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as partes que se desenrolam no inferno.) Nas partes seguintes volatiliza-se,
em Dante, a esséncia épica do mundo. Precipitam-se alegotias, quer dizer,
construgdes «feitas» de substincia simbélica, e com esta enunciagio de
pensamentos a obra aproxima-se das obras poéticas didacticas, narradas
a maneira épica. Eram deste género as teogonias da Antiguidade ou
obras como o De natura de Lucrécio que, como obtas didacticas, ficam
para além do reino da poesia, embora petto do épico, tal qual como o
provésbio fica contiguo 2 sentenga lirica.

Porém ja na primeira parte da Divina Comedia se torna visivel uma
dificuldade. O principio de composigio é a seriagio de numetosos porme-
notes, de numerosas personagens e acontecimentos, todos dotados de
«valor local». E licito ver nisto a caracteristica de um género que recebe
do espago a sua estrutura. Esta nunca serd tio firme como aquela em que
um evento se torna estrato de suporte. Na Divina Comedia, o poeta dili-
genciou compensar o relaxamento imanente por meio de uma atticulagiio
externa muito tensa (com esséncia prépria de significadol).

No século xvirr foram especialmente apreciadas as obras épicas de
sector mundial limitado. Quando o Classicismo, entretanto, procurou
ganhar o caricter elevado e total da epopeia por meio do aproveitamento
da mitologia grega, cometeu um erto, visto o mundo tornat-se, na sua
parte mitoldgica, ficticio e artificial, sem ganhar contudo o maravilhoso
dos contos de fadas. Mais feliz foi j4 Thomson que, conscientemente,
se limitou a um determinado sectot tetteno do mundo e através da sucessdo
das estagdes ganhou ainda maior articulagio (The Seasons). Mas, como
em toda a poesia épica do espago, também aqui a série de pormenotres
continua a ser o principio da composicio. A anélise de uma obra deste
tipo tem de verificar como é que o poeta sabe banir o petigo de uma sétie
«em fim», Além disso, deve averiguat-se pot que meio o sector do
mundo, em si limitado, ganha elevagio e amplitude, de forma a nio ser
demasiado sensivel o contraste entre o modo de contatr elevado, épico
(versol), e a estreiteza do assunto. Pois esse contraste existe: o modo
de contar e a substincia formada sio, de certo modo, hetetogéneos; pode
verificar-se que todas estas construgbes nio sdo formas «puras».

Que, com isto, nio se exprimiu ainda um juizo de valor (antes somos
levados de novo a reconhecer como, na obta poética viva, as forgas se
confundem e misturam), mostra-no-lo Hermann ¢ Dorothea, de Goethe.
O modo de narrar e construir é o da epopeia-evento. A substincia, porém,
¢ um sector limitado do mundo, a vida burguesa numa pequena cidade:
¢ a forma genérica do idilio que ali actua. Mas o sentimento da forma
em Goethe nfio se contenta com o caminhar neste mundo, como Dante,
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Thomson, E. v. Kleist, Hallet, etc., caminham pelos seus sectores: Goethe
descreve o seu mundo fechado com a ajuda de um evento, uma histéria
de amot, pettence em absoluto a este mundo e, desta maneira, possibilita
a sua estruturagio.

(¢) O Romance

Hegel e Vischet expuseram a dificil situagdo em que se encontra o
poeta de epopeias nos tempos modetnos. Nio pode apoiat-se em sagas
e mitos plausiveis, o seu mundo estd «organizado prosaicamente», € falho
de mitos e de milagres e tornou-se uma «realidade que se conhece por
meio de experiéncias». E em vez de falar a um auditdrio reunido a sua
volta, o narradot tem de escrever para leitores isolados. Ji por isso se
modifica toda a atitude narrativa. Mas é ainda mais profunda a alteragio
que se deu no mundo posto em confronto e de que se vai contar. Como
o narradot, agora, j4 nio estd sobte a plataforma elevada do rapsodo,
mas sim fala como narrador «pessoal» (v. o capitulo, tdo rico de material,
«Formas linguisticas de estilo no romance» no livto de Koskimies), assim
o auditério se dissolveu em leitores pessoais, assim se tornou mais particular
e pessoal o mundo inteiro de que se fala. E como pessoa individual que
o leitor esti a ler, e desta maneira conta-se-lhe de vivéncias pessoais. Até
quando o assunto — como, pof ex., em Mmuitos romances histéric?s —éum
grande acontecimento, que abrange povos inteiros, nesta direcgio se
tratard sempre de vivéncias pessoais: o tempo das cruzadas chama-se
Ivanhoe, a detrocada do dominio dos Visigodos é Ewrico, o declinio e#—
Renascimento Vittoria Accorombona. X, (.\'l res @ e ?*‘.

