo surgisse o juiz
Azdak que, ferindo a lei, restabelece a justica. Esse
juiz “rompe a lei qual pdo para os pobres” e “deixa-se
subornar pela mao vazia”; “nos destrogos da lei leva o
povo a terra firme”. Néo poderia haver efeito de estra-
nheza paradoxal mais drastico do que aquele que brota
do caso deste juiz Azdak que é bom juiz por ser mau
juiz (Ver 11,6, e).

A técnica provocadora da desfamiliarizagio do fa-
miliar, que recorre ao paradoxal e aproveita recursos da
caricatura e do estilo grotesco, consiste neste e em casos
semelhantes em contrapor legalidade e justi¢a. Precon-
ceitos e prejuizos familiares e por isso inconscientes
transformam-se em juizos e sentencas “pronunciados” e
se exibem assim a luz do dia ou sdo desmascarados por
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vorodiotos Hegaly (sogundo o direito pOSitiVO), mas em
harmontn  com  os |n||u’i|)i()s do supremo tn'bunal da
vonsolénetn do PoOvo,

d) O pretérito épico

Brecht criou espléndidos personagens, apesar do
seu antipsicologismo e da sua tendéncia de elaborar
caracteres simplificados, ndo muito diferenciados. Mais
importantes sio para Brecht as vicissitudes sociais em
que se vém envolvidos. Dai a importincia que atribui
a fabula e ao seu desdobramento num plano largo,
épico, capaz de explicar seu comportamento, suas agdes
e reagbes individuais, em fun¢io das condicdes sociais.
Essencial é que o piiblico tenha clara nogio de que os
mesmos personagens poderiam ter agido de outra forma.
Pois o homem, embora condicionado pela situagio, é
capaz também de transformi-la. Nido é s6 vitima da
histéria; é também propulsor dela. Essa visio mais
ampla nem sempre é dos personagens, mas é facilitada
ao publico pela estrutura épica que lhe abre horizontes
mais vastos que os dos personagens envolvidos na agio
dramética. E, pois, o publico que muitas vezes é soli-
citado a resolver os problemas propostos pela peca que
se mantém aberta.

As intengbes épicas foram levadas ao extremo em
Circulo de Giz Caucasiano, obra que é um verdadeiro
“conto enquadrado”, uma pega dentro da peca. Mercé
desse artificio — empregado também por Claudel em
Cristéviao Colombo — a %ébula central (da mie adotiva
que salva o filho da mée real) é apresentada como
coisa passada a um puiblico cénico “contemporineo”
que, antes, representa o episédio inicial da moldura
(quem deve explorar um pedago da terra?). Mas den-
tro déste caso da mie, h4 muito passado, é introduzida
mais uma estdria, a do juiz AzdaE, que pelo seu julga-
mento entrega a crianca aquela mulher que nao ousa
arrancd-la do circulo de giz, por medo de feri-la ao
disputa-la com a concorrente. A estdria do juiz — curio-
samente, peca dentro da peca dentro da pega — encon-
tra-se de certo modo no mais-que-perfeito, visto seu plano
temporal ser em parte anterior ao da peca central e bem
anterior & moldura “contemporinea”. Assim, toda a pega
central é projetada pelos cantores e musicos da moldura
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para a distdncia épica de um passado remoto. Os bardos
parram a estéria e comentam a acio — revelando o hori-
zonte amplo do narrador onisciente —, dirigem pelaguntas
ao “seu” publico (ao do palco e, através dele, ao da pla-
téia) e antecipam epicamente o futuro — antecipagio
que seria impossivel na Dramética pura, visto os perso-
na%ens envolvidos na agdo atual ndo poderem penetrar
o futuro. Ao mesmo tempo incitam os {)ersonagens a
agir ou a precaver-se e tornam bem claro que eles
apenas ilustram a narrativa. Revelam mesmo o que
ocorre no intimo deles (“ougam o que ela pensou, mas
ndo disse” — e o que, portanto, ndo cabe no didlogo),
assumindo fungdes tipicas do Kabuki japonés. Por vezes
interpretam uma agdo apenas pantomimica, processo que
é igualmente tipico do teatro asiético.

