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Resumo

Nesse trabalho bussz lancar um olhar sobre rmimesisna arte dramatica,
particularmente, focado ragaa Esse foco ganha maior nitidez quando se direciona a duas
obras consideradas representativas para o tdatlipp Rej de Sofocles, &sperando
Godot de Samuel Beckett. Escolha que nos permite pensar questdes sobt&aa poé
classica e contemporanea no ambitac&ono drama.

Para tal tarefa, primeiramente, f8& preciso uma investigacdo em torno das
questdes que envolvem o conceaibdmesis comecando n&oéticg de Aristoteles. Em
seus estudos, o filésofo ndo define o termo, mas o apreende em Piatiddo faecessario,
assim, voltar aos didlogos platénicos para compreender diferengas entre ambos.

Feito isso, retomae aPoéticacom o intuito de investigar o objeto de nosso
trabalho: aacdg momento em que se aprofunda o papelfabila vista como uma
composicao das acGe® passo seguinte introduz algumas questdes advindas do mundo
moderno, dentre elas, destacaenas reflexdes de Hegel, que, além de acrescentar a
discusséo avontade da personagem, proporciona uma especulagdo em torno da peca
Hamlet de Shakespeare.

A seguir o trabalho centse sobre algumas reflexdes acerca do conceita;@e
no século XX, onde se escolhe perspectivas dentro de um vasto campo deopeo@nca
especial, contae com o apoio de Francis Fergusson, que realiza um estudo acagéa da
em obras importantes do teatro ocidental. A partir dessas |eis@tasionanse algumas

ferramentas que permitam estudaccaonas duas obras escolhidas para esse trabalho.

Palavras-chave a¢domimesisEdipo Rej Esperando GodePoéticg drama.



Abstract

In this work we intend to analyzaimesisn dramatic art particularly, focused on
action This focus gets clearer when examining two representativerita¢aplays:
Oedipus Rexby Sophocles, and/aiting for Godotpy Samuel Beckett. This choice seems
to allow us to think about some questions concerning the classical aetporaneous
poetics in the scope attionon drama.

For this task, primarily, it is necessary to investigate a eooplquestions that
involve the concept ahimesisbeginning with thé>oetics by Aristotle. In his studies, the
philosopher does not define the term, but apprehends from Plato, so, it becnessary
to turn over to the platonic dialogues to understand the differences between them.

By doing it, we retake thBoeticswith the intention of investigating the object of
our work: theaction at this moment we deepen in the role of the fable, seen as a
composition of actionsThe next step introduces some questions which come from the
modern world, among them, it is emphasized the ideas of Hegel. hedadding to this
discussion theharacter’swill, it provides a contact witklamlet by Shakespeare.

After that, the work focuses on some reflectiongaifon in the twentieth century,
where we choose a perspective within a vast area of production, ac@igpbe support
of Francis Fergusson, who researclasion in significant western theatrical plays.
Starting from these texts we selected some tools that aloweo studyaction in two
pieces which were chosen for this work.

Keywords: action,mimesisOedipus RexWaiting for GodotPoetics drama.



Introducéo

Lancar um olhar sobre a questdontianesis deparase com um vasto campo
a investigacao. Explorado desde a antiguidade, o conceito ganhou sigedieafuncdes
diversas no decorrer dos séculos. Colocar a questao sobre aquilo que signifecar a
mimesis por exemplo, ja revela a necessidade de recortar um campo de geQqiaso
escolhido sera o de tratam@mesisnaarte dramatica particularmente, quando se lanca
um olhar sobre acaa

No primeiro capitulo, faremos uma investigacdo em torno das questées que
envolvem o termanmimesis O nosso estudo comecara Paética Nela, Aristételes ndo
define o termo, mas se pressupde que o tomou emprestado de Platéiousm s®rente,
guando este centra seu debate em torno de uma tentativa de remstalel® outra
educacdo naolis, até entdo sustentada pelmitos Retornaised, nesse sentido, aos
escritos platonicos, com o objetivo de observar diferengas na concepcéncddocde
mimesisentre eles. Cabe salientar que o foco de nossa investigacdo d&olesto as
consequéncias de uma discussaaondaesisplatbnica, cuja apresentacdo objetiva apenas
identificar diferencas em relagdo ao uso aristotélico do termgintése dessa discusséo
tentara mostrar que o estagirita toma de seu mestre a patl@salhe confere outro

sentido, reabilitando a funcéo da atividade mimética no ato de conhecer.



O estudo sobre amimesisem Aristételes concentse no campo das artes
poéticas, cujo objeto investigado agiiq 0 que faz com que nos concentremoagénno
drama, o recorte que escolhemos para essa pesquisa. Nessa yparspeatemos
aprofundar as ‘partes’ do drama, e ressaltaremos a importancia, elast déabula Suas
principais caracteristicas serdo destacadas com o objetivo ckbgrenos as questbes
embrionarias que serdo retomadas, mais tarde, quando tedricos aegs@rtematica
originada naPoética Cabe salientar que essa retomada as questdes oriundas da Grécia,
além de proporcionarem um ponto de referéncia ao nosso trabalho, vémbalic@um a
minha propria formacéo intelectual.

No segundo capitulo, buscaremos expor algumas perspectivas que ganharam
destaque a partir do mundo moderno. Para comecar, escolhemos algunises quest
envolvem o conceito dacdo nos estudos sobre a arte dramatica em Hegel, opcédo que
também nos proporcionara entrar em contato com a ldbhralet de Shakespeare
considerada importante para se compreender um percuggdalao decorrer dos séculos.
Como veremos, o0 arcabouco teérico do drama sera acrescido de algosidsracfes de
Hegel, quando aquilo que parece tacito R@ética tornase expresso: &ontade das
personagens. Enquanto que o foco das acfes em Aristoteles ndo eatt csabretudo,
naquilo que as define, carater e pensamento, em Hegel é visto dgddisolhares um
objetivo e outro subjetivo, este uma caracteristica do mundo moderno. dbhsgela,
como veremos, que, em Shakespeare, particularmenitéapriet ha a preocupacao de se
mostrar aacdo no seu aspecto objetivo, mas, também, wiisacOes internasdas

personagens. Isso nos permitirh compreender transformacdes no analgdoa drama.
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Feito isso, retomaremos a discussdo sobre a composiegéal@ século XX,
onde recortaremos algumas perspectivas em um vasto campo de produginasa
diversas manifestacdes teatrais, quanto nas tentativas tel@icampreendtas. Ao final
do capitulo, buscaremos escolher alguns elementos acerca do coneeid® dee serao
tomados como referéncia para um estudo das @uig® Rej de Soéfocles, &sperando
Godot de Samuel Beckett.

No terceiro capitulo, com essas ferramentas em maos, nos camreas@m
um estudo da composicéo agéoemEdipo Reie Esperando GodoEmbora sejam obras
representativas historicamente afastadas, nos permitiremos,eadedationar tracos na
composicdo daacdo em ambas. Cabe ressaltar que néo pretendemos discutir um
fundamentaacaq mas, antes, lidar com uma compreensao de drama que miagéiEza
Particularmente, nos interessara investigar dois movimentos apaesié nelas contidos,

a saber, duscae aesperarespectivamente.

No quarto e ultimo capitulo, retomaremos a questdoméaesis Aqui,
buscaremos reler, sobretudo, uma passagem do IV capitBlmétiaasob uma perspectiva
do século XX, o qual situa mimesisem um processo prazeroso no ato de conhecer na
linguagem. Essa perspectiva tentard aproximar algumas cesticas discutidas por
Walter Benjamin acerca da capacidade mimética, realizaddepmne Marie Gagnebin,
autora que nos servira de base para essa leitura. Cabe dizeqgestéss dessa retomada
mimética no século XX ainda se mostram primarias em nossdhwaba que tenho a
intencdo de aprofundds em um outro momento, j& que a mesma me atrai de um modo
especial. A parte isso, essa abordagem, no entanto, faz com que ontenefs, aqui,
com algumas questdes quando se atenta a producdo dec@mn®or exemplo, como as

acOes sao arranjadas levando em consideragcéo as possibilidadesiaize) O que o
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processo mimético na linguagem implica em uma leituraabmtecivelem Aristoteles?
Antes de encontrarmos respostas as questdes, tentaremos apontar caminhos pasa pensa

Na secéo seguinte do mesmo capitulo, bgsceelacionar as pecas citadas de
Sofocles e Beckett. Para tal tarefa, utilizaremos, como lmasstado, a compreenséo de
Francis Fergusson ddtmo tragico da acdh o qual, em linhas gerais, permitiosa
aproximalas e afastdas, quando compreendidas a partind®zimentos reduzidos da obra
como um todoEnquanto enEdipo Reias personagens agelatando em cadaagon
paixdo que lhes gera sofrimento, eBsperando Godots personagens permanecem
esperandpresignacaague lhes causa um sofrimento refletido.

Iremos notar que alguns conceitos relacionadagé® permitem uma leitura
de Edipo Rej mas se mostram ‘insuficientes’ para uma leitur&sigerando GodotNa
terceira e ultima secado, entdo, retomaremsgerando Godosob um olhar voltado a
composicao dacaoenraizada naacdes cotidianasNessa perspectiva, como essas acoes
auxiliariam na composi¢cédo d&do na obra? O que as interligaria? Tentaremos esbocar
algumas sugestdes, procurando mostrar que as agdes cotidianas, adengsmem que

visam o propésito dacdg mantém vivo um paradoxmeckettiano

! Esse conceito de Francis Fergusson seré apresextiahte.
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CAPITULO |

Mimesisna acéo

1.1 Perspectivas daatividademimética

Ao abrirmos aPoética no primeiro capitulo, damos um passo em nossa
investigacdo para uma compreensdo do temimoesis“A epopéia, a tragédia, assim como
a poesia ditirambica e a maior parte da aulética e dastitaritodas sdo, em geral,
imitacbes” (ARISTOTELES, 1973a, p. 443)Se a arte é, em gerahimesis como
entender o sentido que o filésofo da ao conceito? Aristételes ndo dgiadavaa, mas
apreende& no uso corrente de Platdo, proponttee outro significado (ROSS, 1981, p.

394Y.

% Nesta verséo de Eudoro de Souza o temfoesise traduzido por ‘imitacdo’. Opgdo também adotaoia p
Jaime Bruna. (ARISTOTELES; HORACIO e LONGINO, 1997)
% Argumento encontrado também em: Werner Jaeged(108.11).
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No dialogo Sofista Platdo distingue atividade mimética em dois modos de
‘imitaca@o’: copia e simulacra Tomada como copia, ndo € perfeita como se apresenta no
mundo das formae somente umeeproducéoao transportar do objeto “as suas relacbes
exatas de largura, comprimento e profundidade, revestindo cada umatdagiaarcores
que lhe convém” (PLATAO, 1972, p. 161). A cOpia reproduz as proporcoes, as esres e
dimensdes do original, configurande no ‘real’, nhomundo sensivellmaginemos a
atividade de copiar de um carpinteiro: ao fazer uma cama, bedhaacom uma idéia de
cama, sendo essa uma copia fiel, imagem fidedign @ CONFORD, 1983).

Por outro lado, para buscar a resposta daquilo que pode ser considerado um
simulacro, Platdo lanca a pergunta: “O que assim simula a otgsague de forma alguma
0 é, ndo seria um simulacro?” (PLATAO, 1972, p. 163)a resposta vai em direcdo a
uma outra ‘imitacdo’ que ndo é a de produzir uma copia, mas, sirpraaluedo dessa.

Esse papel € assumido pelos artistas: sua atividade consisteeemama ‘cOpia da copia’,

um simulacro. Ao reproduzir o mundo sensivel, os artistas, de modo gerabmiam a

idéia correspondente ao que esta sendo copiado, mas algo que ja é copiaad\ssuds

de copiar uma cama nas dimensdes idénticas, como faz um carpurtesdjsta distorce

as proporcdes. Quando observamos um quadro pintado, percebemos que o pintor utiliza
meios para complfd: a luz, a sombra, a inversao da distancia e do tamanho de objetos, as
cores, etc., 0S quais ndo apresentam a cama como um todo, em suas greptegdelas

como fiéis, mas apenas angulos, deformam¢@@LATAO, 1972, p. 161).

Platdo, ao mesmo tempo em que percebe na arte uma forca poderosas@arém
freios, que pode lisonjear a parte passionatlds a vé como uma atividade que pode
estar entregue sai mesmapodendo ser ela tanto ‘falsa’ quanto ‘verdadeira’. Um poeta,
tomando como elemento de expressao de sua arte a existéncia humaatende algo

gue esteja em si mesmo, mas utiliza uma aparéncia que é despiessla saber
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(GADAMER, 1991, p. 8% 108). Esse argumento parece ir em direcao ao fato de que, ao
‘imitar’ a realidade aparente, um poeta basei@m umapiniad".

Por essa perspectiva, parems que, para o filésofo, a utilizacdo duoto na
producao literaria poderia ser prejudicial quando fosse desprovida de ientagdo
filosofica - esse argumento sera retomado adiante (REALE, 1990, p. 151). Na tragédia
Bacantes de Euripedes, por exemplo, as mulheres nos cultos a Dioniso, tomadas pelo
entusiasmo e pelo éxtase, cravam suas unhas nas terras altaes phgjuenos buracos
jorram leite e mel (EURIPEDES, 2002). Ao interpretarmos adartsimulacro como uma
distorcdo daquilo que seria considerado o ‘real’ psdéa dizer que uma realidade onde
0s montes possuem fontes inebriantes de mel e de leite sesérnc@ies’ que enganariam
quem se dispbe a percela8. Ao criar uma espécie de ‘real aparente’, a arte
proporcionaria um desvio do caminho do ‘verdadeiro conhecimento’, pois se raastmar
um discurso afastado da ‘verdade’.

E interessante ressaltar que essa perspectiva de colocacido dmardahnimesis
parece estar focada, rBofista numa 6tica de tomada da questdo cuja finalidade néao é
apenasontoldgica mas também, digamos, ‘pratica’. Do ponto de vista da ontologia
platbnica, € comum encontree a arte como simulacro em fungdo de que ela é uma
‘imitacao’ infiel do mundo sensivel que, por sua vez, € uma copauwhgodas idéias
Nessa compreensao nao parece haver, entendida nessa perspeatifilagdem questéo,
uma valorizacdo darte em geralcomo caminho para atingir a ‘verdade’ das idéias. Por
outro lado, essa constatacdo tem consequéncias praticas, pois obt¢eators da época
eram utilizados na base da educacao grega, a qual é colocadzwssadipelo filosofo.

Uma solucdo, possivel, seria a condenacdo dos poetas e da arteakerpogercomo

* No dialogo intituladoO BanquetgPlatéo, através da personag@iatima, sugere que ha um meio termo
entre saber e ignoraropinido acertada(PLATAO, 1982, p. 72 84).
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simulacro ela deveria ser expulsa da cidatal. Entretanto, uma vez descobertos os
primeiros principios por meio de untdialética ascendente- aquela cuja funcao é
encontrar os primeiros principies podese ler os textos de Platdo, aparentemente tao
literarios quanto aqueles que criticava, com a ‘legitimidade’ do conkato das idéias, o
que significa dizer que ha uma possibilidade de ‘boa’ artpotia platdnica, orientada
pelos filésofos. Aprofundar esse ponto nos levaria longe do foco de nosso frabalho

Ainda de outro modo, se olharmos para o contexto onde surgem ess@adasstr
percebese que havia uma vontade de reconstrucaga@, por meio de uma nova
educacao, cuja tarefa seria a do esclarecimento e, com isganizacdo dos papeéis
sociais através da educacao, antes postos, sobretudo, pela crencas)osrdeihados ou
ndao. Ambos sao frutos da linguagem, porém, enquamda- expressao anterior a arte
propriamente ditaz propde uma linguagem que adquire sentido quando significa as
poténcias primordiais, umastéria verdadeira o logos filoséfico, em seu turno, assume
um sentido de reflexdo, fruto de um tipo de saber tedrico (GRIMAL, 19820p- 121).
A partir de uma progressiva ‘desmistificagcdo’ do mito, a palaw#osganharia um
sentido delusédo, um relatdicticio (ELIADE, 1994, p. 08).

No mito primitivg as poténcias ou forcas naturais eram encarnadas em agentes
sobrenaturais cujas aventuras, peripécias e facanhas narrawaigem do mundo,
buscando dar conta dos chamadtesdobramentos dahysis Na mitologia grega,

invocavase uma histéria sagrada onde se contava o nascimento do cosmos doparti

®Isso faz com que se relativize a percepcédo da pértedtura, a tradicional, das obras do autorspeéo da
critica a arte em geral; mostraria, assim, que f@d@aver uma ‘boa’ arte literaria, pois nela eataranifesta
uma orientacdo dada pelo filosofo: “Platd@bservase— ndo negou a existéncia e o poder da arte. Negou
apenas que a arte seja dotada de valor em si masm& serve ao verdadeiro ou ao falso, (...yegoe a si
mesma a arte serve ao falso. Logo, se quiser Barsaa arte deve se submeter as regras do fibdsof
(REALE, 1990, p. 151). Ha outras maneiras de sepceemder animesisem Platdo, em uma delas, por
exemplo, haveria a possibilidade de se relaci&mnas e Logoscomo “experiéncia do conhecer verdadeiro”
(GAGNEBIN, 1997, p. 104). Assim, nessa leituratrabalho harmonioso de fil6sofos e poetas é pdssive
(SCHULER, 1992, p. 57).
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caos, momento de narracado que preservava 0s mistérios do originald@lichexies que

se encontravam em planos aquém da apreensao completa do ser humano.ensaona
da mitologia grega, o Caos, vazio por ser indescritivel, desdobrasadtie desdobraria
Urano e Gaia (Céu e Terra); Urano dechsara para Gaia e desta unido surgiriam
geracoes divinas (ELIADE, 1994.) Efetivamente, os mitos narravam goracrealidade’
passava a existir, como o ser humano, as plantas, os animais, O<iEREICS
primordiais metamorfoseavase em matéria, reconstituindo, assim, tudo aquilo que se
relacionava com a sua existéncia e, portanto, com seu proprio modgtitenexmundo
(ELIADE, 1994, p. 10 — 16).

Tomados aqui de uma maneira muito geral, haveria, nessa compreens#o, do m
uma intima relacéo entraito e ritual (VERNANT, 2000f. Ao narrar uma cosmogonia,
um sacerdote, em um ritual, faria reviver um mito de criacdo, ®@ghdade’ seria viva,
um conhecimento vivido ritualmente (ELIADE, 1994, p.2@3). Contudo, a narracao
mitica, com o0 passar dos anos, sofreria um desligamento entree mitteal, dando a
narrativa um carater mais auténomo (ELIADE, 1994)

Por um lado, ha interpretacbes que consideram que as primeirasia#psof
anteriores aos escritos platonicos, propunham explicacdes livregydm aldo mundo em
favor de demonstracées da naturezapligsis Se as narrativas buscavam compreender
como a organizagdo do mundo se esclarecia a partir de uma odlgeenagural, do caos
ao cosmos, nessa compreensdo de filosofia a origem despigade mistério e seria
explicada inversamente. Isto é, ndo seria o primordial que daridosantmundo, mas o

mundo que tornaria o primordial inteligivel (VERNANT, 2000, p. 81 — 82). Por caadm |

® Segundo JeaRierre Vernant, a ligacdo entre mito e ritual sedeacterizada como unmaéxis sagrada
“esse carater geral marca a dependéncia da narmafitica com relacdo a rituais reais de que constit
principio um elemento, formando seu acompanhanwatt. (VERNANT, 2000, p. 87).