As personagens j4 nio contém tanta universalidade como Ulisses,
o rei, o favorito dos deuses, o Grego de regresso 20 lar, — sdo ﬁgu.ras
particulares, «pessoais»: Tom Jones, Yorick, David Coppetfield, Julien
Sorel, Wilhelm Meister, os irmdos Karamasow. AQuando morre Mad.ame
Bovaty, ¢ caso bem diverso do que quando motre Heitor ou Kriemhlldc.
E quando o heréi no E/fi de Gaspar Simdes sonha, € bem diferente do
que quando Vasco da Gama sonha n’Os Lusiadas. O espago, € claro,
mantém-se como elemento estrutural do mundo; mas, até quando quer
ser tio vasto como na epopeia, reduz-se 20 espago em que vivem individuos
e se fazem experiéncias pessoais; no melhor dos casos, um espago portador
e talvez gerador de grandes acontecimentos.

A narrativa do mundo total (em tom elevado) chamimos-lhe epopeia;
a narrativa do mundo particular num tom particular e feita a um leitor
particular chama-se romance.



400 ANALISE E INTERPRETACAO DA OBRA LITERARIA

Compteende-se facilmente que, desde sempre, o romance tenha
tendido para ir buscar no mundo mais prosaico que descreve precisamente
as dreas e motivos envoltos num clario poético, ja pot serem pouco comuns,
raros: o ladto, o criminoso, o cigano, o jesuita, o miliondrio, para certos
circulos o nobte ou o attista livre, etc., sdio estes os motivos favotitos
do romance, e o fértil papel do acaso, que nos surpreende constantemente,
compreende-se bem como tentativa para poetizar o mundo: tudo isto
estd implicito no adjectivo remanesco. O publico permite, exige até a
poetizagio do mundo prosaico. Reina aqui uma estranha coincidentia
oppositorum: por um lado, deseja-se que o romance derive da fantasia
como a forga mais poética (firg@o ¢ um termo técnico bem adequado);
por outro lado, deseja-se todavia a verosimilhanga, a realidade, mesmo a
«cettificagdon do que é narrado.

Evidentemente, altera-se a nogdo do que sejam é4reas e motivos
«poéticos» e do que seja poeticamente permitido. Com uma s6 palavra
podiamos dizer: variam as «convengdes» em que se baseia o romance.
Na criagio destas convengbes, o gosto do publico ¢, talvez, factor mais
importante do que nas outras formas literdrias, que todas tém as suas
convengdes. A sjtuagdo torna-se critica quando o publico j4 nio quer
saber do caricter ficticio e convencional, quando deseja «factos», alguma
coisa de «teal» e, com isso, «informagion. Nessa altura, o romance é
expulso do teino das «belas letras» e metido 2 forga no treino da literatura
informativa ou didéctica; precisamente na actualidade abundam os livros
de informagido histérica ou geogrifica que, no entanto, pretendem fazer
parte das «belas letras». (A crise actual do romance deve-se ao mesmo
tempo ao sentimento de insuficiéncia da visio «ptivada» do mundo.)

O romance n3o é um género no sentido da balada, da novela, do
idilio; é antes de mais a narrativa do mundo particular em tom particular.
Pode concordar-se absolutamente com a frase de um dos mais impot-
tantes teéricos do romance, Edwin Muir: o romance é a «most complex
and formless of all its divisions (ifs: da literatura)»., Porém assim nfo fica
solucionado o problema da forma (para Muir também n3o). S6 nos
aproximamos deste problema ou do problema do género, quando buscamos
as substincias forméveis. Evento, personagem e espago sio os trés estratos
substanciais de toda a épica; se um deles toma forma e se torna portadot,
resulta um género. Por outras palavras: os trés géneros do romance
sd0 o romance de acgdo, o romance de personagem € o romance de espago.