e) Conclusao

Se se quisesse formular de um modo um pouco
paradoxal a mais profunda transformagio introduzida
pelo teatro épico, poder-se-ia dizer, talvez, que o didlogo
deixa de ser constitutivo. Por trds dos bastidores esta
o narrador, dando corda & agdo e aos préprios perso-
nagens; os atores apenas ilustram a narragdo. Uma vez
que s6 demonstram uma f4bula narrada pelo “autor”,
nao chegam a se transformar inteiramente nos perso-
nagens. E como se aguardassem o aceno do narrador
para, depondo o cigarro que fumaram, tomarem rapi-
damente a atitude dos personagens ficticios. E como se,
em pleno palco, se servisse cha aos atores; eles o tomam,
como atores, e tornam a desempenhar os papéis.

Os atores j4 ndo “desaparecem”, ndo se tornam
totalmente transparentes, deixando no palco apenas per-
sonagens. De certo modo colocam-se por tras deles e
mostram-nos ao publico, como os operadores dos titeres
no Japdo. Os personagens parecem altos-relevos, salien-
tes sem ddvida, mas ainda ou de novo ligados ao peso
macigo do mundo narrado, como que inseridos no fundo
social ou cédsmico que os envolve de todos os lados e
de cujas condigdes dependem em ampla medida. Nao sio
esculturas isoladas, rodeadas de espago, personagens que,
dialogando livremente, projetam o mundo que é fungdo
deles. Agora sdo projetados a partir do mundo e se
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convertem em fungio dele. Uma das maiores figuras
de Brecht, a filha de mie Coragem, é muda. No texto
da pega a sua presenga ¢ mediocre. O palco, como
instrumento de narragdo, lhe d4 uma fungio extraordi-
ndria, j4 ndo baseada no didlogo e sim na pantomima.

Ernst Robert Curtius acentua que cabe ao drama
representar a existéncia humana nas suas relagdes com
o universo — a que, sem davida, se deveriam ainda
acrescentar as relagbes histérico-sociais. Disso, porém,
prossegue, ndo é capaz a tragédia classica dos franceses
e alemies. Esta forma do drama cléssico, resultado do
Renascimento e do Humanismo, é antropocéntrica. Ela
separa 0 homem do cosmos e das forgas da religido (e
das forgas sociais, poder-se-ia acrescentar); ela fecha o
homem na soliddo sublime do espago moral. Os perso-
nagens tragicos de Racine e Goethe sdo colocados diante
de decisdes. A realidade que tém de enfrentar é o jogo
dos poderes psicolégicos do homem. A grandeza e a
limitagdo da tragédia classica é o seu confinamento
dentro da esfera psicolégica, cujo circulo restrito de leis
nunca é rompido... O préprio Goethe teve de despe-
dagar a forma ao criar o poema cdésmico de Fausto
(Literatura Européia c¢ ldade Média Latina, Ed. Insti-
tuto Nacional do Livro, Rio de Janeiro, 1957, pag. 148).

'O teatro épico nio pode aspirar A grandeza do
teatro classico, mas em compensagio emancipou-se das
suas limitagdes. Ao protagonista ndo cabe mais a posi-
¢do majestosa no centro do universo. Tanto na obra de

Claudel como na de Wilder, Brecht ou O’'Neill, a posi-
¢do do homem (e do individuo) é mais modesta, quer
por fazer parte do plano universal de Deus, quer por
ser parcela embora importante do plano escatoldgico
da visdo socialista, quer ainda por afigurar-se, de dentro
de si mesmo, ameacado por forgas irracionais que lhe
limitam o campo de articulagio e decisdo lucidas e
racionais. Na associagio da Epica & Dramatica — apa-
rentemente uma questio bizantina de classificagio e de
géneros — manifesta-se ndo s6 o surgir ou ressurgir de
novas temdticas, mas uma deslocagdo decisiva na hierar-
quia dos valores. Particularmente a concepcdo teocén-
trica ou sociocéntrica transborda do rigor da forma
classica, na medida em que ultrapassa-a limitagdo da
esfera psicolégica e moral, enquanto apenas psicolégica
e apenas situada no campo da moralidade individual.
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