" A ordenac&o césmica dissociadafalacéo realja apareceria em Hesiodo e Homero. (VERNANT, 2@00,
91). Esse argumento também pode ser encontradoi®aMEliade (1994, p. 10).
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h& interpretacdes que identificam essas primeiras filosofimsaadeterminada construcéo
mitica, ou seja, as cosmologias retomariam os temas dos mstoegdnicos, recolocando

a pergunta: como 0 cosmos surge do ca@sas divindades da mitologia se organizariam

em elementos dahysis colocando umandistincdo na origem (VERNANT, 2000).
Independente disso pode perceber que houve um progressivo desligamento entre mito e
ritual. Mudanca que talvez tenha sido influenciada pelo conhecimentoititpgadis livre

de qualquer preocupacdo de ordem ritual, esta compreensdo buscou, ou tentou buscar
colocar, progressivamente, as questdes ao nivel da inteligéncia h(QvViERBEANT,

2000).

Houve, entdo, com a passagem dos anos, uma crescente ‘ordenacdo’ idd mater
mitico. Nesses recortes, 0os mitos foram apresentados em difegariealogias
revelandese de maneira sugestiva, com inUmefasantes Longe dos mitos de génese,
podemos encontrar, por exemplo, dentro do ciclo tebano, o mito da familialttécldas
em uma ramificacdo diferente da conhecida versdo composta por Sofzlewves de
desposar a mae, Edipo teria casado com uma madrasta de um segamdmtcade seu
pai Laio (BRANDAO, 1999, p. 238). Pode dizer que, nesse sentido, 0s mitos ndo
repousavam em sistemas fechados e fixos, e, como busca de elallaragésténcia
humana, eram, sobretudo, fontes inesgotaveis de possibilidades.

Foram nessas fontes de aguas turvas que 0s escritores bebenaitosQsas suas
mais diversas apari¢cdes, eram fontes de onde os poetas tragatbmme seus temas, os
quais pareciam ser recortados e compostos de acordo com suas aEmas. Se
lembrarmos dé=dipo Rej de Sofocles, recordaremos que o inicio da peca esta localizado
anos depois dos acontecimentos decisivos para a familia dos Lab@aelisy, 1990, p.

136). Nesta peca, Edipo, ao entrar em cena, pergunta aos cidaddos tebatigs peto

8 Argumento encontrado também em H. D. F. KITTO (99
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qual eles rogam entoando hinos de lamentos aos deuses, e, nesse morpesi®, a
ocorréncia avancada do mito, ja assolava a cidade de Tebas.

Quando Agamémnon retorna dauerra de Tréia sua mulher acusa de ter
sacrificado a filha de ambos para apaziguar a faria da deusaigyo que tinha o objetivo
de conseguir ventos que levassem as naus a guerra. Talvez, a idama&ildemnestra
frente a imolacédo da filha levemia matar o marido. O mito da vinganca dos filhos contra a
mae €, por exemplo, apanhada de pontos de vista diferentes.

Sofocles, na tragédHilectra mostra a vinganca dos filhos contra Clitemnestra, que
matara 0 marido e unkge ao amante, principalmente, a partir dos acontecimentos que
envolvem os seus dois filhos: Orestes e Electra. Mas a pagéioipie Electra € marcante.
Sua presenca no desenrolar dos acontecimentos vai até o desfechaleovatganca
contra a mae. Nesta passagem, apesar da personagem se eaooladar de fora do
palacio, esperando que seu irmao Orestes matasse primeiro @ def®is o amante,
interfere, incitandep para que continue a dar golpes na mae (SOFOCLES, 1958). Esquilo,
na pecaCoéforas segunda obra da trilog@réstig parece nos mostrar 0 mito oealdicao
da familia dos Atridas partir dos acontecimentos que envolvem, principalmente, a figura
de Orestes. A Ultima aparicdo de Electra na obra é para peidin&o que cuide de seus
filhos, assementes tristedos descendentes de Agamémnon. O ato de vinganga contra a
mae €, nesse sentido, assumido por Orestes, e a responsabilidada pp @ matricidio,
levao ao seu acerto de contas junto as Erinias na ultima peca datHagénides

(ESQUILO, 20035.

° Essa aproximacdo entre as obras é uma especufaiidmao parece haver registro de qual variarite fo
utilizada por cada poeta.
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Além dos poetas tragicos, a elaboracdo mitica também foadtlizomo fonte por
alguns filésofos. Ha, em algumas interpretacdes, filésofos que, quandciooinia
chegava ao extremo de suas possibilidades, recorriam a uma egpdiie como maneira
de apanhar o desconhecido (REALE, 1990, p. 132 — 133). A apropriacdo desses pelos
filésofos poderia ser considerada como uma resisténcia a rachgaalido ser, mas, por
um outro lado, esse embate parece deixar aberta a porta de entracianalizacéo
progressiva das concepc¢des mitologicas de mundo. E neste cenéario guansargova
concepcao de formacdo humana fundada no conhecimento, sobretudo, teorico, o qual foi
tomando gradualmente o lugar dos mitos, nas suas mais diversasstagbde, que,
ordenados ou ndo, eram a base da educacédo ateniense (JAEGER, 2001, p. 192).

O advento da filosofia parece marcar com o0 passar dos anos umodeokni
desdobramentos miticos da origem (VERNANT, 2000, p. 81). Haveria assignagiomal
desligamento do mundo mitoldgico, passaed@o pensamento teodrico que buscava bases
mais solidas do ponto de vista da reordenacdo da racionalidade ggeqapsides
deveriam, entdo, ser colocadas sem mistérios, ao nivel do entendimendamohum
(VERNANT, 2000). A filosofia substituiu, ou pretendeu substituir, a mitalogor
explicac¢des tedricas do mundo.

Talvez, uma tentativa possa ser encontrada nas reflexdes de dftatuaeoria
das formasO mundo ideal, eealidade das forma% apenas atingivel no plaantolégico
das idéiasconstituindese como aealidade objetiva das idéiag\o fazer a distingdo entre
a realidade corruptivel do sensivel aparente e a realidade imdésvéaléias, Platdo, no
Livro VII d’A Republica apresenta a arte mimética como useanbra Essa passagem

evoca amito da cavern¥.

19 segundo Giovanni Reale, Platdo confiaria ao mi@refa de superar intuitivamente os limites aledog
peladialética, porém, “o mito de que Platdo se serve, metodintanem esséncia, € diferente do mito pré
filoséfico, que ainda ndo conheceu o logos.” (REAUB90, p. 132 133).
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Em meio a discussao acerca da educacao, o diadlogo traz a esnauseanos que
viviam acorrentados no fundo de uma caverna, presos por grilhdes, de modo a nao
poderem voltar seus pescocos para trds suas costas haveria um pequeno muro, uma
espécie de tapume e, atras deste, uma fogueira, estando a sai itk ainda mais atras.
Por detras desse muro, semelhante a um biombo de teatro deditgrakesconderiaso
operadores que manipulam os bonecpassariam “homens que transportavam toda
espécie de objetos de lavor (...)” (PLATAO, 1996, p. 317). Alguns delesfalavautros
permaneciam calados. O que os seres humanos acorrentados percaiiaasa sombras
desses objetos, além de escutarem 0 que esses outros homens Rdsxates, entdo, dar
nomes aquelas sombras configurthes o real, pois “pessoas nessas condi¢cdes nao
pensavam que a realidade fosse seno a sombra dos objetos” (PLATAG. Ba%), No
entanto, um deles se solta das correntes e, apds percorrer um dagrieh®, contempla
0 que havia fora da caverna. Num primeiro momento, seus olhos doem em dadrtude
do sol, pois ndo estava habituado a-lasa “Em primeiro lugar, olharia mais facilmente
para as sombras, depois disso, para as imagens dos homens e dos outroetibgitas r
na agua, e, por Ultimo, para os proprios objetos” (PLATAO, 199619). O proximo
passodeveriaser o de voltar a caverna e convencer 0s outros, apos tentarltibeittis
correntes, da supremacia do mundo inteligivel, movimento que caraceazéma nas

alturas (PLATAO, 1996, p 322).

! Nesta passagem Sécrates convida Glaucon, figudiattgo, a imaginar um contraste entre uma boa e
uma méa educacio: uma educagio a partir da expar&uomna voltada a reflexdo. (PLATAO, 1996, p. 317
321). Os trés paragrafos seguintes consistem enparafrase do texto de PlatAd@staremos nos valendo de
uma interpretacdo de Werner Jaeger para auxiliaaktarefa (2001, p. 883888).
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Uma interpretacdo desse mito seria a de que, ao estarem poespihdes, os
habitantes confundiriam a realidade do mundo em que viviam com as solob@getos
que percebiam; pois, ao passarem pessoas transportando objetos de artefatas maos,
0s prisioneiros nomeariam as sombras dos artefatos projetadagahea geaicaverna como
se fossem a Unica ‘realidade’. Caso um habitante se soltasgelloidss e percorresse um
caminho ingreme até atingir a luz do sol, poderia contemplar os vieodadbjetos.
Dentro da caverna, ndo poderia observar sendo sombra; ao ultrapassagoerulevaria
a saida da mesma, perceberimagemdos seres humanos que transportavam o0s objetos
em suas maosefletidas na aguaconfigurando o mundo sensivel; e, em um terceiro
momento, contemplaria osbjetos em siPodemos, entdo, distinguir trés estagios: as
sombras, as imagens, e, por ultimo,i@g&as Aqui, sugerese que 0S proprios objetos
tomados em si mesmos constituiriam o mundo das formas perfeitamldgia ao olho e
ao sol, antes mencionada, indicaria que, de todos os sentidos, a visaoatonocoonta luz
permite contemplar os objetos petisos da almaou dainteligéncid?.

Assim, conjeturase que ha uma distingcdo tlés estagiosmportantes para 0 Nnosso
trabalho: primeiro as sombras dos artefatos projetados no fundo da caseagelos
seres humanos agrilhoados; em segundo lugar, ap6s um deles taadseestiinsposto o
muro, reconhece na imagem projetada na agua a existéncia dawseae®s carregando
objetos — ambas perspectivas, embora constituam o0 que se costuma chardar
sensivel, apontam para ‘momentos diferentes’ da percep¢éo no intezaedaa; s6 apos
acostumase com a luz e a reconhecer a ‘realidade’ externa a caverealidade das

essénciaseidos € que completa o ultimo estagiolitertacdo ontolégica

12 Essa interpretacéo alegérica @avernaé encontrada em Werner Jaeger. (2001, p.-@88). Uma das
preocupacdes de Platdo, ilustrada nela, diz respgitassagem do mundo da opinido para o conheciment
das ‘causas primeiras’, dgistemeisto €, passar do mundo sensivel ao mundo daladel objetiva das
idéias ou formas perfeitas de todas as coisas.
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Distante de Platéo, Aristoteles compreendera a atividade mardeioutro modo.
Muito embora ndo apresente explicitamente argumentos para cdmbatérece uma
tentativa de recolocacdo do problema. Toda espécie de mit@esise, ao invés de ser

uma ‘imitacao’ corruptivel do sensivel, ‘imita’ “caractereseamcde® as acdes” (ROSS,
1981, p. 395f. Mesmo que ®oéticaesteja longe de ser um estudo da arte em geral, pois
seu foco € a arte daalavra percebese uma abertura em comparacao aos dois dialogos
mencionados de Platdo, onde as restricdes a atividade miméticararanmse tanto no
campo intelectual quanto no moral (ROSS, 1981)PNéticaa compreensao daimesis
nao esta atrelada, como em Platdo, a uma ‘imitacdo’ do mundo sensigelem se
tratando das artes poéticagcda

Diferentemente de seu mestre, 0 estagirita abre sua obra candweue arte €,
em geralmimesis No inicio do primeiro capitulo, Aristoteles distingue as artestrésb
aspectos: “ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam por abjefss ou
porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira” (1973a, p. 443). As
caracteristicas da divisdo de cada aspecto sdo temas dopritnégos capitulos.
Inicialmente, o fildsofo apresenta p®iosutilizados. Isso é mostrado por uma espécie de
comparagao: assim como 0s pintores se valem das cores e o&s @@ se expressar, 0S
poetas utilizam o “ritmo, a linguagem e a harmot1i§1973a, p. 443). A arte que se vale
da linguagem como seu meio é “uma arte que, até hoje, permanecenansni1973a,
p. 443). No capitulo seguinte, seggee a apresentacdo @bjeto da mimesisnas artes
poéticas: “a ‘imitacdo’ da acdo humana” (LIMA, 2003, p. 68). Todas tas poéticas

‘imitam’, sobretudo, aa¢aq pois “os imitadores imitam homens que praticam alguma

13 Nossa traducéo de: “caracteres, las emocionesackiones” (ROSS, 1981, p. 395).

4 Esse argumento é apresentado por Eudoro de Sapéadice daPoética ‘Comentarios capitulo I', p.
476.

* Na sua traducdo, Jaime Bruna lhe sugere o nomditatatura. (ARISTOTELES; HORACIO e
LONGINO, 1997, p. 19).
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acdo” (ARISTOTELES, 1976, p. 444). Aqui, 0s seres humanos s&o sesggierseres
que agem e, por agirem, apresentam suas caracteristicadandey@essa condicao, as
qualidades da personagem.

As particularidades do ser humano manifessenmoscaracteres mas o elemento
mais importante do drama €&, para o filosoféalaula Independente dessa preferéncia ha
que se levar em consideracdo o fato de que uma parte ndo estdasepacatra. Nao
conseguimos imaginar, por exemplo, wrama grego feito somente corfabula da
mesma maneira parece ser impossivel o mesmo formado apenamaciereS. Todavia,

o filésofo fez de sua preferéncia uma escdlhda interpretacées que apontam alguns
motivos pelos quais a tenha feito, buscando aproximar com isso a aadidil Um
primeiro motivo justificaria que a oposi¢cao entre os dois elementmsrdeda distingao
entreato e poténcia O carater, nesta interpretacéo, oponge em certa medidafabula, é
“um-caratemamedidaemqueé-inativo’ *® (ROSS, 1981, p. 406), estando em poténcia.
O filésofo, entéo, escolhefabulaque é, de certa maneira, um “carderacio™® (ROSS,
1981, p. 406), algo que poderia acontecer e que acontece, pois estad em seguhlito
motivo que levaria a sua preferéncia p&aula seria o fato de que o carater e o
pensamentge revelam na linguagem, pois,P@ética falar é agir; sendo, entdoaedoa
expressao dramaticque carregaria tanto uma qualidade moral quanto uma intelectual. A
fabula nessa perspectiva, absorve essas duas qualidades transfesmar@lemento
mais importante de uma peca; o carater e o pensamento, porta@io, emifestacdes

feitas pelapalavra daquilo que se revela melhor agda Talvez, por esses motivos, a

16 Aristételes afirma no capitulo VI d@oéticaque ndo poderia haver tragédia sagdq porém poderia
haver sem caracteres. (ARISTOTELES, 1973a, p. £8)Joro de Souza sugere que os caracteres poderiam
ser entendidos, nessa passagem, como figuras médantes. Apéndice daoética ‘Comentéarios no capitulo

VI', p. 483.

7 Os argumentos desse paragrafo séo sugeridos pap¥¥, (1981, p. 406). Adiante retomaremos esta tem
com o enfoque niibula

8 Traducdo nossa de: “caractrrla-medidaenqueesinactivo”(ROSS, 1981, p. 406).

¥ Traducdo nossa de: “caracteraccion” (ROSS, 1981, p. 406).
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fabula venha a ser entendida pelo filésofo como a parte mais importante al@aga
(ROSS, 1981, p. 406).

As artes poéticas se valemalgiiq mas € no drama que ela aparece com toda a sua
forca, pois, nessa expressa@cio seria ‘imitada’ pelaacao (ROSS, 1981, p. 395). No
terceiro paragrafo, utilizando acdo como objeto, um poeta pode variarnmdo de

‘imitar’;

quer na forma narrativa (assumindo a personalidieutros,
como o faz Homero ou na propria pessoa, sem muwchaly, quer
mediante todas as pessoas imitadas, operando e€oagias
mesmas (1973a, p. 444145).

Deste trecho podse encontrar dois modos distintos de se efetuar uma ‘imitagéo’.
O primeiro modo seria chamado dgopéia onde se emprega uma formarrativa,
composta a partir do discurso direto e indireto. O segundo modo serraadfamatica
onde as pessoas “operam e agem elas mesmas”, em discursd (MetSTOTELES,
1973a, p. 444 445).

Nestes trés primeiros capitulos da obra, portanto, expdieitadiferenca que ha na
‘imitacéo’: 0 meio, 0 objeto e 0 modo. Se esses trés aspectos, padajndistinguem a
arte em geral em espécies de artes, por outro se aproximam gronto comum, vistas

como arte em geral, 0 seu cardtémético

20 Eudoro de Souza sugere que a maneira pela qe&ts® uma ‘imitacdo’ nas artes poéticas séo diaili
em trés modosnarrativo, dramaticoe misto ou comum— 0 que parece ser umarracdo simpls. Cf. em
Apéndice daPoética ‘Comentarios capitulo 1lI', p. 478. W. Ross sugelois modos: a epopéia e o drama.
(1981, p. 395).
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1.1.1 Conhecer namimesis

Como vimos, Aristételes afirma que toda espécie de arte €, ramnganesise, se
assim for, no capitulo IV dRoética ao tratar daquilo que originanaimesis o filosofo
sugere a atividade mimética uma possibilidade deosgecer A mimesispode ser
considerada, entdo, como um processo humano de aprendizado motivado por dois
‘instintos’:
Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, gepagsia. O
imitar € congénito no homem (e nisso difere dososutiventes,
pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por ipdita aprende as

primeiras nocdes), € os homens se comprazem nadimit
(ARISTOTELES, 1973a, p. 445)

Por um lado, ha interpretacGes que atribuem ao carater congémitioneaisum
papel privilegiado do intelectbla nessa possibilidade de compreensdo uma aproximacao
do instinto mimético as primeiras linhas do | livro Matafisicade Aristotele¥. Nesta
perspectiva, que relaciona as duas passagens, segque a visdo se sobressai a outras
percepcdes, analogia que se daria pelo fato do filosofo parecer gpematarm instinto
que busca o conhecimento através de um discernimento visual de reconteecima
causa intelectual, onde ha prazer em reconhecer aquilo de que damEiSOUZA,
1973a, p. 478 482). A relacdo parece tomar essa direcao quando o filésofo mostigzsum

motivos pelos quais os seres humanos se deleitam ao olhar as ired@ggmendem e

2l Segundo Eudoro de Souza, as perspectivas quefientas duas ‘causas’ apresentam variacbes. Por
exemplo, a primeira: “porque é congénito no homesafjunda causa: a) “o prazer que para todos ndlitares
da contemplag&o do imitado”; b) “a congenialidaddmbém humana, da harmonia e do ritmo”. Cf. Apéndic
da Poética ‘Comentario capitulo IV’ pp. 47879. Na versdo francesa, o tradutor parece masauas
causas: “imiter est naturel aux hommes et se nsaif¢es leur enfance 'homme différe des autremaun

en ce qu'il est trés apte a I'imitation et c’estraayen de cellei qu'il acquiert ses premiéres connaissances
et, en second lieu, tous les hommes prennent péaigiimitations”. (ARISTOTE, 1990, p. 33).

22 «“Todos os homens tém, por natureza, desejo deecenhuma prova disso é o prazer das sensacéss, poi
fora até da sua utilidade, elas nos agradam poresmas e, mais que todas as outrasjiasis [grifo
nosso).” (ARISTOTELES, 1973a, p. 211). Eudoro deZatraca esse paralelo.
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discorrem sobre o que seja cada uma delas, [e dirdo], por exemfscé tat™ (1973a, p
445). Essa maneira de tomar o problema parece se referir ao @ewite como um ato,
sobretudo, intelectual, associando o objeto ‘imitado’ ao objeto conhecidanelgeassim,
um prazer que se relaciona ao ato de aprendizagem (ROSS, 1981, p. 398)ostdo
busca explicar o instinto de uma maneira, sobretudo, racional, como wa ake um
processo mental, buscando identificar aquilo que a obra pode represembemtapor
outro lado, parece atribuir ‘acidentalmente’ ao instinto mimético ootea fonte de
prazer:0 gozo sensivel do ritmo, da cor, e da harm@R@SsS, 1981, p. 398). Sugese,
nesta interpretacdo, a existéncia de um prazer que vem “da corlgueguatra causa da
mesma espécie” (ARISTOTELES, 1973a, p. 445); da mesma maneiranm ei a
harmonia sdo prazeres, pois a ‘imitacdo’ é “propria da nossa rsaf@rezharmonia e o
ritmo, porque é evidente que os metros s&o partes do ritmo)” (ARBIES, 1973a, p.
445).