O historiador da literatura poderd confirmar esta divisio tirada da
esséncia das coisas. Assemelha-se, por ex., a tipologia a que chegou Muir
através da andlise dos romances, isto é, pelo caminho indutivo, quando
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fala de «dramatic novely, «character-novel», e «chronicles« (é certo que nomeia
ainda outros tipos). Na divisdo de Robert Petsch, que distingue romance
«de evolugio» e «de evento», encontram-se talvez dois dos nossos
géneros, enquanto que Giinther Miiller (em Gesfaltfrage) chegou igual-
mente A nossa tipologia por caminhos indutivos; chama aos trés géneros:
romances «dos desenvolvimentos», romance «da alma», romance «das
situagBes».

O mais facil de entender & o romance de acgdo ou de aconteciments. Como
o acontecimento arranja principio, meio e fim firmes, toda a realizagio
deste género aptesenta um atredondamento que ndo € ficil ser alcangado
pelos outros génetos. Também sob o aspecto histérico esta forma aparece
em primeitro lugat, pois o romance grego, de larguissima influéncia mundial,
¢ romance de acglio. («Griggo poeta divino» chama ainda a tio culta Nise
a Heliodoto em La Dama boba de Lope, e M.me de Scudéry confessa:
«Je vous dirai donc que j’ai pris et que je prendrai tonjours pour mes unigues modéles
Pimmortel Héliodor et le grand Urphé. Ce sont les seuls maitres que j imite et
Jes seuls qu’il faut imitern.) E o romance grego tinham em vista Lancy
e o Padre Huet quando designavam o romance como histéria de amor
inventada: o amor &, por cetto, o acontecimento mais impottante e, ao
mesmo tempo, o mais poético de que o homem comparticipa como ser
particular. Assim, o tomance de acgdo realiza-se, no principio exclusiva-
mente e, mais tarde, ainda primacialmente, como romance de amor. A fibula
comega com o primeito encontro (¢ essa a origem do «amor & primeira
vista»); depois sobtevém a separagiio, em que as curvas se desviam para
muito longe e, no fim, temos a unido definitiva. O romance grego contém
j4 os motivos caractetisticos deste tipo, os quais, mais tarde, surgem de
novo iguais ou levemente modificados: naufrigios, ataques 2 mio armada,
cativeiro, tiranos inflamados, confusdes devidas a disfarces de vestuirio, etc.
Nio falta também o motivo da sepatagio por diferengas étnicas, motivo
que, no romance butgués, se transforma no do obsticulo da pobteza ou
do desnivel social.

Toda uma série de motivos e grupos de motivos fixos se desenvolve
no interessante tipo do romance de tetror que influenciou poderosamente
o romance «supetiot». Mais ou menos fortemente, Jean Paul, Balzac,
Dostojewski estio arraigados a esse tipo; W. Scott incitou um amigo
a escrever uma Apology for Tales of Terror, e o romance histético, por ele
cunhado, estd cheio de hotrotes (comp. também Nosre Dame de Paris,
Ono vadis, The Last Days of Pompeii, etc.). No fundo, W. Scott quis realizar
o romance de espago; mas ndo o conseguiu plenamente por set seduzido
exactamente pelo acontecimento. Através da maioria dos seus romances
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sente-se uma solugio de continuidade. O leitor de hoje passa por cima
dessa rotura, isto é, ndo lé as longas: descngoes—elemcntos estruturais
do romance de espago. X

De rigor invulgar no acontecimento e de forte concentragio ji no
sector do mundo sio as Wahlverwandischaften (Afinidades de Eleigio) de
-Goethe. Muitos criticos sentitam aqui semelhangas com a novela. Mas
ndo se pode deixar de reconhecer que Goethe, de maneira puramente de
romance e até modelar neste ponto, vai ancorar nas figuras individuais
o acontecimento portador da estrutura, sem lhe dar forma como aconte-
cimento em si mesmo. O acontecimento trevela mundo, aqui mundo espe-
cialmente individual, e o todo é romance do mais auténtico, ndo novela.

O romance de personagem difetencia-se estruturalmente do romance
de acgio ja pela figura ptincipal unica, enquanto que no outto € uso serem
duas. J4 se mostrou um caminho que leva a ele: logo que o portador de
uma série de breves histérias do mesmo género ganha vida prépria. Gethart
Haptmann fez a tentativa de libertar a figura de Eulenspiegel. Pretendeu
mesmo encarar a figura do ponto de vista do rapsodo, dar-lhe esséncia
mundial e, nela, abrir nio o mundo patticular, mas o «grande», total.
Também no Principe de Maquiavel existe escondida uma epopeia de
petsonagem portadora de mundo, embora, realmente, ndo chegasse a ser
desenvolvida.

Foi o génio de Cetvantes que fundou o romance moderno, visto
pot esse lado. Em si, o D. Quixote era, a ptincipio, o contra-herdi para
as aventuras dos livros de cavalaria, e os leitores da época, por detris da
maioria dos seus feitos herdicos, viam surgir as aventuras cotrespondentes
desses romances, cujo mundo eta assim ironizado. Todavia, Cervantes
deu 2 sua figura aquela plenitude de esséncia, profundidade e arredonda-
mento que fez da sua obta o representante imortal do romance de petso-
nagem. A despeito do feliz contraste com uma segunda figura, torna-se
nftida uma dificuldade também para este género: ¢ dificil tirar, do estrato
portador de substdncia, principio, meio e fim. Compteende-se que na
convetsa entre Napoledo e Goethe se detivasse do Werzher para o problema
do romance «sem fim», que ndo aparece no romance de acgfio. E com-
preende-se que o romance de uma personagem, se a sua substincia ¢ elabo-
rada sobtetudo no sentido da passividade, solidio e sensibilidade, se incline
facilmente para o subjectivismo litico, como pode observar-se no Werther
de Goethe, no Hyperion de Holdetlin, no Raphael de Lamartine, no Ado/phe
de Benjamin Constant, etc. Alids, Goethe serve de modelo para a maneira
como ele, da prépria personagem e sé dela, tira a fibula precisa do seu
romance.
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Um outro caminho para o romance de personagem é o que parte
da autobiografia. Logo que o escritor comegou a ver o seu préprio eu
nio sé como portador de acontecimentos isolados, sensagdes, etc., mas
sim atendeu ao seu desenvolvimento como a um todo significativo, ficou
aberto o caminho para o romance de evolugio (Entwicklungsroman).
As Confisses de St.°0 Agostinho continuam a exercer influéncia sempre
renovada, e a forma da primeira pessoa, tio querida neste tipo, teste-
munha ainda a sua proximidade da autobiografia. Poder-se-ia dizer que
teria de ser necessariamente um dos tipos de tomance mais fortemente
caractetizados, logo que o sentimento da individualidade pessoal passasse
a dirigir a otientagdo na existéncia, Foi o que aconteceu a pattir do
século xviir. A partir da sua camada portadora de substincia, o romance
de evolugio favorece, alids, a revelagio do mundo; pois s6 em contacto
permanente com ele pode dat-se a evolugiio do protagonista.

Costuma-se distinguir ainda o romance de formagio como tipo
especial. O desenvolvimento conduz neste caso a um estado de maturagio
definitivo e intimamente predisposto, em que o herdi desenvolveu as suas
capacidades num todo hatménico. As premissas ideoldgicas deste tipo
levam, contudo, com facilidade a2 uma estilizagéio e esquematizagio e impe-
dem assim o pleno desenvolvimento do fundo épico: a visdo vasta e ampla,
que devia abranger toda a variegada plenitude do mundo, turva-se e
limita-se. .