Em outra compreenséo, o papelndimesis® destacado como um elemento criativo
e ativo, inscrevendee em uma atividade humana privilegiada no processo de conhecer
(GAGNEBIN, 1997, p. 85). No entanto, a capacidade mimética ndo se émigto de
reconhecer aquilo que pode ser apreendido como ‘real’, mas, antes,ureeelalacao
entresemelhancasa linguagem Essa compreensao als® para uma nova dimensao: o
ato dereconhecere deproduzirsemelhancas na linguagem, onde o processo de descoberta
das mesmas torree um caminho que levara a uma compreensdo da capacidade mimética
a partir de umaeoria da metafordGAGNEBIN, 1997, p. 85 — 86). Essa interpretacdo da

passagem do IV capitulo @méticasera retomada e ampliada adiante.

% Sugestdo de Eudoro de Souza, Apéndideadica “Comentéario capitulo 1V”, pp. 47879.
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O aprendizado mimético em Aristoteles, portanto, ndo se apresenta wwom
desvio perigoso a ser superado, como/erRepublica onde o centro da discussdo é a
construcdo de unestado idealcomo forma de reordenar as questbespdis, cuja
imbricacdo motiva a nova educacéo ateniense proposta por Platdo (RQEBY,p. 20).

Ao comecar a esbocar, no final do livro Il AeRepublica sua proposta para a educacao,
Platdo principia por observar criticamente, revendo e reconsiderartlo;ag@&o ateniense
fundada nanusicae naginastica(JAEGER, 2001, 767). Durante o diadlogo, o tema tratado
no segundo livro se estende ao terceiro, onde a poesia homéricalg amaiebate no
sentido de se impor um exame que busca identificar as podsamisezasque podem
originarse na alma, e, conseqiientemente no Estado, por uma educacéo®aparente

Ao rever aeducacao da almao ser humano npolis, Platdo invoca, no terceiro
livro, o inicio da obralliada, de Homero, e acaba, com isso, indicando, talvez por
conseqiéncia, algumas ‘distincdes literaffagduando Crises, sacerdote, entra em cena
para pedir a Agamémnon que lhe libertasse a filha, Homero néo deegumdo Platéo,
fazerse parecer com Crises, mas deveria continuar utilizando uma singi@acéo
(PLATAO, 1996, p. 116). Podse perceber ai 0 modo pelo qual o poeta usa o discurso

direto e o indireto:

Se Homero, depois de ter dito que Crises veio trazesgate da filha, na
qgualidade de suplicante dos Aqueus, sobretudo dizs em seguida
falasse, ndo como se se tivesse transformado esasCras ainda como
Homero, sabes que nado se tratava de imitacdo, enasnples narracdo
(PLATAO, 1996, p. 117).

%4 platdo prop6e umaomorfiaentre as fungdes da alma e as funcées do Est&fl R 1990). Talvez, por
isso, a relacdo mencionada pressupde um exame dto cecseeducar a alma

% O ataque a poesia, sobretudo aos textos de Hoéeealizado, segundo Jaeger, pelo fato de quéadPlat
buscava mudar os paradigmas da educacao atenigasdiamada na arte. (JAEGER, 2001, p. 979).
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O discurso direto ganha aqui o nomentgienesisao contrario do discurso indireto
onde o poeta simplesment@rra os fatos (PLATAO, 1996, p. 103). Essa passagem,
posteriormente, veio permitir que comentadores distinguissem é@sris’: aepopéia o
dramae anarracdo simple€. O primeiro é caracterizado como uma mistura do discurso
indireto e direto, “quer quando refere os discursos de ambas as ppdes e
personagem]” (1996, p. 116). O segundo € “quando se tiram as palavras nostigiasda
(1996, p. 118), e ai tese o drama. Para demonstrar como se caracteriza uma narrativa
simples, Platdo, na figura de Soécrates, narra a primeira passigobra de Homero. Ao
fazer isso, ele suprime as passagens que as personagens teozam discurso direto, e
faz uma simples narracao.

Neste terceiro livro, estamos em duvida se ha ou ndo a possibilidpdartnecer
na cidade uma espécie de arte. As figuras do dialogo parecem dieasapossibilidades:
aceitar uma poesia que, por um lado, fosse composta no menor grau ¢ disetw, ou,
por outro lado, uma poesia sem discurso direto (PLATAO, 1996, p. 119). Platdosndo
esclarece esse ponto. Mas o que faz é deslocar a questdmelsisna poesia para uma
espécie denimesisnaeducacaqHAVELOCK,1996, p. 38).

A educacgdo buscada petstado idealseria uma constru¢do de carater, assim da
alma, e, portanto, uno, em contraposicdo a um carater multiplo. Se iamegacipor
exemplo, fosse exposta a um tipo de educacdo que ‘imita’ varias,caisonsequéncia é
que estaria disposta a desempenhar varios papéislisa A educagcdo buscada para a
cidade ideal, no entanto, é aquela que deve despertar a capacidadengertemeapenas
um papel (PLATAO, 1996, p.119). A preocupacdo com o carater a ser buscamoggare

dar pelo fato de que ha uma determinada disposi¢cdo na alma dos individses€flete

% O termomimesisé traduzido nesta versdo por ‘imitacdo’. Em umasae@ dA Republicaem francés, o
termo também é traduzido por ‘imitation’. (PLATOM947, p. 103). Cabe salientar que a distincdo entre
discurso direto do indireto €, geralmente, encdat@madiégesee mimesis
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no Estado. Apesar do carater imitativo da poesia ser prejudiediGacao almejada, ao
final do argumento Platéo reforca que, caso os guardides venhanad,‘iguie “imitem o
que |Ihes convém desde a infancia — coragem, sensatez, pureza, liberdadas as
qualidades dessa espécie” (PLATAO, 1996, p. 120 — 121).

Se anteriormente, como dissemos, Platdo ndo deixava claro o fateitde @ n&do
qualquer espécie de arte imitativa, adiante parece sugerir ursidilptede: “tendo em
conta a sua utilidade, a fim de que ele imite para nés a fala denhdebent” (1996, p.
126). Todavia, no livio X seus argumentos contra a arte serdo contuffiSeeantes a
restricdo recaia, sobretudo, a poesia, na medida em que elait@vame moralmente
inferior, agora Platdo abre o décimo livro afirmando que mécassidade de a recusar em
absolutona cidade. Um dos argumentos € o de que seu modo de apreender algés‘esta
pontos afastado da realidatfe{PLATAO, 1996, p. 456). Ao invés de buscar apreender a
realidade das formas, o poeta criaria fantasmas que sao ngeadgs palidas do mundo
sensivel. Sua atividade esta desprovida do conhecimenfwidopios pois a poesia nao
sabe o que ‘imita’, caracterizande como “uma brincadeira sem seriedade” (PLATAO,

1996, p. 466).

2 Os argumentos posteriores levam & interdicdoniga&o’ dos vicios.

%8 Essa retomada do tema no décimo livro gerou e maitas interpretagdes. Jaeger sugere que, narterce
livro, por se tratar da educacdo dos guardiGeandis uma educacdo d@inido reta, ndo se necessita de
uma educacao voltada ao saber dos principios. Rager, Platdo, no décimo livro, visando uma ediccag
dos governantes, baseada em fundamentasaber julga que a arte em geral ndo desempenha um papel
importante. (JAEGER, 2001, p. 9¢879).

9 Seu argumento é utilizado para um pintor, mas pagee podemos estender aqui para a poesia, pois no
desenrolar do dialogo, ao tratar da poesia de Hprf#atao dird novamente que ao que parece osspuéba
percebem que “estdo trés pontos afastados do (BAATAO, 1996, p. 458).
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Além de ndo ser séria, a arte em geral simpatiza com o quas@vel,
diferentemente do que é calmo e sensato, e por iSSO sempre uno, o a@j@etéapgossuir
uma “tendéncia para o carater arrebatado e variado, devido a terilijge ha em o
imitar"*° (PLATAO, 1996, p. 471). O poeta “instaura na alma de cada individuo um mau
governo, lisonjeando a parte irracional, (...) que esta sempre a florjasias, a uma
enorme distancia da verdade” (PLATAO, 1996, p. 472). O problema da arte é
‘solucionado’ pelo fildsofo na conhecida passagem de expulsdo dos poajasesta o
que tinhamos a dizer, ao lembrarmos de novo a poesia, por, justificadaemehtemos
da cidade uma arte dessa espécie” (PLATAO, 1996, p. 472).

O modo de conceber as artes poéticas ganha outro destaque nassrefexde
Aristoteles, quando, ao invés de situar uma critica ao resultado deduiceecdo fundada
na arte- e, como vimos, com consequéncias desastrosas a formacdo do cader do
humano napolis, na obraA Republica argumento que tinha como pano de fundo a
compreensdo da realidade objetiva do mundo das formaexfeicdo do ser, buscara
discutir os elementos concomitantesndeessidade verossimilhancgpresentes na poesia.

Ao tratar desses elementos, Aristételes os analisara tengistengue a atividade
de ‘imitar’ encerra mais filosofia do que historia. No capitul@®Poéticg atentase para
a diferenca de funcdo entre o historiador e 0 poeta. A tarefa doéeetle apresentar
aquilo que poderia acontecer, “0 que € possivel segundo a verossimilhaaca e
necessidadé* (ARISTOTELES, 1973a, p. 451). Sendo assim, sua funcdo ndo é a de

‘imitar’ baseandese no ‘real’, mas, sim, naquilo qpederia set’>. Em outras palavras,

% Essa sugestdo pode ser encontrada em Jaegeroile aom o comentador, a poesia, para Platio, évoc
um estado mau na alma de cada individuo.” (JAEGBR1, p. 986).

%1 Na tarefa de traduzir as relagdes existentes mumuwersificandas através de ligacdes necessérias e
verossimeis, 0s poetas sdo criadores, e, de sigdadg, surge uma ‘imitagdo’ criadofdo ato de criagdo, o
poeta revela as relagBes do proprio acontecer. o@uoef Eudoro de Souza. Apéndice aética
‘Comentarios capitulo IX’, pp. 48%89.

32 Esses argumentos s&o sugeridos por Eudoro de .Spénadice daPoética ‘Comentarios capitulo 1X’, p.
487.
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parece que o verossimil torea oacontecivelna propor¢cdo em que aquele € disposto a
partir de ‘intimas conexdes’, as quais, em uma peca teatralx@mpko, ligam as acdes
umas nas outras. As acoes das personagens, sobretudo de Clitemndstasranda peca
Agamémnonsao arranjadas para o cumprimento de sua vontade revelada: matata m
(ESQUILO, 2003). Nesse caso, 0 acontecivel apresentapartir de uma correlagéo entre
necessidade e verossimilhanca, revelando aquilpegeria acontecér.

Para o estagirita, a historia distarse&da poesia, pois, diferentemente da tarefa do
poeta, o historiador narra aquilo que aconteceu; por um outro lado, esseristica deixa
margem para que haja um ponto em comum entre a histéria e a moesidter de
verossimilhanca. Tanto a histéria quanto a poesia sdo verossimeismpoé aquilo que
aconteceu e a outra aquilo que poderia acontecer. No entanto, elaseti@s distintas.
Essa diferenca parece se dar em funcdo de que a poesia ‘ex@mitecido pelo seu
carater de aconteciVél Isso parece levar Aristételes a afirmar que “a poesigdémahis
filosofico e mais sério do que a histéria, pois refere aquela palnoénte o universal, e
esta o particular’ (1973a, 451). Em uma outra discussdo que toma o dramaxemplo,
supdese que, nele, as personagens agiriam circunscritas a acontesingemelatos
particulares, porém a partir de tipos humanos em gerdrafa tragicondo falaria de
Cassandra, de Creonte ou de Medéia, lidaria, antes, com vontades@sdestianos. Se
poesia e histéria se distinguem, aqui, na medida em que aquela buscapdaa um,
digamosmodelo a acdoem que ponto a propria dimensdo da poesia relaeseiara um

campo filoso6fico?

% Ernesto Grassi, apresentando outra perspectivestdp, afirma que aniversalidadeaberta pela brecha
do possivelconsiste no fato de que cada personagem “agirtalata de acordo com a possibilidade ou
necessidade de sua prépria natureza” (GRASSI, 127528). Na perspectiva do autor, a arte tornaelisi
‘as possibilidades humanas’ (1975, p. 128).

¥para Eudoro de Souza o acontecido di#ferso no tempcenquanto que o acontecivel esté ligado pela
causalidade Apéndice da&oética ‘Comentario capitulo IX’, p. 488.
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Ha interpretacdes indicando que a arte em geral ndo € assumaldi/gselfo,
como um conhecimento teérico, como € a filosofia, em que se busqaiG@eascausas
primeirag uma ciéncia substantiva. Aristételes teria feito uma distiegi®@ essas duas
espécies de conhecimento: por um lado, &@éaciateoréticae, por outro lado, ha a
poiética (CHAUI, 2002, p. 484). Divididas as areas, a arte ndo esta inseridamem
conhecimento tedrico, pois néo trata do gumas do com@oderiam serCabe saber se
as artes poéeticas estéao relacionadas ao campo de saber pr&idmifarido’, sobretudo,
as acoes, até que ponto as artes poéticas e 0 saber pratieorsédp parece surgir uma
outra diferenca: a poesia €, para o filosofo, um modazts (producdo) e ndo um modo
de agir (comportamento). Nessa perspectiva, a arte poética “deve sequesio de
produzir e ndo de agir (ARISTOTELES, 1973b, p. 344). Capacidades que sadiifer
uma da outra na medida em que “agir ndo € produzir e produzir ndo "é agir
(ARISTOTELES, 1973b, p. 343). Quando um poeta cria uma obra dramatica, por@xempl
as acodes das personagens témfiomem si mesmas, o de revelar a possibilidade de algo
determinado, um fato; de outro lado, as agbes humanas em geraltearadas como um
meiopara atingir um determinado fim, seja ele virtuoso ou ndo (GRASSI, 1975, p. 128).

Entendidas assim, as areas de conhecimento se estendem exat&@é@scas as
praticase asprodutivas O fim de cada uma delas é o conhecer, mas seus ultimos fins sao,
respectivamente, oonhecimentoa acéo e afabricacdode objetos Uteie belos(ROSS,
1981, p. 37). O estudo das artes poéticassigga ‘imitacado’daacdq disso podese dizer
que a &rea pratica e a produtiva encarnam o mebjata as acoes.

Nas artes poéticas, o poeta ‘imita’, sobretudac&a “como os imitadores imitam
homens que praticam alguma acao, e estes, necessariamente védwomdie elevada ou
de baixa indole” (ARISTOTELES, 1973a, p. 444). Essa distingdo marcdRizétiealeva

a distincdo de duas espécies de arteagédia de caracteres superiores, eomédia de
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caracteres inferiores. As duas expressfes teatrais camuninanao lado da outra por
apresentarem a mesma caracteristica:nsi@esisda acda Esta igualdade marcha até o
ponto em que uma delas manifesta, por um lado,agdacémicaem que “o ridiculo é
apenas certo defeito, torpeza anddina e inocente, que bem o demonscara ic@mica,
que, sendo feia e disforme, ndo tem [expresséo de] dor” (1973a, 447); e,rpdadoit
manifestase otragico onde se revela “uma acao perniciosa e dolorosa, como 0 sao as
mortes em cena, as dores veementes, os ferimentos e maiserastitantes® (1973a,
453).

Dessa distincéo, Aristoteles escolhe uma para seu esttrdgrédia A exposicao
dela naPoéticaocupa dezesseis capitulos dos vinte e seis da obra; a atencaoedtzla a
género é desproporcional se comparada a reserva feita para aacerpéada a epopéfa
Ao iniciar o capitulo VI, o estagirita volta por completo sua aterigfpoesia austera e
propde um estudo da mesma. Definkade decomponda, apresenta 0s principais
elementos constitutivos de uma tragédia para que esta possa atafgito desejado: a
catarsé’.

A decomposicdo e definicdo dos elementos principais da tragédia, portast
conduz diretamente ao tema que consideramos 0 mais importante entralogbm, o

gual buscaremos aprofundar a seguir.

% Essa relagdo exposta entre as duas expressdeanuie @ feita por Eudoro de Souza. Apéndic@aiética
‘Comentario capitulo XI', p. 489.

% Comparacéo apresentada por Eudoro de Souza. ApéddPoética ‘Comentario capitulo V', pp. 482
483. Supbese que Aristoteles tenha escrito um tratado pa@radia, o qual se teria perdido. Umberto Eco,
por exemplo, utilizotse dessa possibilidade para desenvolver seudiviome da Rosa

3" Na definicdo de tragédia, segundo Eudoro de Saufijsofo ligaria a finalidade dela a uma espétse
‘causa final’: suscitar ‘terror e piedade’ paraitefele ‘purificacdo das emocdes’. Apalagaarsesuscitou e
suscita inmeras discuss@es entre 0s especialests texto. Ndo pretendemos eiapd
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1.2Acé0

No segundo paragrafo do capitulo VI Baética apresentde a definicdo da

tragédia:

E pois a tragédia imitacdo de uma acdo de cardtend,

completa e de certa extensdo, em linguagem ornadalet com
as varias espécies de ornamentos distribuidas pilassas
partes [do drama], [imitacdo que se efetua] ndo raorativa,

mas mediante atores, e que, suscitando o ‘teraguiedade, tem
por efeito a purificacdo das emocdes’ (1973a,p).447

Com essas palavras, 0 estagirita anuncia os principais ‘elemeagsompdem
uma tragédia. Antes de tentarmos exploga partir desta definicdo, passaremos para 0s
paragrafos seguintes da obra, em que ha uma demonstracdo dos mesacosd®eom
Eudoro de Souza (1973a, p. 48386), as seis ‘partes’ qualitativas que formam o drama
tragico sdo apresentadas duas vezes no mesmo capitulo sob dois pointos dist
observacao: a perspectiva do poeta e a do espectador.

Na primeira apresentacao eles se mostram do ponto de vetaaaepresentada
sendo que as ‘partes’ aparecem na seguinte oelpataculpelocucdo melopéiafabula
carater e pensamentoNesta apresentacao, o filésofo dispbe a ordem dos elementos a
partir da perspectiva do espectador, ou seja, primeise \&composicao cénica, depois se
escuta o dialogo, e assim por diante. Na segunda ordem, os elemt&dodigmstos a
partir da perspectiva do poeta, sugerindo, assim, uma atividade de @mstruwdrama por
ordem de importanciafabula carater, pensamento, elocucdo, melopéia e espefaculo

(ARISTOTELES, 1973a, p. 448).

% Essa ordenacdo das partes e da separacdo intemmedo drama tragico pode ser encontrada nos
comentarios de Eudoro de Souza. ApéndicBaltica ‘Comentario capitulo VI', pp. 48386.
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As seis ‘partes’ podem ser divididas, por sua vez, em dois conjuntagsde t
elementos formados pela ordem de importancia dada pelo filosofo. Hamerprgrupo
os trés elementos externos da tragédia: espetaculo, melopé@gie. O espetaculo é a
parte cénicade uma peca. Relativo a cena, o espetaculo céniconédo pelo qual a
tragédia se apresenta, constituksdo como 0 ‘menos importante’ para o filosofo: o
elemento “mais emocionante, mas também o menos artistico e prépas da poesia”
(1973a, 449). O segundo elemento, por ordem de importancia no conjunto, é a melopéia,
qual corresponde amantoou as parte$iricas do drama tragico, sendo estaneio pelo
qual as personagens efetuam uma ‘imitacdo’(1973a, p. 448). O tercdtira@elemento
do primeiro conjunto também émeio pelo qual as personagens efetuam a ‘imitacao’: a
elocucdo. Podee dizer que as partes dialogadas de uma peca constituem sudoglocug
entendida pelo fildsofo como “o enunciado do pensamento por meio das pafavras”
(1973a, 449).

O segundo conjunto, considerado pelo estagirita como o principal, compde as
partes internas do drama tragico: pensamento, carfdbula Assim como os elementos
externos equivalem ao modo e ao meio pelo qual se efetua uma dwmhitag trés
elementos internos do drama equivaleriamobjeto ‘imitado’. O primeiro elemento do
segundo conjunto € o pensamento. Do ponto de vista da ‘acdo representanfdélesis
compreenderia por pensamento “tudo quanto digam as personagens” (1973a, p. 448). Ess
afirmacdo sugere que, num primeiro momento, 0 pensamento seria id@mirépria
linguagem das personagens. Porém, quando o enfoque é a construgcdo do dicma tra
partir da perspectiva do poeta (da elaboracéo), percebemos que o pemsammguiio em

que a pessoa demonstra que algo € ou ndo é, ou enuncia uma sentenca geral’

%9 Estamos utilizando os argumentos de Eudoro deaSoamo guia para essa passagem. Apéndice da
Poética ‘Comentario capitulo VI', pp. 48386.
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(ARISTOTELES, 1973a, p. 449). Ao observarmos essa passagem, notamos que a
linguagem, aqui tomada como sentenca geral, corsétaomo expressao do pensamento,
e tais, para o filésofo, ndo sdo idénticos, como foi sugerido no trechw'&ci
Compreendida dessa maneira, pesdecomplementar a frase acima: “tudo quanto digam as
personagens para demonstrar o quer que seja ou para manifestar isd@” dec
(ARISTOTELES, 1973a, p. 448).

O carater € trazido ao texto como o0 segundo elemento do conjunto d=s part
internas do drama. Esse mostra as qualidades das personagensap@edesh ser boas
ou mas, mas sua revelacdo sé ocorre na medida em que se mosEnaeras acdes
manifestam os caracteres. Uma personagem, assim, determifuaitgna ou o contrario
de acordo com suas proprias acles, pois, “sdo bem eaverdgurados pelas acbes que
praticam” (1973a, p. 448). As personagens nao agem para ‘imitarferasa@orem, esses
sdo adquiridos para que elas possam agir, como afirma o filésofo: ‘agague que, na
tragédia, ndo agem as personagens para imitar caractereassnagem caracteres para
efetuar certas acdes” (1973a, p. 448).

Assim como o carater reveé® em movimento, o pensamento também sé se
manifesta nessa condicdo. O pensamento seria aquilo que é exprasspepsbnagens
para demonstrar suas decisdes, trazendo a cena algé guendo g por sua vez, a
personagem revela seu carater a partir do momento em que agaea&rRara Aristoteles,
as duas causas naturais que determinam as acdes sdo 0 carpggErsamento, 0s quais
guiam as agOes dos agentes e comportam duas qualidades: mossatualt contudo,

esses dois elementos, revelados nas acdes, sao absorvidabylalgue, como vimos na

90 pensamento, também chamadesiado de almaelo filésofo, é tema ndo apenasRwética mas faz
parte do conjunto de sua obra. No pensamento dréit’ asproposicdes- objetos abstratos que negamos,
afirmamos, cremos, etenas quais € demonstrado que algo é ou ndo éaexpiessao linguistica chaisa
sentencaconstituinte da linguagem. (OLIVEIRA, 1996, p.-2%4).
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secao anterior, torase 0 elemento mais importante do drama, a ‘alma da tragédia’, o
terceiro elemento do conjunto das partes da trajéddiRISTOTELES, 1973a, 449).

A valorizacdo desse elemento merece destaqueogtica Um dos motivos da
preferéncia é sugerido pelo fato de que a tragédia nédo ‘imit@s $mimanos, mas é
‘imitacdo’ “de acbOes e de vida, de felicidade [e infelicidadegs nielicidade] ou
infelicidade, reside na acéo, e a propria finalidade da vida € uma acao” (1973a, p. 448).

No texto aristotélico, ora as palavragéo e fabula parecem sinénimas, ora se
apresentam como termos distintos. Segundo Francis Fergusson, essaodisio esta
explicita naPoéticg pois o filésofo ndo definiu aquilo que entendeu pela palayéa
(FERGUSSON, 1964, p. 22829); ou na expressao de Eric Bentley, o filésofo “esqueceu
de explicar” (BENTLEY, 1981, p. 27). Por Aristételes néo ter definig@lavraacéq e
nao ter esclarecido exatamente a relacéo aegéee fabula procuraremos em dicionarios
algumas diferentes acepcoes, visto que muitas interpretacbéesossdmédo do uso dos
termos sdo encontradas ao longo do tempo.

Segundo Massaud Moisés (1988, p.-1), o termoacdondo raro é confundido
com ‘assunto’ ‘enredo’, ‘estéria’, ao qual peske acrescentar ‘intriga’, ‘historia’, ‘plot’,
‘trama’, e outros termos que ndo primam por uma univocidade de sentido. Senhaedist
transformacdes ou negacgbes dos conceitos aristotélicos é porque téoratos e

interpretados a partir de perspectivas diferentes, variando de acwndascrespectivas

tradicoes.

“1 0 argumento desse paragrafo é sugerido por W. (®684, p. 406).
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Comecaremos entdo com uma compreensao da péddnria Em um dicionario
de termos usuais, a palavra ‘fabula’ € encontrada com varios cagiodi, entdo, vamos
escolher aqueles que nos parecem mais proximos do que estamosandestitabula:

(lat. fabula, conversacao; narracdo ficticia). 1. Texto alegorico, cujas pesago
freqientemente animais, do qual se extrai uma licdo moral. 2 tidariraserossimil, ou
mitologica. 3. Mentira, ilusdo” (LOVISOLO; PEREIRA; POZZO(dds.), 1992, p. 491).
Das trés acepcdes encontradas, a primeira esta descartadécide pois afabula
aristotélica ndo apresenta como f@omais em acaoA segunda acepc¢ao da palavra nos
aponta para duas possibilidades: uma narrativa inverossimil ou umiavaariologica.

Por se tratar dos escritos de AristOteles, parece pouco provavebsgedementos
inverossimeis constituam fabula Se a constituissem, ndo seriam recursos prioritarios,
pois, sendo &abula um arranjo verossimil e necessario, dificiimente entrariam no
desenvolvimento do drarffa Assim, o sentido que nos resta dessa acep¢do é a palavra
tomada no sentido mitolégico. A sugestdo de €almla € uma narrativa ou relato
mitolégico indicanos um possivel caminho: a relacéo efétbellae mito.

Se ha uma relacéo entre os dois podemos focar nossa atencéo & tgaelygala
palavra mito, mythos Na versdo que estamos utilizando Eeética o tradutor e
comentador traduz o ternmaythas por mito. No seu dicionario de teatro, Patrice Pavis
distingue duas maneiras de se compreender a palgth®s por um lado, ela “é a fonte
literaria ou artistica na qual o poeta se inspira para constrasrtragédias” (PAVIS, 2001,

p. 256); por outro lado, de acordo com o emprego do termo feito por Aristateigthos
corresponde &abula, e esta “designa com cada vez mais frequiéncia a estrutunizadsa

da acdo” (PAVIS, 2001, p. 256). A dimensao que o filésofo da ao teytitoscaminha

2 No capitulo XV daPoética tratando do tema, assinala que “o irracional tammao deve entrar no
desenvolvimento dramatico, mas se entrar, queusgamente fora da acao”. (1973a, p. 457).
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em direcdo a uma composi¢cdo do mito, ou sepaythosé fabula na medida em que é
arranjada. O sentido danythosdeslocotse, assim, de fonte a composicaocagaa Em

seu dicionario de termos literarios, Moisés Massaud afirma qua, Audstoteles, a
“fabula € imitacdo de acdes’, ou seja, a composicao dos atos” HPNAD, 1998, p. 174).
Assim, o mythos ao virar fabula, transformase em composicdo dos atds Essa

composicao n®oeéticase da de maneirgormativa isto €, o filosofo nos apresenta regras

de composicao dabula

1.2.1 Caracteristicas ddabula

Apos dedicaise aos seis elementos qualitativos da tragédia, Aristételes, nos
capitulos VIl e VIl daPoéticg explora os conceitos detalidadee deunidade elementos
que devem estar presentes na composicdo dos atos. Ha interpretaciiggegra que, a
partir do capitulo VII, haveria uma exposicdo de componentes que foumart@njunto
homogéneo designado comtearia dafabuld*.

O primeiro componente a ser explorado € a totalidade. A compreensg&rondoét
apresentada a partir de uma bifurcacdo do mesmo em duas careasersendo “um todo
que tem certa grandeza™tado e agrandez&® (ARISTOTELES, 1973a, p.449450). A
primeira caracteristica refese as trés partes da tragégiancipio, meio e fim. Podemos
entenddas a partir de uma caminhada: imaginemos uma pessoa que copwcareer

um caminho hipotético partindo do ponto A, percorrendo uma determinada distancia

3 Na versdo que estamos utilizando ora esse ardasj@coes é traduzido pmmposicéo dos atpsra por
trama dos fatos Ha diversas tradugBes para indicar a disposi@® atdesarranjo dos incidentes
disposicéo das acogikassemblage des actions accompliet.

4 1ss0 é sugerido por Eudoro de Souza. Apéndideodtica ‘Comentario capitulo VII', pp. 48887.

> Sugestdo de Eudoro de Souza. Apéndiceattica ‘Comentario capitulo VII'. pp. 48@87.
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chamada B, terminaneino ponto C. O ponto A é o principio, o Bé omeio e o C € o fim.

A fabula deve, aqui, ser composta respeitando esses trés pontos, e estes nam poder
comecar e terminar ao acaSdA sequiéncia das partes estaria disposta de tal maneira que
uma pessoa em contato com uma peca, por exemplo, ndo chegaria e@dirguantando:

‘0o que vem depois?’ (ROSS, 1981, p. 400). Do mesmo modo, o inicio deve ser de tal

maneira inteligivel que ndo suscite a pessoa a pergunta: ‘por goe esa
acontecendo?’(1981, p. 400). fAbula, com inicio, meio e fim, ndo deveria apresentar,
pois, uma composicdo onde ndo se perceba os motivos pelos quais uma peeaecome
termina.

Ao apresentar a segunda caracteristica do primeiro componente qrartdaza,
Aristoteles anuncia que uma obra de arte, para ser ‘bela’, dependen damanho
apropriado, pois “o belo — ser vivente ou 0 que quer que se componha de parte® — ndo
deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza qug nE@lGeer”
(ARISTOTELES, 1973a, p. 449). A passagem que seguePaltica sugere uma
comparacao entre o tamanho de um objeto e a extensdo de uma tRe@dian objeto
ser ‘belo’, ele ndo pode ser nem pequeno, pois confundiria a visdo, tampoucerEele s
fosse grande demais, pois “faltaria a visdo do conjunto, escapanda dogstspectadores
a unidade e a totalidade” (1973a, p. 450). Assim como um objeto deve setatea@aho
para que seja possivel a sua apreensao pela visdo, a tragédier dena terta extensao
gue seja apreendida pela memoria. Tendo em vista que uma das fisatidanlagédia
seria suscitar a catarse, uma peca, onde houvesse uma extensé&@appssela apreensao

da memoaria, comprometeria o efeito desejado, transforrmaedo fadiga (ROSS, 1981, p.

400).

“® Daqui pode desprendse uma noc¢éo deogressao lineadas acdes no drama.
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Os capitulos VII e VIl daPoética se complementam na medida em que a
totalidade faz parte danidade e viceversa Por um lado, a totalidade garantiria que
nenhuma das partes venha a ser suprimida de uma peca, e, por outraadiadefaria
com que nenhuma dessas partes suprimidas esteja em outra parte gaesna propria
parté’. A primeira frase do capitulo VIII assinala quea é afabula, mas suanidadenao
esta contida em uma personagem, pois “muitas sédo as acdes queswmagppee praticar,
mas nem por isso elas constituem uma agédo una” (ARISTOTELES, 1973a, p. 407).

Disso podese explorar uma compreensao f@ula importante para 0 Nnosso
trabalho. Aacaq aqui, referese a ‘imitacdo’ de urobjeto ungisto &, parece que ela pode
ser encontrada em uma pec¢a quando esta apresenta uma linha condutordaudocia
ao fim da mesma: o que poderiamos chamar deagda principal Desse modo, para o
fildsofo, a composicdo do objeto deve apresesgauna de tal maneira que “todos 0s
acontecimentos se devem suceder em conexao tal que, uma vez supriméstooado
um deles, também se confunda ou mude a ordem do todo” (ARISTOTELES, 1973a, p.
407). Caso mudassemos a parte de uma peca, essa, deslocada, mudamede doda a
peca, ou se mudassemos uma parte e essa ndo alterasse o todo, godeéamue ela
nao faz parte danidade “pois nao faz parte de um todo o que, quer seja quer nao seja, nao

altera esse todo” (1973a, p. 417)

7 Esses argumentos sdo sugestdes de Eudoro de S8pénaice daoética ‘Comentério capitulo VIII', p.
487.

8 Neste capitulo o fildsofo desenvolve uma nocaarddadeque tem como pano de fund@pica contudo,
as interpretacdes apontam para que esta regraiaeeerestendida para toda a poesia austera, andmg
também a tragédia. Sugestédo de Eudoro de Souzalisp&raPoética “Comentario capitulos VIII", p. 487.
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A composicdo dafabula revela aquilo que poderia acontecer. A conexdo do
capitulo VIII ao capitulo IX indicaria tal interpretacdo. Pormegk, aquilo que poderia
acontecer se da em uma peca na medida em que se apresentgsaldecausalidade
pois toda vez que acontece uma ‘acdo’ que, por sua vez, faz com queacgéndradela
decorra, temos uma relacdo de causalidade aristotélica. Naspacpiga aristotélica,
quando Edipo, por exemplo, vai a frente do palacio e anuncia que encontrarado clds
males que sangram as terras tebanas, ndo se poderia chegal da fieca sem que ele o
tenha encontrado — interpretacdo decorrente da nocédo de causalidabelaAdecessita
que determinados ‘efeitos’ cumpram as ‘causas’. Nesta relagdoyrgse o fim, o
responsaveldeve ser descoberto, e os acontecimentos, ordenados em um determinado
tempo, asseguram com iSSO COMpPOSICA0 una a obra, a ‘imitacdo’ una de um objeto.

Parecenos que a perspectiva adotada pelo filosofo contempla a elaboracéo objetiva
do drama, isto €, como as partes constitutivas de uma peca dewariamasjadas para
atingir um fim determinado, por exemplo, um cumprimento oracular anunoigishicio €
cumprido ao seu findl Se nos escritos aristotélicos a preocupacdo da composigéaala
se d4, entdo, a partir de uma objetivacao das acdes, pois o foco denagtadiicando é
as forgas propulsoras que levam o ser humano a agir, veremos, eetamada posterior,
gue o estudo do drama se abre também em uma perspectiva que destacaledas

personagenso que nos proporcionard uma ampliacdo da compreenséo da arte dramatica.

9 Embora possa haver aqui uma espécie de elabodagabula que pode conferir ao objeto ‘imitado’ um
sentido determinado pelethos— onde as ag¢Bes encontsmiam no ambito daética, obtendo resultados
como um ‘modelo exemplar, ndo adentraremos nesse ponto, pois nNosso irderessi sob uma
compreenséao de teatro que valoriza acdes, e r@asonseqiéncias morais.
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CAPITULO I

Acéoretomada:

perspectivas a partir do mundo moderno

Esta em nés. (Os atores riem) O drama esta em nés;

somos nés! E é grande a nossa impaciéncia, 0 nosso
desejo de representa, impulsionados que somos pela

paixdo que ferve dentro de nés e ndo nos da trégua.

Pai, Pirandello

2.1Vontadeda personagem

Séculos mais tarde, anidade da acdo ainda se faz presente no pensamento
estético, tornandee uma ‘regra infringivel’. Veremos que nos estudos de Hegel
encontranse reflexdes que apontam para trés unidades que podem orientar a C@onposi

de uma obra dramatica, a saber, unidademeq lugar eacdo(HEGEL, 1995).
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Antes disso, nos séculos XVI e XVII, comentadores revisitar@oédicando com
o intuito de inventar ou colocar em debate questdes novas a arte caiafatiando, com
iIsso, uma estética original, mas, a partir daquela, justifickeredies doutrinas
(ROUBINE, 2003, p. 41). A ampliacdo danidade da acdo deu margem a muitas
interpretacdes, e a palawsaidade aqui, contrasta com asumeras possibilidadegue
foram passiveis de formulacdo (ROUBINE, 2003, p. £B.acordo com Roubine, a
retomada da chamagmética classicdez com que se regulasse uma espécie de doutrina
unitaria de trés elementos de composicdo em uma peca, tomando como [Eartmdea
unidadede acdq ampliandea em outras duasinidadede lugar® e de tempd (2003, p.

41).

Ao retomar aunidadearistotélica, alguns comentadores enfatizaram que uma peca
seria a “representacdo f#bula isto é, de uma acédo (...) que deve ser ‘unificada’ para
fundar a unidade da obra” (ROUBINE, 2003, p. 4%42). Primando pela ‘coeréncia
organica’ da representacdo teatral, expl@eu nesse periodo, a no¢cdo de que 0s
acontecimentos representados poderiam ser numerosos, mas devearahgaekis por
elos necessarios, concorrendo para o desenlaggata A partir desse ponto, alguns
exegetas distinguiram, para que se obtivesse uma coeréncia dusra@ontecimentos no
drama, umacao principalde outras¢cbes secundariag estas deveriam contribuiaédo

principal (ROUBINE, 2003, p. 42).

% Em suaPoética como vimos, Aristételes ndo parece destacar stoielo lugar e uma suposta unificacdo
do mesmo. Na nova leitura, exegetas chegaram aifagéo daquilo que se tornowaidade de lugarPor
exemplo, na Franca, o motivo dessa formulacdo, omdesgra era baseada em um principio da
verossimilhanga, previse que o lugar onde a primeira personagem farizeetaa da peca deveria ser o
mesmo ao seu finak sendo que nenhuma mudanca de cenario poderiaepocoar representagado.
(ROUBINE, p. 46-48).

°L Aristételes ndo explicitou uma regra deidade de tempaapenas indicou que uma tragédia “procura, o
mais que é possivel, caber dentro de um periodsoamu pouco excedé”. (ARISTOTELES, 1973a, p.
447). A colocacao aristotélica gerou inmeras cwdirsias. Pois, 0 que poderia se entender por &aniogo

do sol'? A sugestdo de uma justa medida implicouleas conhecidas interpretacées da época: pordon la
o periodo de sol corresponderia ao lapso de teagejnte e quatro horas; por outro lado, a duraigho
periodo seria assimilavel ao dia, cerca de dozash¢ROUBINE, 2003, p. 4243).
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Se na retomada das reflexbes classicasnidade de acdo € uma condicao
significativa para uma obra dramatica, em Hegel ela aparec® a Uunica “lei
verdadeiramente inviolavel” (HEGEL, 1995, p. 563). Aristoteles havia sighcé® ao
enfatizar essa caracteristica como condi¢cdo ao drama, porémeftex®es contém lacunas
— como vimos, 0 que ele entendeu pela palagéod? -, as quais sdo retomadas com o
passar dos anos na tentativa de ampliar e explicar a es¢&tical observada e fundada
pelo estagirita.