Nos tempos modernos, a Espanha nio sé foi a ptimeira a dar cunho,
com o D. Quixote, a0 romance de petsonagem, mas também, com o
picaresco, ao. romance de espago. A primeira vista poderia parecer que aqui
se tinha realizado o mesmo que acold: que o pottador de uma série de
histérias breves, de género igual, tivesse crescido até se totrnar a figura
do picaro. Mas, entio, ndo se podia tet formado nenhum tipo de romane
picaresco; a tepetigio da mesma «figura», como camada potrtadora, teria
levado a imitagdes, mas niio, como aconteceu realmente, a evolugdes
fecundas de todo este tipo de romance. Vetifica-se, de facto, logo, que
a figura do picaro fica destituida de valor ptéptrio. Muitas vezes, nem
sequer chega a ser uma individualidade uniforme. No caso do Simplicissimus
de Grimmelshausen, o romance talvez mais importante da primeira onda
de propagagio do género picaresco, tentou-se, cotn muita arglicia, intet-
pretar a figura do herdi como figura fechada e de supotte, e o préprio
tomance como representante do género de evolugio e mesmo de formagio.
Sio tentativas sobre um objecto impréptio. Quis-se também exaltar no
hetéi de Gi/ Blas, de Lesage, o desenho e o desenvolvimento do caricter,

enquanto que outros chegaram a uma conclusio que Lanson formulou
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assim, talvez um pouco demasiado agudamente: «I/ #’a que le nom individuely.
Quando, porém, simultaneamente, Lanson considera os intimeros episédios
como fraqueza de composigio e interpolagdes nocivas, desconhece a
esséncia do género. O que importa precisamente € a exposigio do mundo
multiplo e aberto. O cardcter de mosaico, a adigdo, € o principio neces-
satio ‘de construgfio, e a abundincia de cenirios e personagens novas
constitui uma caracteristica intrinseca. ;

O perigo de nio poder encontrar o fim reside aqui na esséncia da
coisa, enquanto de facto se ndo tiver percorrido a totalidade do mundo
experimentdvel. Muitas vezes os autores acrescentaram continuagoes
a0 livro publicado e, ndio raramente, outros o fizeram por eles. Pois estes
autores, que §30 os mais auténticos narradores épicos que possa haver,
que se entusiasmam pela plenitude do mundo e das suas ocorréncias, por
sua natureza defendem-se contra toda a delimitagdo por meio de uma
forma encarregada de velar pelo principio, meio e fim. Como fecho do
romance picaresco encontramos, muitas vezes, o motivo do fetifro para
a soliddo, isto é, a renincia forgada a este mundo variegado. Porém este
¢ um fim dréstico, externo, que facilmente pode ser modificado, como
mostra Grimmelshausen.

_ A segunda onda de propagago do romance picaresco alastrou primeiro
pela Inglaterra do século xvur (Fielding, Smollett) e de 14 pelo Continente.
A consciéncia da individualidade, desperta como entio estava (e que fez
do romance como tal a forma literiria dominante), exigia maior unifor-
midade do hetdi revelador do mundo. Mas uma tal concretizagio indi-
vidual ndo pode, na verdade, set muito rigorosa no romance de espago.
Trata-se de uma confusdo caractetfstica quando uma interpretagio psico-
logizante censuta constantemente o descolotido de caricter ao protago-
nista do Tom Jones de Fielding. Ao fazé-lo, desconhece o contetido pica-
resco. B como fica indefinido, pouco firme, maledvel o Wilhelm Meister
de Goethel S6 pelos conselhos de mé interpretagio de Schiller, nada
épico, ¢ que Goethe chegou a falar dum desenvolvimento interno do seu
herdi (potém, s6 a falarl). Também Thackeray, na sua obra Vanity Fair,
mantém a sua Rebecca flexivel e maledvel. O verdadeiro picaro, a despeito
de todas as proezas de hetdi, nunca se converte em heréi, nem em criminoso
pot mais crimes que cometa. :

O romance de espago recebe no século x1x especial colorido e, simul-
taneamente, uma limitagio. Como finalidade surge agora a representagio
deste mundo actual, contemporineo, — muitas vezes s6 de um sector
nitidamente delimitado. O que cotrentemente se designa por romance
de época € romance de sociedade sio apenas tipos especiais do romance de
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espago. Ao lado do meio auxiliar da figura do aventureiro, que continua
imortal, surgem ainda outras técnicas. Tolstéi, em Guerra ¢ Pag, serve-se
de desenvolvimentos auténticos; Fontane e Ega aproveitaram aconteci-
mentos, como ji vimos antes. (O fundador do romance de época na
Alemanha, Immermann, encostara-se ac Wilkelm Meisier de Goethe, alids
com mais direito do que os autores de romances de formagio.)