Para Hegel, anidadedaacdono drama tem como uma de suas caracteristicas a
fusdo daépica e dalirica. Ao perceber a arte dramatica como uma sintese dos dois
‘géneros literarios’, o filosofo amplia o foco de atencdo para unpedeoricamente ainda
pouco explorado: &ontadedas personagens. Parece que algumas questdes sdo colocadas
em pauta como, por exemplo: qual o motor que impulsiona o movimento humano? Como
pathosdesdobraseia em a¢cdes? Como a vontade do sujeito se coloca em oposicao frontal
ao dever se? Algo justifica o lancamento das personagens nos conflitos? Rprece
filosofo ocupase em pér em evidénciavantade humangorém, ao fazer isso, Hegel néo
deixa para tras o campo objetivo das acdes: a realizacdo arialgaum fim. E na sintese
da épica e da lirica, entdo, que o filésofo encontra o enlace entemponenteubjetivo
e objetivodaacgéo dramética

Por um lado, a épica parece apresentar 0s acontecimentos emanaplodedes
divinos e humanos, nos quais se mostram 0s embates proporcionados pelososbstacul
exteriores. De grande amplitude poética, o mundo épico tem como pano deufundo
empreendimento coletivo, no qual se exprime uma ‘totalidade nacionaljeitosaqui
parece se ligar ao coletivo. Nessa base geral épica desesgoblaenbém um fim
particular, “cuja realidade pode ter uma influéncia decisiva sobaeaber nacional, sobre

as crencas e as atividades nacionais” (HEGEL, 1995, p. 462). E na comunbais dpse
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resultaria o ‘desenrolar’ de unagdoque tem, por um lado, a realizacdo de algo e seu fim,

e, por outro, um fim particular que emana do “seio de uma vida col@HEGEL, 1995,

p. 463). O desenvolvimento dos acontecimentos épicos ndo deve 0s seus motis apena
ao terreno subjetivo, mas ao dominio da objetividade, pois, na poesia épica “a
circunstancias exteriores desempenham um papel tdo importante safeteaminacdes
emanadas da vontade e do carater das personagens” (HEGEL, 1995, p. 482).

Por outro lado, encontge a poesia lirica em oposicdo a épica. Se na épica o
mundo apresentado € exteriorizado, na lirica 0 mundo seria interioralmgaesta em
plena agitacdo. O sujeito tem por fim a sua propria expansao, egemudallinguagem,
expressa exteriormente suas tormentas internas. Ao mandestando dos sentimentos,
das paixdes, a lirica, separarside uma objetividade de agir como na épica, busca dar
vazdo aos tormentos da alma, cuja tarefa “consiste em liberespirito, ndo do
sentimento, mas no sentimento” (HEGEL, 1995, p. 511). A arte liricdasgatassim, uma
necessidade de percepcdo dos sentimentos, das emocbes, das paixOaste“naedi
linguagem e as palavras com que os revelamos ou objetivamos” (HEGEL, 1995, p. 512).

A unido dos dois ‘géneros’ apresentados acima — exposi¢éo feita dmameaa
bastante geral — constitui, para o filosofo, 0 ‘género dramético’ etalpracdo comporta
tanto um desenvolvimento objetivo quanto manifesta a vontade individual, “de modo que
objetivo se apresenta como inseparavel do sujeito” (1995, p. 437). Ao conosnti@s
principios, o drama apresentaria, como na epopéiaagémporém, deveseia despoja
la, sobretudo, da exterioridade épica, preenchandom uma vontade individual ativa.
Hegel nos chama a atencdo para o fato de que ndo ha nesse emiesnmsEnte uma
interioridade lirica em oposicdo a exterioridade épica, mas,;'&ing interioridade na sua
realizacdo exterior” (1995, p. 557). E nesta unido que ocorrerisag@itedramatica “o

gue acontece parece resultar ndo de circunstancias exterioseda wantade e do carater
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das personagens e sO recebe, assim, uma significacdo dramiatisagpeealizacdo com
fins e paixdes subjetivas” (HEGEL, 1995, p. 557).

Ao invés de permanecer fechada em si mesma, a personagemsebpga forca
das circunstancias, a atuar em um conflito, numa luta com outrasnggess que
intervém como obstaculos a serem superadosacAo oferece, nessa perspectiva,
complicacbes que, contra sua previsdo, conduzem a um encerramento: “nee qual
manifesta a natureza intima dos fins e dos caracteres e dosdnimanos em geral”
(HEGEL, 1995, p. 558). Parece que o heroi tragico, incapaz de se martarneomia ao
principio regente, lanese ao conflito, onde, buscando justificacdo, inetiea para o
fildsofo, ao abismo, aragico da acadr.

Segundo Hegel, o embate decorrente da justificacdo de interessesias pode
ser percebido na pegmtigona de Sofocles, onde as forcas sdo marcadas, por um lado,
pela vida espiritual— simbolizada peldstado-, e, por outro lado, anoral natural -
encarnada peldamilia (HEGEL, 1995, p. 607). ApOs assumir o poder, Creonte,
representando a figura do Estado, proibe o sepultamento de Polinices g pela
mao do irmao Etéocles, também morto em combate. Antigona, ao teriowriteada lei,
rebelase contra a deciséo do tio, e, justificada do ponto de vista da morapgserdgar a
Familia, pdese a transgredir o decreto: “ndo deixarei sem sepultura 0 méo imuito
querido” (SOFOCLES, 2002, p. 2624)Ao cumprir sua vontade, venerandolagos de
sanguee osdeuses do subterranea personagem atua em um conflito — sua vontade
contra as leis que regem a vida publica. Compreendida nessa peaspectno desenrolar
da peca, uma ‘consciéncia’ ativa da heroina em uma exterioridademauiriterioridade

na sua realizacao exterior” (HEGEL, 1995, p. 557), como vimos acima.

2 Dada a complexidade e extensdo do assunto, n@s emtencao, aqui, de entrar na questéo do tragic
3 Hegel sugere que o herdi tragico é aquele queabijisstificacdo moral de uma acéo determinada”9619
p. 606).
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E importante que acdoseja conduzida para uapaziguamentomomento em que
ha a supressdo das oposicdes: “na conciliagdo das forcas que disgiandes e
procuravam negase mutuamente mediante o conflito” (HEGEL, 1995, p. 609). Na
compreensao do filésofo, parece que o desfecho € aquele que prosais&agao do
espirita quando o individuo vem a estar de acordo comacenalidade absolutae “a
alma sente um apaziguamento verdadeiramente moral” (1995, p. 609)intEgsatacao,
as acOes de Antigona parecem ser movidas pounitederalidadecontida no seio de sua
propria paixao, razéo do conflito; para que haja, entdo, um apaziguameptetopfazse
necessaria a supressao dessa unilateralidade, pois, nha medidaceperpomagem age em
conflito, por interesse exclusivo, para Hegel, deve ser sacrifecaterimentar o “gosto
da finitude humana” (1995, p. 6£1)

No drama, a manifestacdo da vontade do individuo soO se revela no andgémda
e € somente ai que, para o filosofo, as situacées ganham sentidoliMiesde raciocinio,
0s sentimentos ganham a funcaonutbeis internogjue, agindo em situacdes exteriores,
tornamse objetivas, sendo acdo uma “vontade cumprida” (HEGEL, 1995, p. 558).

Talvez, somente nessa condi¢cao que

a acdo aparece como acdo, isto é, como realizdefivaede

intencdes e fins com os quais o0 individuo se catduwromo parte
integrante de si mesmo e que, por conseguinte, &amtevem
aderir antecipadamente a todas as conseqiénca®ed da sua
realizacdo (HEGEL, 1995, p. 558).

% Como nos chama a atencdo Bornheim, Hegel parepoipgue a subjetividade deve ser contornada em
um ideal dedever ser assim, fazse necessario que no desfecho da peca o individieoesn funcédo de uma
razdoabsoluta a razéo do Estado, a razdo de Tebas encarna@Geeemie (1975, p. 82).
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A acao draméaticacomo vimos, surge de uma interioridade realizada, pois ao dar
vazao aos seus sentimentos em acdes, as personagens imprimeratendematico a
sua existéncia. A sua objetivacdo, contrariamente ao vasto terragdalgpica, de onde
sua decomposicao pode prover inumeros episodios, aprsseatpartir de uma coeséao e
condensacao dacdq o que a conduz a unumidadeespecifica dessa arte (HEGEL, 1995,

p. 561). Porém, como compreeddé@aqui?

2.2 Aspectosda acdodraméaticaem Hegel

Hegel sugere que anidade de acdo pode ser tomada em dois sentidos: um
subjetivo e um objetivo, e ambos se manifestam na prégdia originada em torno de um
conflito principal, e nodesenlac®. Toda aacdo draméticapossui um fim determinado,
ou, como afirma, préeterminado. Esse seria seu sentido objetivo, o qual permite que uma
circunstancia geral venha a se desdobrar em conflitos a sereradagppela personagem
durante uma peca. Por sua vez, o ser humano, nesse ultimo caso, “imarvéaidade
concreta na qual o mais geral se reduz e se delimita paiansrmar em manifestacao
particular” (HEGEL, 1995, p. 560). Aqui, tese o0 sentido subjetivo dacda A
personagem ou as personagens em um universo determinado ou {oeterminado,
agindo a partir de sua propria vontade, procura realizar seus iesgresgue origina um

ou muitos conflitos que surgem a partir dela e de outras personagernsIpLEmM

% ¢(...) o conflito deve encontrar a sua explicim@kaustiva nas circunstancias em que se prodsim as

como os caracteres, e nos fins das personageradie para a conciliacdo, gracas até as circunsdantas
quais teve origem”. (HEGEL, 1995, p. 564).
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vontades distintas. Parece ser ai que se manifestanidemlenaacao dramaticaem um
enlace subjetivo e objetivo.

Se essanidadedaacdo dramaticadecorre da unido exposta acima, podemos nos
perguntar se essa mesraaidade é mantida quando o enfoque recai sobre o drama
moderno. Se lembrarmos ddamlet por exemplo, podemos recordar as inumeras
personagens e seus interesses que surgem no decorrer da pegada Bomamarca, as
forcas da Noruega encarnada nos soldados, a vontade de vinganca regatoada
fantasma do rei, os atores que encenam no tablado, as sentinelacido palasejo de
Hamlet em vingar o pai, e outras personagens que parecem padieipas mais diversos
interesses e fins desejados. Visto sob essa Otica;spoderguntar: hanidadede agcéao
dramaticano momento em que se intensificariam as complica¢cdes no drama moderno?

Segundo Hegel, “os caracteres envolvidos na acdo dramatica séessimEe
decompdem num grande numero de acdes episodicas, comportando a intervencédo de
personagens secundarias mais ou menos numerosas” (1995, p. 564). Podemos especula
sobre esse ponto. Se o numero elevado de personagens expfe um numerc;aés, de a
podese dizer que anidadese apresenta “mais ou menos rigorosa” (HEGEL, 1995, p.
564). Parece que as pecas com maior niumero de complicacdes, derivalfasidmero
de personagens, nao apresentam uma ‘condensacdo rigorosa’, como &irma e
contrario de uma peca classica, o drama moderno seria mais vapaegentando “uma

unidade mais débil do que a antiga” (HEGEL, 1995, p. 564).
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Enquanto que no drama antigo tem principalmente, um conflito das forcas
morais e da necessidade, no drama moderngéeom aprofundamento da subjetividade e
da individualidade das personagens, havendo uma “interioridade subjetivatdg eamao
uma simples personificacéo classica das forcas morais” (HEG5, p. 616f. Quando
age o0 herodi tragico, age em conformidade com um principio moral quentanstia
natureza intima, em uma atuacao frente a outra forca tambitimdedPor sua vez, parece
que o heradi tragico moderno, se assim podemos cl@meacontrandege em meio a uma
variedade de circunstancias, obedece a “sua paixdo, ndo porque procuustifivecfio
moral, mas unicamente porque quer permanecer fiel a si mesmo” (1899).pralvez se
possa dizer que os herdis persigam fins proprios, onde, para Hegefjulamento é
inevitavel Porém, o primeiro toma o fim proprio como um principio moral, enquanto que o
segundo parece obedecer, acima de tudo, a sua propseiéncigd HEGEL, 1995, p. 619
- 620).

De acordo com Hegel, as personagens de Shakespeare apresentaogosobret
essa dedicagcdo a si mesmas, cuja revelacdo mostra fins progpimsnéds vem a imagem
de Hamlet. Em um primeiro momento, pese lembrar do conflito do filho que busca
honrar o pai, tema que aparece em pecas delectra de Sofocles, €oéforas de
Esquilo’. Em um segundo momento, o conflito em que o herdeiro da Dinamarcaae lanc
no decorrer da peca ndo seria propriamente uma vinganca para hoagasadel sangue,
como o fazem Electra e Orestes, entretanto, parece girtoreonde seu préprio carater.
Talvez, com desgosto do mundo que o cerca, a personagem “oscilando aetigia,

ensaios e simulacros de execucdo, acaba por sucumbir as propriészasce as

* “Embora na tragédia romantica seja a subjetividdmie sofrimentos e das paixdes, no sentido prdafaio
palavra, que ocupa o lugar principal, ndo deixaeleverdade que o homem, nas suas ag¢des, ndogpoderi
fazer abstracdo da base concreta e solida fornreddpmilia, pelo Estado, pela Igreja etc.” (HEGER95,

p. 616).

>’ Essa relacdo entre o drama moderno e antigoaépieitHegel. (1995, p. 619).
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complicacbes criadas pelas circunstancias exteriores” (HEGH5, p. 619). Como que
despido ddvéu deMaia, ndo conseguindo cumprir de imediato o ato de vinganca, Hamlet
mostrase em semelhanca a uma espécie de homem dionisiaco em *regsaca
conhecedor dos segredos misteriosos Silenq encontrese enojado da ‘realidade’
(NIETZSCHE, 1992, p. 56). Hamlet dorme e encontra em seus sonhos obstaculos,

fazendeo hesitar. Entregue aos mondlogos, ele coloca em duvida o agir:

E assim a reflexdo faz todos nos covardes

E assim o matiz natural da deciséo

Se transforma no doentio palido do pensament
E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,
Perdem o nome de acadgrifo nosso]
(SHAKESPEARE, 1996, p. 62).

A flexibilidade daunidadedaacdo dramaticaapontada pelo filésofo, entdo, diria
respeito a existéncia dedes secundariaso drama moderno? O que Hegel quer dizer
guando se refere @nidade ‘menos rigorosa’ nesse tipo de drama? Estamos em duvida
quanto a compreensdo dessa passagem no texto. Embora Hegel paregapapard
existéncia de acdes secundarias, pois ele sugere que haja unm pessivecimento entre
“as relacbes que existem entre os episodios e as personage@fL(H1995, p. 564), ndo
nos é claro se elas contribuem ou ndo parandlito principaP®. Ndo nos posicionaremos

quanto a essa questao.

8 No inicio do ato V deHamlet por exemplo, a cena comeca em um cemitério, aluie coveiros

discutem, com pas nas maos, se ela, Ofélia, devmriado, ser enterrada em sepultura cristd, jaeyee
encontrado, como diz um dos coveiros, a salvacaatpovoluntario. A escuriddo em meio a um cenotéai
morte exposta em cena, a ironia da exposicio dairaagdo bobo da corte, revelaria uma perspectivia ma
ampla? (FERGUSSON, 1966, p. 132). Identifisaia essa passagem contl@encada Dinamarca? (1996,
p. 123). Ferida que se tornaria, passo a passos&@Nao saberiamos responder na perspectivabatede
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Contudo, o fildsofo marca a importancia do apaziguamentmuiitito principal ao
final de umaacédo dramaticaem que “o desenlace deve ser conforme as circunstancias da
acao”- sugestao que vale tanto ao drama moderno quanto ao antigo. Nessaiygrspect
para Hegel, o destino da Dinamarca desempenharia um papel secundéeomemos
importancia no desenrolar do drama, mas ao seu final surge a infendm¢-ortinbras,
mostrando que o dramaturgo néo teria perdido a sorte da Dinamarcdaad@HESEL,
1995, p. 564-565). Mesmo que haja na conclusdo novas vontades de onde florescam
outros conflitos, ao final da pecaconflito principal eixo da obra, devee encontrar
definitivamente apaziguado (HEGEL, 1995, p. 685)

Em sintese, essa compreensdo hegeliana acrescenta a disclusg@osperctiva,
digamos, ao nivel da ‘subjetividade’, fazendo crescer a nossa nocaaonde Aoateorizar
acerca dacaodramaticg o filosofo traz ao debateventadeda personagem, aquilo que
impulsiona 0 movimento e gera o conflito. E importante lembrar quRogtica parece
haver uma preocupacéo, sobretudo, acerca do detalhamento das partes dissiraraa.
implica que as personagens nédo ajam por vontades, mas o foco de estudgiiiia @so
gira em torno dos desejos das personagens, mas, sim, do seu aspeety @ijget, do
arranjo dessas ac¢fes. Nos capitulos VIl e VIIPdética como vimos, enconttse uma
formulacdo de Aristételes acerca daidade de acdo na tragédia; e essa € alcangada

quando uma peca apreseeé como ‘imitacdo’ de um objeto unofé&bula Em Hegel,

*E interessante registrar que o nimero de atos madmmposicdo de uma peca antiga em comparacao a
uma peca moderna. Segundo Hegel, tradicionalmeméneero de atos é trés: o primeiro se destina a
exposicdo do conflito; o segundo apresenta a htap choque de interesses resultantes do condlito;
terceiro, e ultimo, € o momento de desfecho dolitordfecorrente da luta de interesses contrari89%g, p.
567). Mas ha variacbes onde se pode encontrar eieso Esta composigdo pode ser encontrada, segundo
filosofo, nos dramas modernos: ingleses, alemdésreeses; sendo a exposicdo dividida da seguinte
maneira: no primeiro ha a exposi¢do do problemdréssintermediarios ocupase em mostrar os conflitos
originados pelos interesses opostos, realizaedo desenlace no quinto e Ultimo ato. (HEGEL, 1905
567).
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parece haver a preocupacdo com assdade na acdodramaticg pois, COmo Vimos,
haveria unmconflito principal e um desfecho, um fim.

Um dos aspectos importantes ao nosso trabalho, tanto em Hegel quanto em
Aristoteles, € a compreensdo de uagio principal no drama, muito embora com
preocupacoes e olhares distintos. A partir do mundo moderno, o leque de paspeet
buscam teorizar acerca da arte dramatica se amplia, scasgdies tentam dar conta das

inumeras manifestacdes teatrais.

2.3 Perspectivas dagdono século XX

N&o ha univocidade em torno do conceitoad@q tendo sido esta tomada de
diferentes modos a fim de compreender diferentes manifestagiessteDototse, em
algumas perspectivas, a arte do drama com um significado deh@smeide o teatro
‘refletiria’ as acdes, e cujo movimento estaria orientado & plartregras’ de composicao.
Esse suposto ‘espelho’, como nos chama a atencdo Francis Fergussayg aose
fragmentar na modernidade, muito embora este processo de transtomaac@ompa
bruscamente o contato com uma tradicdo iniciada no teatro gredormagao do ser
humano ocidental (1964, p. 137).

Como se observou na secdo anterior, Hegel aponta parainidede da acéo
dramaticacomo a unica ‘regra’ inviolavel do drama. Contudo, ao comparar o drama
moderno e o antigo, Hegel diagnosticou mudancas entre suas composigéeshdseria
diferencas na composicao @gdono drama moderno quando comparado ao antigo. De um

modo geral, o filosofo traz a discussédo pecas ddamolet de Shakespeare, onde, em sua
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leitura, o conflito principal, a ‘sorte’ da Dinamarca, ganha papelngrio no desenrolar
do drama, e o ponto central, nesse sentido, giraria em torno do carater de Hamlet.

Hamlet € uma obra tdo sugestiva que inumeras interpretacbes sobre a sua
composicao podem ser encontradas. Na leitura de Francis Fergussomnpologaacao
principal da obra € “identificar e destruir 0 apostema oculto que esta pondorigm ge
vida da Dinamarca” (1964, p. 128). Entendida aqui por analogigd@"é apresentada a
proporcao que cada personagem a apresenta em sua historia e de@unocsdascluzes”
(FERGUSSON, 1964, p. 99). Para o autor, as acfes das personagens apeesenta
perspectivas oscilantes que, na medida em que progridem, desvelaamalotga final
presente esta nas acdes que estao no desenrolar do drama a lhe apontar (1964, p. 99).

N&ao querendo simplificar o problema espinhoso que a obra de Shakespeare
envolve, é importante traz@ ao nosso texto para destacar um ponto significativo a
compreensao dacaa Nesse cenario, Fergusson nos chama a atencao para uma imagem do
ser humano no foco de uma tradicdo ocidental que, a0 mesmo tempo.-dackna
“direcédo ao caos” (1964, p. 137). Para o autor, a obra inglesa pode serradasidentro
de uma perspectiva teatral, “como a dramatizacdo do processo que levougs atia
Renascenca, ao mundo moderno e seu teatro fragmentario” (1964, p. 136).

Assim como o drama ganha perspectivas diversas, 0s argumentosstesgric
multiplicam e tentam dar conta das complexidades e vitalidadesdaduie suas inUmeras
manifestacbes. Por exemplo, no inicio do século XX, as questdes daemaposicdo da
acao influenciaram tedricos como Tomachevski, sendo redirecionadas. Em uextoont
mais amplo, onde a discussdo ndo esta somente centrada na artiealrarte&rmaoacaoé
substituido porfabula e esta é compreendida pelo autor como o “conjunto de

acontecimentos ligados entre si que nos sdo comunicados no decorrer da obra
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(TOMACHEVSKI, 1973, p. 177f°. A fabula, compreendida aqui comoagéo de uma

obra literaria, referse aos seus acontecimentos, 0S quais ndo se apresentam de uma
maneira dispersa no tempo, mas, sim, conectados. A conexao entre esimends se

da de acordo com uma ordem causal, parecendo apres@rernocdo de causalidade
identificada pelo estagirita nas artes de cridigdd\ partir dessa conexdo, o
desenvolvimento d#abula seria conduzido pelas personagens que, em um conflito de
interesses, realizam a progresséao das situacdes, 0 que serigaraomo “a passagem de

uma situacéo para a outra” (TOMACHEVSKI, 1973, p. 177).

As personagens entram em cena e possibilitam, atuando em conflitogmgue
situacdo passe a outra. Isso nos lembra, em certa medida, a pogiebanbheacerca da
participacdo das personagens em conflito. Para Tomachevski, arémededelas suscita
0 movimento dramatico, coexistindo, nele, dois principios, um que se superpdeoae,
ao final, os interesses devem ser superados e reconciliados. Rgigxema situacao
passa a outra quando inserida em um movimento dramatico, o qual desé&bola a

Agora, 0 que acontece conagdoquando o contexto é exclusivament@mancé
Segundo E. M. Forster, nem sempre aquilo que existe no romance eseomira&ambito
das acdes. Ha uma diferenca fundamental entre romance e dramagegieistoda a
felicidade e miséria humanas devem tomar a formacég de outro modo sua existéncia
permaneceria desconhecida” (FORSTER, 1998, p. 81 — 82). Como vimos antegprment

em Aristételes, o carater e o pensamento da personageéio 86 momento em que se

% “para os formalistas russos, o vocabulo ‘acddassubstituido com vantagem por ‘fabula’ ” (MOISES,
1998, p. 11).

® para Tomachevski, uma obra é constituida de eles¢ematicos que formam urnaidadeque, por sua
vez, é constituida por partes. Cada parte possueom, mas que se refere ao seu tema principadvi
dessa decomposicdo da obra em unidades temattoagansos enfim as partes indecomponiveis, até as
pequenas particulas do material teméatico (...er@atdessa parte indecomponivel da obra clssmaotivo.

No fundo, cada proposicdo possui seu proprio mbotigfOMACHEVSKI, 1973, p. 174). Em uma obra
literaria, entdo, ddbula associese aos motivos, aparecendo como “0 conjunto do$v@soem sucessao
cronoldgica e de causa e efeito”. (1973, p. 174).
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manifestam em ac¢des, pois somente nessa condicdo que as pers@avafgmmsar fortuna,

ou o seu inverso. No romance, contudo, haalangamento da natureza humar@ande a
felicidade ou infelicidade das personagens pode existir na vida jigisuea presenca nao
esta canalizada por meio daredoou ndo ganha a forma de acdes (FORSTER, 1998, p.
91). Por sua vez, no drama, como sugeriu Eric Bentley, toda a sorentiteesitos,
paixdes, agitacdes da alma sdo expressas por meio de eventapjgassim se tome
conhecimento do que esta acontecendo (BENTLEY, 1981, p. 18). Para Forstetesence
que, N0 romance, as personagens possam ‘matersdizapns mais diversos ascuros
labirintos, “com trés quartas partes ocultas como um ‘iceberg’ ” (1998, p. 83).

Mas, caso ocorra uma atuacdo da personagem em um acontecimers®,aiem
como diria Forster, “uma contribuicdo para o enredo” (1998, p. 83). No contexto do
romance, oenredo seria a “narrativa de acontecimentos, cuja énfase recai sobre
causalidade” (FORSTER, 1998, p. 43).e@redo parece aproximase ao termo inglés
plot®?. Ao atribuir afabula o papel principal no drama tragico, Aristételes da a ela a
preferéncia, pois se constitui como warateremacao (ROSS, 1981, p. 406), fazendo
com que as acdes revelem as qualidades da personagem, e ndo o &eo. ddmtlomance
ISSO NAo acontece, necessariamente, pois, como vimos, as qualidadesatag@es nem
sempre se mostram erato. Aberta nessa perspectiva,ptot aparece como um outro
arranjo, organizando incidente e carater em uma obra (CUDDON, 1999, p. 676).

Segundo Forster, enredo“é o romance no seu aspecto logico intelectual” (1991,
p. 92). Eric Bentley chama a atencdo ao perigo dessa compreenséao (B8313p). No
drama, ao acentuarfabula no seu aspecto ‘puramente intelectual’, pestga perder o

contato com sua matésmima, seu lado naacional. A arte tem suas raizes na vida, e o

drama, por sua vez, em suas situacdes extremas. Segundo Beatheyg ano drama, € a

®2Tal aproximacé&o é feita por: Moisés Massaud. (199874).
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ordenacdo daacdes cruastarefa que acarreta uma aplicacéo racional ao irracioongb,‘l
qualquer enredofdbulg tem um carater dualista: compée de matéria violentamente
irracional, mas a ‘composicao’ € em si racional, intelectBENTLEY, 1981, p. 41). O
mito do amor apaixonado, por exemplo, € dramatizaddrestéo e Isoldade Wagner. Os
sentimentos violentos e noturnos da paixao dos amantes reselam “vida humana”
(FERGUSSON, 1964, p. 66).

Bentley chama a atencdo para o fato de qtébala além de ser um elemento
‘artificial’, fruto de uma intervencéo construtiva (fabuladora) dstartligase a matéria
prima, as acdes cruas que sao, para ele, o solo da arte draii@ditap. 23). Essa
compreensao parece acrescentar ao nosso foco de estudo a abertusuplestoridrama
em si'. Isto €, os acontecimentos, compostos literariamente, n@oasdaticos em si, mas
ganham forca e vida na medida em que se revelam comoaudal desentimentos,
presentes tanto na elaboragcdo do drama quanto em sua percepcéao, vinculada a vida.

A fabula é tomada aqui pelo autor como wetoque da histériamovimento que
se caracteriza na reordenacdo dos acontecimentos -di@sdama organizagdo que parece
procurar um certo tipo de efeito (BENTLEY, 1991, p. 41). Nessa leituiid@)uda seria
uma alterac@o da ‘historia’, constituinde na tentativa do dramaturgo de dasmos ao
caos Ha pecas que intensificam os acontecimentos. Padardizer que o teatro seria
uma intensificacdo da vida quando resume, em um curto espago de temmpayuiat
transcorrem durante uma vida inteira.

No drama tragico, poege criar uma atmosfera de suspense que incita sentimentos
que vao desde a cautela frente as a¢cdes de uma personagenigatésvarbvocadas pela
percepcdo dos acontecimentos, mesmo quando estas ja lhe sdo espevattagm um
cumprimento oracular, por exemplo. Na comédia, embora seja inteesdsargistas ao

espectador de possiveis ‘desfechos’ as a¢Bes das personagenstasis N@s podem
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revelarse completamente, pois, do contrario, pemgn cancelar o riso. Evidentemente
que disso nao se faz uma regra. Ha pecas que induzem, por exemplo, o risccogplbli
fato do espectador perceber o que vai acontecer, como parece seda ohssEscola de
mulheres de Moliére, onde a traicdo da futura esposa € indicada ja na alatpeca.
Segundo Bentley, umacao pode ser compreendida quando se atenta ao movimento geral
da peca: proporciorse 0 desvelamento, que € objetivo, fAbula de uma impressao
subjetiva do dramaturgo (1991, p. 28). Este substit@géa imaginada por ele por uma
determinaddabula Contudo, ndo ha uma coincidéncia completa entre amifébuka,
certamente, proporciona apenas uma ‘pista’ desta ‘acao’.

Em Seis personagens a procura de um audopeca se desenvolve em diferentes
niveis (FERGUSSON, 1964, p. 182 — 190). Na arte dramética de Pirandelidrase a
compreensao de que a vida humana sena,si mesmateatral (WILLIAMS, 2002, p.
199). Em um nivel, percels® as lutas mais cruas entre as personagens que disputam entre
si a configuragcaodos problemas por elas vividas. Cada uma das personagens tenta dar
énfase aos fatos de acordo com suas disposi¢cdes, como argumerdgaagparsio Pai, ao
tentar explicasse ao diretor: “Todos trazemos dentro de nés um mundo de coisas: cada
qual tem o seu mundo de coisas!” (PIRANDELLO, 2003, p. 294). Embora em niveis
distintos, as acdes direcionas® aacao principal “tomar o palco” (FERGUSSON, 1964,
p. 184). De acordo com Raymond Williams, os mundos impenetraveis das gensode
Pirandello apontam para #dusdo de qualquer ‘conhecimento’ do ser humano,
impossibilidade que caracteriza sua obra como um universo sem saidasaetcdes

humanas sdo completamente teatrais (2002, p. 199). No ultimo ato da prndello,
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as personagens ficticias “parecem ganhar mais vida do que o8 {EERGUSSON,
1964, p. 1845,

Como podemos observar, ainda que apresentada de maneira restrita em um
complexo e largo campo de produtividade artistica e tedrica, ha esimaneiras de se
colocar questdes acerca da composica@gi Um dos resultados dessa investigacao
proporciona a relacdo entreagdoe a composicao dos atos, visto que, se em Aristoteles
nao ha uma definicdo para o termo, & nas leituras posteriores, uma aproximacao que
tenta desvelo, como também parece ocorrer em Tomachevski, muito embora ndo haja
consenso sobre este ponto. Outro modo de compreender, agora por analogmagoderm
é oferecido por Francis Fergusson.

Ao invocar uma possivel distincdo aristotélica eafréo e fabula, o autor supde
que ha uma diferenca entre “a acdo e 0s acontecimentos pelos guaisféstada”
(FERGUSSON, 1964, p, 229). De um modo gerahcao significa antes um conceito
analogq compreensivel quando interpretada a partir de suas proprias maddestaem
referéncia a acdes determinadas; enquaritd@a aponta para aintese dos incidentes
Embora se possa tentar extrair uma nocdo geral dos dois concelitphsgssen atenta para
que, sobretudo, agdonecessita de uma integracdo as manifestacdes determinadaa de
acaq realizando, em uma de suas interpretagdes, um estudgénale Edipo Rej de

Sofocles, a qual nos interessa em especial.

%3 possibilidade comica que parece ser levada aemeatem obras de lonesco, por exemplo, onde a @mndic
de impenetrabilidade dos seres humanos, em algdenasias pecas, € exposta como “um convite ao riso”
(WILLIAMS, p. 2002, 199). EmA cantora carecade lonesco, a cena comeg¢a no interior de uma casa
inglesa, com o Sr. Smith e Sra. Smith sentadosuam poltronas. A auséncia de intimidade esta ptesen
logo na cena de abertura, mas esse traco se fitdna ha IV cena quando entra um casal convid&io,
Martin e Sra. Martin. Enquanto esperam os anfigri@entados nas poltronas inglesas, uma em frentea

o casal ndo se reconhenem mais gordos nem mais magrasonversa parece mostrar um laco desprovido
de qualquer sentido, que, ao final da cena, mas&mtado no ato de identificacdo do matrimdnio.
(IONESCO, 1997, p. 39 50).
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A maneira de tomar acadonessa peca deriva de uma compreensdo do drama que
busca captaEdipo Rej a partir domito e doritual. De um modo geral, para recapturar
essas duas maneiras antigas de apanhar a experiéncia humanagderaot@tra como o
mito, enquanto dramatizacdo da ‘historia’, e o ritual, marcando uno profundo na
acadq o qual é chamado pelo autorriteo tragicd™.

De acordo com Albin Lesky, as tragédias de Soéfocles movimesgaanpartir da
antitese da vontade humana e das disposicbes do destino, luta travadaa%entr
incontrolaveis for¢as obscuras, a que o homem esta abandonado, e a vordguke alest
lhes opor, lutando” (LESKY, 1990, 139 — 1%0Edipo tornase fantoche do destino e atua
contra forcas que nao pode nem controlar nem entender; por outro lado, agesensona
sofocliana, ao mesmo tempo, parece buscar determinar cada um daocseugntos
(FERGUSSON, 1964, p. 18). E no desejo ou no querer de efetivacdo dessagossofie
compreendera acaa Antes de corresponder aos acontecimentos da ‘histéga@é o
“foco ou propésito da vida psiquica de onde emanam, naquela situacdo, 0s

acontecimentos” (1964. p. 32)

% pParecenos interessante fazer aqui uma exposicdo, mesmbreue, do conceito referido acima, tendo em
vista, sobretudo, a sua importancia para o noabaltro. No livro intituladd@ evolugéo e sentido do teatro
Francis Fergusson promove uma reflexdo acercacda em diferentes obras teatrais representativas da
cultura ocidental, pecas que vao da tragédia gaggautras mais recentes como as de lbsen, de Gwhak
Pirandello. Nesse estudo, o autor desenvolve umeitonchamadoitmo tragico daacag que se mostra, em
maior ou menor grau, nas obras analisadas. fiese tragico da acaaleriva, em Ultima instancia, de duas
maneiras antigas de captar e expressar a exist@oorna: omito e o ritual. Sua compreensdo de
dramaturgia parece vir a contribuir para pensapenmsar algumas questées sobre o drama ocidemial,a
antigo como o contemporaneo. Cabe ressaltar qaeessis nos valendo de seu conceito, o qual sera
apresentado na medida em que for solicitado no.text

% Segundo Lesky, o arranjo cénico da pEdapo Rejao invés de apresentar um combate entre o sexrtum

e 0s outros que o rodeiam, apresenta a luta deEdip as teias invisiveis do destino. (1990, p).138
®Segundo Luis Paulo Vasconcelos, Fergusson deline@cdo como um conjunto de motivacdes,
compreendendo @cdo da personagem “como sindnimo de comportamentmofesiemocional, ou seja, o que

a personagem ‘faz’ a partir do que ‘quer’ e ‘'sehitéV ASCONCELOS, 1987, p. 12).
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2.4Desenredando acao

Ha inimeras maneiras de se buscar desenredar o que pode signiicacéa
Inicialmente, quando Aristételes definiu a tragédia como ‘imitagiama acao’, indicou
que o drama tragico ‘imitaacda E sabido que a palavra gregemma significa acéq
aquilo que se fazPorém, o fildsofo ndo explicou aquilo que havia entendido pelo termo, e
a imagem que nos chega dela é lacunar.

Se, por um lado, Aristoteles silencia frente ao termo, por outro latahalea
estrutura e as partes constitutivas do dradgico. Ao indicaas, o filosofo elege os trés
elementos internos desse como 0s mais importantes da ‘imitacdpart& interna’ €
‘imitacéo’ do ‘objeto’ a ser representado, a sabéébala o carater e o pensamento. Para
o filésofo, o carater e o pensamento da personagem definem as @mEdescomo
observamos nos argumentos de Ro$8bala absorvendo as duas qualidades, transforma
as em revelacdo secundaria, realizada pela palavra, daquilo quangesta, de uma
maneira mais eficaz, recda As artes poéticas, por sua vez, vakandaacaqg porém,
diferentemente da epopéia ou do romance, é no drama que ela apardoela@rsua
forca, pois, nessa expressaoagho € ‘imitada’ pelaacda A fortuna e o infortunio da
personagem, de acordo com Gerd Bornheim, ndo se revela no caratsimnasacao—
momento em que, na leitura desse autor, manigestapolaridade entre o ser humano e o
mundo em que se insere (BORNHEIM, 1975, p. 74).

Com a retomada do tema no mundo moderno, peregbegue houve uma
ampliacdo das questdes que envolvem a arte dramatica. Hegel &roromgade ao
arcabouco tedrico do drama. Como se observou, as qualidades definem apaegdes
Aristoteles, no entanto, o foco de sua investigagcdo ndo recai sobretigesmou o

conjunto de motivos, como afirma Fergusson, que as levam a agir.dssaiae notar que
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a questdo da vontade das personagens no ambito do drama s6 tem sentido quando se
mostra em ato. Em Hegel pudemos perceber que a guia das acdea deawidtica é a
vontade cumprida, ja que a “a acao € vontade cumprida (...)” (HEGEL, 1991, p 558).
AristOteles deposita nas acfes a expressdo do carater e do gensden personagem,
condicdo de sua boa ou a ma fortuna: “E como a tragédia € a onitagéma acao e se
executa mediante personagens que agem e que diversamente sdaapyesmforme o
proprio carater e pensamento”. (ARISTOTELES, 1973a, p. 448).

Ora, o papel da vontade cumprida em Hegel é semelhante aquela fuitgddaa
por Aristoteles as acdes das personagens. Tomada por esse angula anzer
congruéncia entre as duas compreensdes. Podemos especular sobre esg&ampant
primeiro momento, temos reflexdes que consideram o drama ‘imitdeda¢oes. Em um
segundo momento, parece haver uma idéia comum de quegdmpossui um fim, uma
objetividade que se estende ao longo do drama, visando um fim determinados onde a
acOes orientarse, de um modo geral, para provocar o desfecho da obra. Por outro lado,
podemos perguntar: como se busca esse fim? Aqui parece haver umacdifentre as
posicdes. Partee do pressuposto de que Aristoteles atribuiu ao carater e ao paiesame
tarefa de definir as acdes, porém o tratamento que deu ao drama fo&aliga naquilo
que conduz uma personagem a agir; mas, simgoaw O arranjo dessas acdes pode
alcancar um fim determinado. Ao destacar do drama a vontade da pemspnag
manifestando aquilo que se pressupde tacitBasicg Hegel parece ressaltar os motivos
do arranjo: ocomq aqui, diz respeito também a vontade das personagens interferindo,

enquanto vontade cumprida, para o fim determinado.