De interesse especial é o romance francés que, precisamente nos
trés grandes mestres Balzac, Stendhal e Flaubert, utiliza de maneiras
diversas a tendéncia do tempo para o romance de espago. Nas Ilusions
perdues Balzac deixa que se exprima uma censura a W. Scott por ter drama-
tizado excessivamente o romance moderno. Isto dirige-se nitidamente
contta o ptivilégio concedido 4 acgdo. (De forma bem caractetistica,
Vitor Hugo louvara na sua ctitica ao Quentin Durward os «effets dramatignes»
c-a exceléncia da téxtura.) Quando Balzac agrupa os seus romances em
séries: Fitudes de la vie privée, Etudes de la vie de province, Etudes de la vie
parisienne, que reune depois de novo como Efudes sociales; quando lhes
imprime o titulo glebal de Comédie humaine (e tinha razio em invocar a
sombra de Dante, o épico do espago), tudo isto indica o mais vivo intento:
abatrcar o mundo como espago. A abundincia de figuras (que, ocasional-
mente, aparecem de novo noutros sectores), a plenitude da objectividade
e dos acontecimentos, certo abandono de forma devido 4 incontida 4dnsja
de narrar, a falta de escripulos com que, no romance isolado, aconteci-
mentos e figuras sdo utilizados como portadores da estrututa, porém nem
semptre conservados consequentemente — tudo isto mostra que, aqui,
um géneto enicontrou o seu poeta congenial.

Em Stendhal deu-se uma transicio para o romance de espago. Nio
se pode ler j4 Roxuge ot Noir como puto romance de evolugio. O her6i

. tem valor representativo no «espago» (isto &, dentro dum detetminado

sectot do tempo), e o sector do mundo quase tem, a seu lado, valor préprio;
o subtitulo &, alids, bem expressivo: Chronique de 1830. Se este tomance
se encontra como que na fronteira dos dois géneros, a Chartreuse de Parme
inclina-se nitidamente para o romance de espago; a evolugio de Fabrice
torna-se antes um meio auxiliar para tevelar o grande mundo apaixonado.

Mais {ntima ainda do que em Roxuge ¢f Noir é em Flaubert a ligagdo
do romance de evolugio com o de espago. No final de Madame Bovary
o autor pde na boca de Chatles Bovary uma frase, da qual diz: «n grand
mot, le seul gu’il ait jamais dit» Refete-se a vida de Ema: «Cest la fante de
la fatalité». Fatalité, mas nio no sentido de um destino maldoso, vindo
de fora para dentro, mas jfatalité como necessidade jacente no espago,
inevitavel. Foi possivel, partindo daf, esclarecer construgio e composigio,
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e até mesmo pormenotes da técnica do rommance. A ripida sequéncia e a
falta de causalidade das cenas e dos #ableanx (tealmente s6 caracteristicos
depois da Bovary), pertencem 2 estrutura do género «romance de espagon.
As diferengas ideolégicas dos trés grandes romancistas franceses ndo
podem aqui set tomadas em linha de conta, bem como as diferengas na
posigdo de narrar. Sé importa dirigir o olhar para as forgas do género,
com as quais estdo em Intima conexdo, na auténtica obra de arte, a esséncia
espititual e a atitude de narrar. (Talvez se possa ainda dizer de Flaubert:
a sua atitude narrativa disciplinada, determinada pelo espitito, pode ctriar
petfeitas obras de arte isoladas, como também ¢é possivel no romance de
formagio, determinado por uma concepgio do mundo bem nitida; mas
nio animari, nio fertilizard a histéria do romance, porque, no fundo,
ela nio ¢ tipicamente romanesca.) .