64

Em um primeiro lugar, sob o ponto de vista das acdes, entdo, ndo parace have
diferencas entre ambas perspectivas de se compreender a mdécdrasdo quando sao
atos, e isso implica uma motivacao subjetiva das personagens. TaR&gehguanto em
Aristoteles podese perceber que as acdes sao movidas por desejos, mas s6 gandam senti
no drama quando se manifestam em acfes, condicdo necessaria papauées, 0S
pensamentos, as agitacdes da alma, sejam expressas, comdBafitleg. Visto isso, a
questao agora é conhecer quais sdo algumas das consequéncias que sstvémdiede
ampliacdo — fruto da exploracdo da subjetividade no drama modetocuniverso da
construcdo do drama quando se atenta para a composigéaothe peca.

Uma das preocupacOes presentesPpatica € a elaboracdo do drama tragico,
arquitetura que prevé a concatenacdo das partes para atingir itondegejado. Essa
compreensao trouxe as reflexdes sobre o drama uma perspectivajdsplobjetiva, a
qual visa um fim determinado, o desenlacecia Ao analisar o drama moderno, Hegel,
percebe que um de seus apoios é o principio da subjetividade — diferéintmadpois,
aqui, o sujeito deve atuar em um conflito. No drama moderno-tan¢en olhar nao
apenas dace humanamas também as susaibracdes internagBROOK, 1995, p. 119).

Isso tem consequéncias sob o ponto de vista da composigigdade uma obra. Hegel
constata no drama moderno aquilo que ele mesmo chamou de flexibilidadielaizeda

acdo draméticaNo entanto, como haviamos afirmado anteriormente, ndo nos € claro se
Hegel percebe essa flexibilidade como ac¢des secundarias, sefmsee elas contribuem

ou ndo aacdo principal De qualguer modo, percebe, em suas reflexbes, que ha
diferencas na percepc¢éo domocompor aacdono drama moderno quando comparado ao

antigo.
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Dessa investigacdo, péde perceber que algumas das questbes que envolvem o
termoacaogiram em torno de sua composicao, a qual tem sua réabwula aristotélica. A
fabula funcionaria como uma espécie de composi¢cao pa@a@ do mesmo modo, para
Bentley, em uma perspectiva diferente, também o faz. Assim n@ionaaefinicdo de
acdq mas a suposicado de que, como idéia geral, e, com isso, uma Mmarexpedsda
dé&se na sua composi¢doEm outra perspectiva, encontramos em Fergusson a sugestdo de
que afabula seria a sintese dos acontecimentos, mas o caminho que lagaaka ela
acrescenta outros elementos como, por exemplo, a vida psiquica dasgesrsot@ onde
emanam 0s acontecimentos, questao que ganhou destaque a partir do mundo moderno.
Quando Aristételes ofereceu um complexo tedrico acereg@ano drama, o fez
com referéncia ao teatro grego (FERGUSSON, 1964, p. 230 — 231). Apés 0 manument
das tragédias e comédias gregas, outras maneiras de compeedna®a surgem, outro
publico nasce e as fronteiras nao se limitam ao teatro ocid@ngstagirita, na expressao
de Fergusson, ndo dispunha de “nosso senso de contingéncia” (1964, p. 231). Ao indicar
que aacao sé pode ser compreendida quando referida a acdes determinadas, Fergusson
oferecenos a sugestao de que a ‘lacuna’ aberta por Aristoteles s6 padergeeendida
quando se atenta a uma peca especifica, e essa observacdo nasepaeoeproposito.
Parecenos permitido dizer que, em Aristoteles, a auséncia de uma defuécagdo
cumpre um propoésito tacito: acdo se insinua na sua prépria composicdo, e nos

debrucaremos nela para um estudo das &hig® Reie Esperando Godot

67 Cabe ressaltar que o processo de composicdo mieréas um artificio intelectual, pois, se o fosse,
perderia, como afirma Bentley, o contato com o sl@@rte dramatica, ou deixaria deslizar pelos sisda
matériaprima: a vida.
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CAPITULO IlI

ManifestacOes daacao

em Edipo Reie Esperando Godot

3.1 Composicaala acdoemEdipo Rei

O mito parece querer murmuraos ao ouvido que
a sabedoria, e precisamente a sabedoria dionisiaca,
€ um horror antinatural, que aquele que
por seu saber precipita a natureza no abismo
da destruicao ha de experimentar também
em si proprio a desintegracédo da natureza

Nietzsche

Vimos anteriormente que havia uma ligacdo entre os mitos e o dragieo.
Enquanto fonte de material a ser ‘imitado’ pelos poetas, as wasramitologicas
forneciam alguns dos principais eventos das pecas. Ndo é conhecidaiz & mito que

Sofocles utilizou para arranjar sua obra, pseesomente supamadelas.
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Ao escrevéa, Soéfocles tinha em méos o mito da familia dos Labdacidas, @enito
Edipo. O rei e a rainha de Tebas, Laio e Jocasta, s&o comunicadosipelo que, ao dar
a luz a um filho, sua sina seria a de matar o pai e de despoga:. ® casal concebe um
filho que, tendo os pés atados, é deixado no monte Citerén para morretoiGlpgsela
regido encontra a crianca e acethanais tarde, um outro pastor lewgara Corinto, onde
o rei e a rainha dessa cidade ceamcomo filho legitimo. Passados alguns anos, Edipo,
pés inchadasagitase ao saber que o oraculo prevé como seu destino casar com a mae e
matar o pai. Decidido, ele deixa a cidade. Na viagem encontra bomoah seus servicais
e, em confronto, Edipo mata o velho e alguns dos servos. Quando chega a Esfiage
aterroriza a cidade inteira com seu enigma. Edipo dewifea salva a cidade. Por
recompensa de seu feito, casacom a rainha e ambos governam prosperamente durante
muitos anos, até o dia em que a cidade é atacada por uma pragac@dssosao
consultados e, furiosos, exigem a puni¢cdo do assassino de Laio. Edipo, ¢oeno re
decifrador de enigma, decide adbaDescobre que ele mesmo € o culpado e que havia
desposado a mae. Cega os olhos e vai para o exilio. Transferera um amuleto a
comunidade que o possua. Por fim, morre em uma caverna sagrada ties epfroite, as
Euménide?’.

A partir do emprego dmythosfeito por Aristételes, o sentido do termo transferiu
se de fonte artistica, de onde os poetas recolhiam seu matesialgldoracdo de suas
pecas, a composicdo dos atos. A matéria mitolégica ganha uma ocdsimagdar nas
maos do poeta. O mito ganha um retoque, transformando a matéria métoédgi

composicao literarfd.

%8 Essa versdo é apresentada por Francis FergusS6éd, . 14- 15).

% Vimos também que em Aristételes a composicéo sobi& perspectiva dabula, aquela linha condutora
que tem como caracteristica a ligacdo das ac@mnstos acontecimentos se devem suceder em cotaxao
que, uma vez suprimido ou deslocado um deles, també confunda ou mude a ordem do todo
(ARISTOTELES, 1973a, 450).



68

Soéfocles organizou o inicio dagdo a partir do final do mito, quando a praga ja
havia se instalado na cidade. Apesar de muitos fatos decisivosrte do pai nas maos do
protagonista, 0 casamento com a rainterem acontecido anos antes do inicio do drama,
as acOes parecem desenrolar passado e presente juntos (LESKY, 1990 Apptagan
leva Edipo & frente do palacio. Ao ouvir as preces e os lamentos do pdvebas,
suplicas rogadas em favor do término de seus sofrimentos,-abramportas do palacio

real, Edipo entra em cena e fala:

Meus filhos, nova geragéo do antigo Cadmo,

por que permaneceis ai ajoelhados

portando os ramos rituais e suplicantes? (...)
N&o reputo justo ouvir

de estranhas bocas, filhos meus, as ocorréncias,
e aqui estou, eu mesmo, o renomado Edipo.
(SOFOCLES, 2002, p. 19).

Na fala da personagem pese dizer que comeca a ser esbocado o desejo de
desvelar, como rei de Tebas e decifrador dos enigmas, 0 motivo pebogragh assola a
cidade. Suas palavras se dirigem ao sacerdote de Zeus. Elet@poeabismo em que a
cidade se encontra e traduz a ansia do povo em descobrir uma solucéo, maidpde
algum deus’, ou ‘mediante a ajuda de algum mortal’. O povo, por meio dolsts;
clama ao protagonista a sua ajuda, pois havia ele outrora os livradebeantora de trés
formas. Edipo compreende as dores expostas e parece as tomar consofsimento que
o levou a mandar Creonte, irmédo de sua esposa, ao santuario pitico de Febo, o deus profeta.

Neste instante, entra em cena Creonte carregando bagas dedcemeisuas maos,
momento em que € interpelado pelo rei, a fim de tomar conhecimergaldass divinas.

Em dialogo com Edipo, Creonte anuncia que as terras de Tebas devVibertsarde “uma
execracao oculta agora em seu benevolente seio, antes que dsejpatar erradicia”

(SOFOCLES, 2002, p. 23). O protagonista interrogam o intuito de saber que tipo de
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purificacdo se trata. Creonte esclarece que a morte de Laioraotgr da cidade, precisa
ser expiada, pois 0 assassino deve prestar contas pelo crimedoorhatica, entéo,
algumas pistas que poderiam comecar a compor um suposto-gakeca, indicando que
a morte nao fora vingada no ato de seu acontecimento porque, naquela @&sbicagea
invadira Tebas e assombraws — momento em que Edipo chegara a cidade. As pistas
ainda pairam no ar quando o protagonista toma a palavra e assumpenasaksgidade de

encontrar o responsavel pela morte:

Pois bem; eu mesmo, remontando a sua origem,
hei de torndos evidentes sem demora. (...)

E ndo apagarei a macula por outrem,

mas por mim mesmo: quem matou antes um rei
bem podera querer com suas proprias maos
matarme a mim também; presto um servico a Laio
e simultaneamente sirvo a minha causa. (...)
Querendo o deus, quando voltarmos a encentar
teremos satisfeito este nosso desejo,

pois o contrario serd nossa perdigdo.

(2002, p. 25 26).

Para auxiliar na tarefa, charsa o sacerdote que, conduzido por um menino, €
reverenciado pelo coro: “Guiado pelos deuses, Unico entre os homens gem tsaza
mente a lucida verdade” (2002, p. 31). Edipo e Tirésias encosraem lados opostos:
um possui a visdo, um objetivo lucido, o outro é cego e possui uma visaor,interi
misterios®’. No inicio do didlogo, Edipo esclarece seu objetivo: primeiro elogia o
sacerdote e seus poderes de ler o mundo e, em seguida, pede paralgoecseajude na
revelagdo da maldicdo. Tirésias evita responder, defendgend®obre de mim! Como é
terrivel a sapiéncia quando quem sabe ndo consegue aplaVe{f002, p. 32). Nessa

primeira parte do dialogo, de um lado, o rei de Tebas age interrogandomstivos o

" Francis Fergusson faz uma leitura impar desseaunfentre as duas personageisterpretacio que nos
guiard nessa parte da peca. (1964, p. 24).
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guiam para o descobrimento do assassino; de outro lado, o sacerdoteveyeldesuas

perguntas, portador do dom, ndo parece querer revelar o que sabe:

Edipo: Qual a raz&o dessa tristeza repentina?
Tirésias. Mandame embora! Assim suportaras melhor
teu fado e eu o meu. Dekxae convencete!

Edipo: Carecem de justica tais palavras tuas

e de benevoléncia em relacao a esta terra

que te nutriu, pois ndo quiseste responder.

Tirésias: Em minha opinido a tua longa fala

foi totalmente inoportuna para ti.

Entéo, para que eu ndo incorra em erro igual).. (..
Edipo: Que dizes? Sabes a verdade e néo a falas?
Queres trainos e extinguir nossa cidade?

Tirésias: Nao quero males para mim nem para ti.

Por que insistes na pergunta? E tudo inutil.

De mim, por mais que facas nada saberas.

Edipo: N&o falaras, entdo, pior dos homens maus,
capaz de enfurecer um coracéo de pedra?
Persistiras, inabalavel, inflexivel?

Tirésias: Acusasme de provocar a tua célera?

N&o vés aquilo a que estas preso e me censuras? (..
Edipo: Mas tens de revelane agora o que ha de vir!
Tirésias: Nada mais digo; encoleriza, se queres;
cede a mais cega ira que couber em ti!

Edipo: Pois bem. N&o dissimularei meus pensamentos,
tdo grande é minha colera. Fica sabendo

que em minha opinido articulaste o crime

e até o consumaste! Apenas tua mao

ndo o matou. E se enxergasse eu diria

que foste o criminoso sem qualquer ajuda!

(2002, p. 32 33).

Se no inicio Edipo atacasm para saber a resposta, agora, segundo Fergusson
(1964, p. 24), elenuda de taticaacusanda de ser cumplice de Creonte, pressionando

Tirésias a atacar. Assim, os dois troggipes pomgolpes
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Tirésias: Teu pensamento € este? Entdo escuta: mando
gue obedecendo a ordem por ti mesmo dada

ndo mais dirijas a palavra a esta gente

nem a mim mesmo, pois és um maldito aqui!

Edipo: Quanta insoléncia mostras ao falar assim!

N&o vés que aonde quer que Vvas seras punido?
Tirésias: Sou livre; trago em mim a impavida verdade!
(2002, p. 34- 35).

Os dois defendem suas posicoes ferozmente, mas é Edipo quem levgapeior
“Pois ouve bem: és 0 assassino que procuras!” (2002, p. 35). Tirésia® amsamente,

mas deixa alguns elementos ainda encobertos:

Apenas quero declarar que, sem saber,
manténs as relacdes mais torpes e sacrilegas
com a criatura que devias venerar,

alheio a sordidez de tua prépria vida!

(2002, p. 35).

De acordo com Albin Lesky, aqui se encontra um traco genial de SHfacle
‘verdade’ parece ser revelada desde o inicio (1990, p. 137). Tirésiasn@mtfalar,
defendendese, mas Edipo quer saber e Ihe arranca sua visdo que tanto ele qu@noto o
deixam em suspenso. O coro percebe que os dois se deixaram levaaix@ba a qual

inspirou a célera em suas palavras:

Em nossa opiniao a colera inspirou

tanto as palavras de Tirésias como as tuas,
senhor. E ndo é disso que necessitamos,
mas de serenidade para executar
depressa e bem as ordens nitidas do deus.
(2002, p. 37)

Tirésias, no entanto, continua a gokhed& apresenta seu ponto de vista. Agora,

Edipo é quem busca defendsr:
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Tirésias: (...) Pois ouve: os olhos teus sé@o bons e todavia
ndo vés os males todos que te envolvem,

nem onde moras, nem com que mulher te deitas. (...)
Edipo: Tolerarei tais impropérios vindo dele?

Maldito sejas pelos deuses neste instante!

Por que ndo te retiras deste lugar?

Tirésias: Eu ndo teria vindo aqui se ndo mandasses.
Edipo: E que ndo esperava ouvir tais disparates. (...)
Tirésias. Considerasne louco mas para teus pais,
que te puseram neste mundo, fui sensato.

Edipo: Que pais? Espera! Que homem me deu a vida?
Tirésias: Verds num mesmo dia teu principio e fim.
Edipo: Falaste vagamente e recorrendo a enigmas.
Tirésias: Nao és habil para decifrar enigmas?

Edipo: Insultasme no que me fez mais venturoso.
Tirésias: Dessa ventura te ha de vir a perdicao.
Edipo: Mas eu salvei esta cidade: é quanto basta. (...)
Tirésias: Agora ouve: 0 homem que vens procurando
entre ameacas e discursos incessantes

sobre o crime contra o rei Laio, esse homem, Edipo,
esta aqui em Tebas e se faz passar

por estrangeiro, mas todos verdo bem cedo

que ele nasceu aqui e essa revelagéo

ndo ha de lhe proporcionar prazer algum;

ele, que agora vé demais, ficara cego;

ele, que agora € rico, pedira esmolas

e arrastara seus passos em terras de exilio,
tateando o ché&o a sua frente com um bordéo.

Dentro de pouco tempo saberdo que ele

ao mesmo tempo é irmao e pai dos muitos filhos
com quem vive, filho e consorte da mulher

de quem nasceu; e que ele fecundou a esposa

do proprio pai depois de hal@assassinado!

Vai e reflete sobre isso em teu palacio

e se me convenceres de que agora minto

entéo teras direito de dizer bem alto

que ndo ha sapiéncia em minhas profecias!

Tirésias retirase guiado pelo menino. Edipo volta ao palacio .
(2002, p. 38-40).

Edipo parece sacudido com as palavras do sacerdote, espadeatizer que a
paixao, na qual as duas personagens estdo envolvidas no momento do confrictunfari
que se revelasse, nessa parte, um suposto desfecho da peca (FERGLERQOp. 23
24). Essa interpretacdo de Francis Fergusson contribui a nossa cmapreda
composicao dacdoaqui. Como vimos, o drama tragico Paéticaapresenta um objetivo
que deveria ser sustentado e velado até o seu desenlace. Isso indicaaqeyelacao

importante, o propoésito em torno do qual gira o conflito s6 poderia acoatedeal da
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peca, momento chamado Eonhecimentgpor Aristoteles. Fergusson parece indicar que
0 agonentre as duas personagens, e a percep¢do do coro, apsesetzo “uma versao
reduzida do formato da peca como um todo” (1964, p. 24).

Cada enfrentamento das personagens, percebido e manifesto pelo corensurge
cena dando contorno ao propdsito da peca, cujo movimento revela, em cada luta, uma
versao reduzida da peca (1964, p. 24). Porém, esses movimentos Nndo se coosraim
desfecho prévio como se poderia supor, isto €, ndo se da um reconhecimando fi
propésito em torno do qual gira a obra. Por exemplo, se Edipo tivesse tomado
conhecimento de sua miséria na luta com Tirésias, teria elawam a procura de mais
provas? Caso estivesse, neagen ciente de sua desmedida, poderia ter posto fim ao
sofrimento de todos, arrancando, naguele mesmo instante, o véu sobre osna@aioEc
Parece que, nesse momento da peca, a dlvida e a esperanca seréseemtes ao
protagonista e suas acdes persistem em retomar a luta.

A imagem que nos chega de Edipo talvez se assemelhe ao servidsiadmuie
Nietzsche que, em palcos apolineos, caminha para o fim, mesmo quesejdim seu
proprio fim. Para o filésofo, Edipo é uma das figuras mais dolorosas ldo gago,
personagem que tem como experiéncia a destruicdo de si mesiZYUHE, 1992, p.
64-65). A concretizacdo dquererseria marca das personagens sofoclianas, pois, dotadas
de uma vontade inquebrantavel, afundam no sofrimento e chegam, as vewagrayo

total (LESKY, 1990, p. 139}.

"INotase essa caracteristica quando Edipo ndo parecagencer com o que lhe fora dito por Tirésias, mas,
volta ao palco, e retoma a luta em busca de nowdéreias para o caso.
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Podemos tomar o final do didlogo entre Edipo e Tirésias ndo como oatesuts
total de um proposito no qual se desenvolve a peca, mas como uma osgilacao
evidenciaria 0 entrelagcamento entraparénciae averdade pois Edipo tem certeza, ou
nao, de sua desmedida? (BORNHEIM, 137%,8 — 80). A oscilacdo nao € tomada apenas
como a propria desmedida paix&o de Edipo e de Tirésiasagon por exemplo, mas
também apresentificacdodo fato passado, momento em que Edipo suspeita ter outrora
matado o rei. Ele, apds a disputa com o sacerdote, balanca e sai de cena.