A situagio do romance hi algum tempo que patece deveras confusa.
A sua vida depende de ele encontrar, sempre de novo, o caminho para os
trés géneros possiveis, dispensadores de vida e dos quais sempte lhe veio
a vida. Se, hoje, muita coisa se escteve com a designagio de romance,
embora nio derive dos trés génetos, a culpa é, em parte, do desconhe-
cimento das leis vitais da sua arte pot parte dos autores. Por outro lado,
a investigagdo deve observar se ndo entram em jogo forgas positivas
provenientes de algum outro sectot alheio ao tomance.

(d) O conto

Para concluit, resta dizer uma palavra sobre o conto. Constitui ele
tdo-pouco um géneto préprio como «o» romance. O que lhe d4 unidade &,
ptimeitamente, como diz o nome, o seu caricter de ser contado ou podér
ser contado. A pritica habitual de enquadrar o préprio conto noutra
narrativa indica que pode ser lido ou ouvido «duma assentadan, e isto
transparece, mais ou menos, através de todos os contos. Reside nisso,
pois, necessatiamente, o reduzido do tamanho e a sua limitagio, em compa-
ragio com a amplitude do romance. Deste disse um dos seus melhores
tebricos «zhat the extent shonld not be less than 50000 words» (Foster, Aspects
of the Novel). Sob a designagio de conto costuma-se incluir tudo o que
¢ mais curto. Porém, por mais certo que seja existitem na pouca extensio
e na limitagdo ligeiras tendéncias para a configuragio, o tamanho reduzido
e a delimitagio ndo constituem ainda o conto como género. Antes pelo
conttitio, j4 vimos como contém em si muita coisa: falimos de novelas,
contos de fadas, idilios, etc., que com boas razdes podem ser designadas
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.como espécies de conto. Nas mios de um contista, todas as formas «simples»
se podem converter em contos. Através das indicagdes deste capitulo,
parece-nos licito cter que pusemos a disposi¢do do estudioso todos os
meios pata encontrar o estrato central e para compreender a totalidade
da obta e a cooperagio de todos os seus estratos.

5. Os Géneros do Dramatico

(a) O Dramitico

Temos diante de nds um drama sempre que, num espago especial,
«personae» (de per-sonare) apfesentam, por meio de palavras e gestos, um
acontecimento. O que se oferece por esta maneira é também determi-
nado pelos mesmos trés elementos bésicos, tal qual como o mundo que
o épico expde: pelo evento, pelo.espago e pela personagem. Nisto reside
uma afinidade e, simultaneamente, a fazio pela qual um conto, um romance,
uma novela, e também uma epopeia podem ser dramatizados, i. é, trans-
plantados para essa forma de exposigio. Pot vezes o leitor moderno
sacudird a cabega ao ouvit quais os romances que no século XvIIr eram
dramatizados; continuou porém a acontecer 0, mesmo nos séculos XIx e Xx.
H4 pouco, Os Maias do Ega foram representados. J4 Lessing, porém,
formulou a célebre petgunta: «Para qué construir um teatto, para qué
o disfarce do vestuirio de homens e mulhetres, a tortura da memdria e
toda a cidade comprimida num sé lugatr? se eu com a minha obra e com
a sua representagio ndo quero alcangar outro efeito sendo o de algumas
das emogdes que um bom conto, lido por cada um, no caminho da sua
casa, pode mais ou menos produzir também?»

Ao drama, determinado pela forma de apresentagio, coordena-se
intetiormente o dramético: como atitude intetna e verdadeira esséncia
do mundo poético. O dramaitico é, ao lado do lirico e do épico, a terceira
concepgio do mundo que reside na prépria lingua. E. Staiger defendeu
exptessamente a tese de que s6 partindo do dramiético se podia chegat 2
forma de apresentagio dramitica ou seja o palco; ndo devemos desconhecer,
contudo, a existéncia de incentivos e graus preliminares para a cena, que
residem fora do «dramitico». Assim, o desejo de ver leva a exibigdes,
«quadros vivos», «cortejos histéricos» de toda a espécie; e no disfarce,
nas transformagdes, jaz um encanto francamente mégico: por meio do
enfeite, de adotnos, transformamos quartos e jardins em circunstincias