O coro parece sentir essa suposta oscilacdo e, assim, moveaeota duvidas em
relacdo aos acontecimentos, cantando, de maneira vaga, as imagebglagr O coro
percebe as duvidas geradas pela paixdo resultante da luta & dg@##o uma nova

percepcéo, embora ndo pareca ainda corfe® crenca:

Terriveis, sim, terriveis sdo as duvidas
que o adivinho p6s em minha mente;
ndo creio, ndo descreio, estou atdnito.
Adeja 0 meu espirito indeciso,
perplexo entre o passado e o presente.
Que controvérsia pode ter havido

entre os labdéacidas e o descendente
de P6libo? Nem nos tempos remotos
nem hoje sou capaz de vislumbrar
realidades que me déem provas
contra a inteireza e a boa fama de Edipo (...)
Eles conhecem as ag¢fes dos homens
mas um mortal, um simples adivinho,
ndo pode convencene; € inaceitavel
embora no saber um homem possa
ultrapassar 0s outros muitas vezes.
(2002, p. 41%.

"2 Werner Jaeger, ao tratar do coro nas tragédis®ottecles, percebes como revelacdes da auséncia da
medida, a qual seria, para o autor, toda e quakgdente de sofrimento (2001, p. 33834). No capitulo
XVIII da Poética Aristoteles percebe o coro como uma personagesnajuda no desenvolvimento da
fabula (1973a, p. 460Fergusson, parecendo ampliar a compreenséo ditdpt®onfere ao coro um papel
tdo importante quanto o de Edipo. Para o autorpro eanteria o equilibrio entre o protagonista e os
antagonistas, sublinhando as paixdes e os prograasdutas entre eleapresentando um modo de ser, com
seus hébitos, crengas, tradicdes, mas com umapgéenais ampla e mais vaga que uma visao individua
(1964, p. 28).
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Desse movimento das personagens e do coro poderia se originar uma [manei
compreender a composicao das acdes a partir de um propoésito princgpalaaifestacao
se da em enfrentamentos que se revelam, entdo, como versodes redluzitasmento
total da obra. Outras lutas de forcas contrarias como a trazigata logo acima, agon
de Edipo e Tirésias, surgem no decorrer da peca e abalam oudsaéamn o propdsito,
contudo nao parecendo peild&e vista.

De um lado, encontrse a peste na cidade de Tebas, que clama por salvagéo, a qual
s6 ganhara cleméncia dos deuses no momento em que for descoberto o deataior
de outro, ha o desejo encarnado, sobretudo, em Edipo, de encontrar o responsavel pela
praga, aquele que matou Laio. No desenrolar da peca pseeh® outras personagens
interferem no objetivo, ou para ajudar ou para tentar bloquear o movimentorantmaie
Edipo e Tirésias, a discussdo entre Edipo e Creonte, 0 embate domistéagom Jocasta,
as noticias do mensageiro, o encontro com o Pastor que outrora rémiperam maos.
Podese dizer que ag&o principal em Edipo Rej ou o objetivo maior que agio
comunica, é duscado assassino de Lafo

Focadas nacao principal as acfes das personagens fazem com que haja uma

progressadinear das acdes em direcdo ao fim, ao desfecho da peca, aquildbgeedse

3 Nessa leitura, buscado assassino de Laio pode, no decorrer da pagpesebida como unfaga, pois,
segundo Fergusson, “seria dificil dizer, simplesmeque Edipo foi bem sucedido ou fracassou”. (1964
24).

" No primeiro capitulo, podse perceber, implicitamente, R@éticaque ha umarogressdonaacda Mas
como compreendi&? Se partirmos de Aristételes e, sendo sua filpsde um modo geral, teleolégica,
busca umtelos um fim, podemos conjeturar que a R@éticatambém o é. Desse modo, o fim seria 0
desfecho dddbula, momento em que 06 se desenreda na peca. Nessa interpretacdo haemdgachegar
nesse desfecho, um conjunto de agmssalmentearranjadas, o que faz caracterizar o fim de maneir
ordenada. No capitulo VII dRoéticg ao tratar da estrutura dnito tragicq o fildsofo pontuso com a
caracteristica daodo, aquilo que teminicio, meio e fim. Nessa perspectiva, podemos compreender uma
progressdoda acdo quando se atenta a um desenvolvimditiear das agdes, isto é, a progressdo se
manifesta no desenvolvimento das acgdes a partitr8asetapas: inicio, meio e fim, rumo ao desfedho
obra. Em sintese, podemos dizer que, no inicioega,gornsse explicito o propoésito a ser perseguido pelas
personagens. Na parte intermediaria, as acdescedesn emaranhadas em um conflito, passando de efeit
do que aconteceu a causa do que vird a sedudr pistas ou pecas que sdo encaixadas pelas pgessn
partes do drama em que o conflito antepde obst@doeles que buscam supleraDesse movimento,
gerase o desfecho.
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Como vimos, aquilo que é anunciado no inicio da obra {eenaoncreto, o
cumprimento oracular materializado em cena: a descoberta dosiagsasostrese
efetivamente. Auscavai do inicio ao momento do desfecho. A parte que vai do inicio a
revelacdo é chamada de noO, a qual engloba, além das acdes ocorridagasem
manifestacdes, aquelas que estdo fora da composi¢cdo, como, por exelsgassmato de
Laio, 0 momento em que Edipo decifra a Esfinge e desposa a rainistaJésaacdes
seguintes da peca, em que a tensdo do conflito comecara a cederchagaarsse
desenlace, momento marcado pela mudanca de boa ou méa fortuna (ARIEX)TEL
1973a, p. 459).

Na Poética o desfecho estabelece o momento de reconhecimento, que surge da
propria estrutura interna dabula constituindo a passagem @morar ao conhecerSe
compreendermos o desenvolvimento da peca a partagdes que revelam tracos do
proposito principal, também devemos notar que esses nao pressupdem um ireeatec
imediato do ‘conhecer’, mas indicariam um caminho de revelagéo. l[semno que, até
entdo, movese na tensdo do entrelacamento entre aparéncia e verdade;sedigara a
medida jA que se procura no drama tragico encontrar novamente o equilibriontbome

marcado pelo desfecho, aonde o tragico cede o sed’lugar

> No drama tragico h4 um movimento que busca a agfierdo conflite gerado, principalmente, por uma
desmedida otnybris -, retomandese ao final um possivel equilibrio (KITTO, 1990,265— 268). Parece
haver ai um momento de desacordo entre o ser humanmundo, compreendido por Bornheim como o
momento em que estes entram em conflito, cuja agfierfaz com que o desenvolvimentoagdo pareca
mostrar como a ‘verdade’, enquanto medida da oetarigéncia, é revelada (BORNHEIM, 1975).
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O momento de reviravolta comeca quando, ao invés da chegada do Pasipaem c
seguese com a aparicdo de um mensad@iro entrar, ele pede que o rei se faca presente
em frente ao palacio. O estrangeiro disgea rainha e informa que traz noticias favoraveis
a casa real, porém de eficacia ambigua: “Os habitantes todbsridéo querem fazer de
Edipo seu rei, segundo afirmam” (SOFOCLES, 2002, p. 64). Jocasta, apomaofafir
morte de Pdlibo, manda chamar Edipo e, em suas palavras, descrédisisatiena:
“Oréaculo dos deuses! A que ficastes reduzidos neste instante!” (2@%), gdipo vem a
frente do palacio e 0 mensageiro avdsque Polibo esta morto, vitima de doenca. Em um
primeiro momento, 0 protagonista parece, assim como Jocasta, duvidaculo:d@or
qué, mulher, devemos dar tanta atencéo ao fogo divinal da profetisaopiticais ainda,
aos pios das etéreas aves?” (2002, p. 65). Jocasta reafirma: “Ha tprapb venho
usando essas palavras?” (2002, p. 66). Contudo, o protagonista lembra que o ioideulo a
nao se espiou por completo: “Nao deveria amedrantam@ perspectiva de partilhar o
talamo de minha mae?” (2002, p. 67). Parece que a tentativa de deacoligem de
Edipo desliza dac&o principal, pois, aobuscar descobrir 0 assassino, a personagem
inevitavelmente volta & sua origem: “Pois bem; eu mesmo, remontaodoogigem hei de

torn&los evidentes, sem demora” (2002, p. 25).

8 No capitulo XI daPoética o filésofo distingue dois tipos de ‘revelacdoperipéciae oreconhecimento

O primeiro “é a mutagdo dos sucessos no contrét®73a, p. 452). Enquanto o segundo é “é a passdgem
ignorar ao conhecer”. (1973a, p. 452). No mesmdtuaiap é citada a obrdipo Reicomo uma peca que
compreende, conjuntamente, tantoesonhecimento como a peripécia: mais bela de todas as formas de
reconhecimento ¢ a que se da juntamente com aperjgomo, por exemplo, no Edipo”. (1973a, p. 452)
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No momento em que rei e rainha discutem as predicdes oracularessageiro
interrompeos, procurando acalmés, pois acredita ter informacdes suficientes para tal
efeito. Edipo contdhe as predicBes oraculares que o envolveriam, mas o estrangeiro, ao
invés de apaziguar as ddvidas com seu relato acerca da origetipdef&z com que o
suposto quebraabeca ganhe maior nitidéz

Na medida em que as malhas do oraculo apertam cada vez maisa laaveri
possibilidade de se evitar a catastrofe, jogando novamente o véu sdat@so&dipo e
Jocasta confrontarse. A rainha, talvez percebendo o conjunto do movimento, tenta
preservar a vida, pois procura convetw@ parar, mas diante das palavras de Edipo
qual, na expressao de Lesky, assume sem desvios 4 tasalhe o lamento (LESKY,

1990, p. 140). Edipo manda chamar o Pastor. Jocasta desiste e entra 0o Qatéco
toma a sua saida como um “aceno de desgracas” (SOFOCLES, 2002, pb&Sse Gue,

ao entrar no palacio, Jocasta entrega morte, momento em que 0s incensos, oferendas
suas feitas aos deuses, ainda queimam rumo ao céu (KITTO, 1990, p. 2&8), iltalido
pelas palavras do mensageiro, o coro movimsatde maneira suaVe“lremos festejate
[Edipo] e dangaremos no ch&o que alimentou nosso senhor” (2002, p. 75).

No entanto, ao contrario de sanar por completo as ddvidas que Edipo ainda tinha
em relacdo a concretizacdo oracular, ja percebidas, anteriorrpentdocasta, hq um
desvelamento em cena, momento em que o Pastor vem ao palacio. Apdsacoudie
trabalhava para o rei Laio, Edipo colazdrente ao mensageiro, o qual, achando que o

Pastor teria esquecido os fatos, busca redeww@&m sua memoria. Porém, na medida em

" Nas ultimas palavras do mensageiro, este se ravelessoa que recebeu Edipo no monte Citerén. Ao
concentrar duas personagens em uma so, Séfoclespd#o com Albin Lesky, consegue uma concentragéo
no desenvolvimento da peca (1990, p. 138).

8 Em nota a sua traducdo, Méario da Gama Kury indiga o movimento do coro nesse instante é alegre e
apropriado a danca. Efeito que, segundo ele, Ssfagtava em alguma de suas pecgas. Cf. em Sofocles,
(2002, p. 100). Caracteristica apontada por Allgisky: “0 hino sofocliano da alegria serena quegue a
catastrofe” (LESKY, 1990, p. 135).
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gue o Pastor hesita em responder ao mensageiro, pesegpe se trata ndo de uma falta
de memoria da personagem, e, sim, que tenta desviar as respasiasitédfere. Agora,
por um lado, Edipo interroga sobre os fatos, por outro, o Pastor ndo quetosvéiava

se um novo embate:

Pastor. Sou mesmo um desgragado! Qual a tua divida?
Edipo: Levastelhe a crianca a que ele se refere?

Pastor. Levei. Ah! Por que ndo morri naquele dia?
Edipo: E o que te espera agora se silenciares.

Pastor. Sera pior ainda se eu falar, senhor!

(2002, p. 79- 80).

Com a legitimidade de rei, Edipo forgaa falar:

Pastor: Entregueilhe o recém nascido.

Edipo: De quem recebeste? Ele era teu, ou de outrem?
Pastor. Nao era meu; receli das maos de alguém...
Edipo: Das méos de gente desta terra? E que casa?
Pastor. Nao, pelos deuses, rei! Ndo me interrogues mais!
Edipo: Seras um homem morto se ndo responderes!
Pastor. Ele nascera... no palacio do rei Laio!

Edipo: Simples escravo, ou ent&o... filho do propri@ rei
Pastor. Quanta tristeza! E doloroso de falar!

Edipo: Mais doloroso de escutar, mas néo te negues.
Pastor. Seria filho dele, mas tua mulher

gue deve estar la dentro sabe muito bem

a origem da crianc¢a e pode esclareuss.

Edipo: Foi ela mesma a portadora da crianga?

Pastor. Sim, meu senhor; foi Jocasta, com as prépriasmao
Edipo: Por que teria ela agido desse modo?

Pastor. Mandoume exterminar a tenra criancinha.
Edipo: Sendo ela a propria mae? No te parece incrivel?
Pastor. Tinha receios de uns oraculos funestos.

Edipo: E quais seriam os oraculos? Tu sabes?

Pastor. Diziam que 0 menino mataria o pai.

Edipo (indicando o mensageijo

Por que deste o recémascido a este anciao?

Pastor. Por piedade, meu senhor; pensei, entao,

que ele o conduziria a um lugar distante

de onde era originario; para nosso mal

ele salvodhe a vida. Se és quem ele diz,

julgo-te o mais infortunado dos mortais!

Edipo: Ai de mim! Ai de mim! As davidas desfazesg!
Ah! Luz do sol. Queiram os deuses que esta seja

a derradeira vez que te contemplo! Hoje

tornouse claro a todos que eu nao poderia

nascer de quem nasci, nem viver com quem vivo

e, ainda mais, assassinei quem n&o devia!

(2002, p. 78-82).



80

Com a confirmacao, perge qualquer esperanca. Edipo desfaz com suas proprias
maos o ultimo nd que o leva a miséria. E, se antes ele oscilavelag&o as predicdes
oraculares, agora elagieimam seus olhos como raios de &Edipo ao mesmo tempo
parricida e incestuoso(LESKY, 1990, p. 139). O coro capta a revelacdoagon e se

movimenta cantando a ruina de Edipo:

Com teu destino por paradigma,
desventurado, misero Edipo,

julgo impossivel que nesta vida
gualquer dos homens seja feliz! (...)
Filho de Laio: prouvera aos céus
gue estes meus olhos nunca, jamais
te houvessem visto! Ah! Por que viram?
Gemo e solugo. Dos labios meus

s6 saem gritos, gritos de dor!

E todavia gracas a ti

foi-nos possivel cerrar os olhos
aliviados e respirar

tranquilamente por muito tempo.
(2002, p. 83 84).

Nessa perspectiva, acdo principal de Edipo Reié abusca As acdes das
personagens no decorrer da peca se voltam a esse propdsito, oravyedédodesa para
velalo. O desenrolar permite, no entanto, na medida em que progridagoos lutas
entre as personagens movidas pela paixdo, perceber tracos dadcewdsagroposito,
momento percebido e trazido & cena pelo coro. Como vimos no texto, attat&eipo e
Tirésias da contorno aquilo que seré revelado completamente ad=fiiad: € que (se)

busca
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3.2AcaoemEsperando Godot

As Pensées de Pascal num esquete de +haBic
encenados pelos palhacos Fratellini

Jean Anouilh

O nosso passo agora €, a partir dos referentes teéricos utilaaido®rmente,
compreender uma composicaoad@ona pecd&sperando Godotde Samuel Beckett.

Se, por um ladoEdipo Reipode ser lido a partir de unsgio principa) cujo
desenlace revela uma progressao linear das a¢fes, confirmando as davitkbas ao
final, por outro lado, a permanéncia no ato de esperar, em meio a un@miEMEerteza,
que ndo parece encontrar solu¢do ao seu final, é caracterisispetando GodotEdipo
promete, no inicio daquela peca, desvendar qual a maldicdo que saeg@sashanas, e,
ao final, cumpre o prometido, descobrindo ser ele mesmo o réu e nao rittauda
conclusdo. Vimos anteriormente que, nas discussfes acerca da compasagEin
desenvolvetse uma nocao de dramaturgia em qu@cao principal apresenta uma
progressao em direcdo a um desenlace, o qual deve solucionar, ou apazayuwlito
principal. EmEsperando Godgtas personagens nao encontram ao final aquele ou aquilo
gue esperam: Godot, “mas ndo é uma fraude que Godot ndo venha” (HUGH, 1996, p. 32

33)"°.

" Traducao nossa de: “But it is no fraud that Gatimes not come” (HUGH, 1996, p. 333).
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Tomando uma obra comBsperando Godetonde nada, supostamente, acontece,
podemos nos perguntar: haveria uma possibilidadede composicdo? Acbes ciclicas
sucedernrse nos dois atos da peca, sempre permanecendo, Estragon e Vladimir, os

protagonistas, nmesmo ponto

3.2.1 Composicaalaacéo

Estragon, sentado em uma pedra, proximo a uma arvore desfolhadayaergaa ti
botas. Desiste. Recomeca mais uma vez. Desistindo novamente, dda d\fazer”.
Vladimir, que acabara de entrar em cena, imével, degusta aclras® uma pequena

refeicdo mental:

Vladimir ; (s'approchant a petits pas raides, les jambes éegrté
Je commence a le croirdl §'immobilisg. - J'ai longtemps résisté
a cette pensée, en me disant, Vladimir, sois ragoe, tu n'as
pas encore tout essayé. Et je reprenais le cortibae recueille,
songeant au combat. A EstragpAlors, te revoila, toi.

Estragon: Tu crois?

Vladimir : Je suis content de te revoir. Je te croyais rppdur
toujours.

Estragon: Moi aussi

(BECKETT, 1952, p. 09Y.

80 “vladimir (avancando em pequenos passinhos, com as pernasséygamadals Estou comecando a
concordar com essa opinido. Toda a minha vida ggediCalma Vladimir vocé ainda ndo tentou tudo’. E
recomecava a lutaFdz uma pausa e pensa na luta. A Estragéntdo vocé esta ai de novo. Estragon:
Estou? Vladimir: Fico alegre em 4@ Pensei que vocé tivesse ido embora para seristeagon: Eu
também.” (BECKETT, 1976, p. 09). Estaremos utildarmduas tradugfes para o portugués: uma de Flavio
Rangel, 1976, e outra de Fabio Andrade, 2005.
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A primeira fala de Estragon parece marcar o beco sem sagimhas personagens
se encontram: ndo ha nada a fazer. Esper@odot. Presos a possibilidade de encdojra
Estragon e Vladimir agarrase a ela como a unica ‘realidade’ na qual ndo haveria duvidas
(BERRETTINI, 2004, p. 87). Saber o que ou quem é Godot ndo parece tao importante
quanto aquilo que vem a revelar o seu proprio nome em cena (JANVIER, 1964, p. 145).

Explorase aqui umasituacdo estatica ESSLIN, 1968, p. 41). Na abertura do
primeiro ato, em uma estrada deserta, Vladimir e Estragom esp@rando. Enquanto isso
encontram Pozzo e Lucky, viajantes que passam em cena. Ao final atessem
mensageiro de Godot aparece e 0s avisa que 0 seu senhor ndo vem, rnagezanvira
amanha. O segundo ato comeg¢a com 0 mesmo numero de personagens eamuesiaz
ordem vista no primeiro ato.

Em sua obraTragédia moderna Raymond Williams nos chama a atencdo a
oposicao polar entre as duplas de personagens que corgspenando Godof2002, p.
201). Enquanto Estragon, literalmente, desabafa a nulidade de seus esiaeyusr tirar
0S sapatos de seus peés, Vladimir especula a frase dita pelorgrienex digere
‘mentalmente’. Em extremidades, um preocgpacom as coisas dos pés, o0 outro com as
coisas da cabegaeste, durante os dois atos, joga simbolicamente com seu chapéu. Em
uma relacdo mais primaria, como afirma Martin Esslin;serRozzo, o dominador e dono
de terras e Lucky, o submisso e escravo (1968, p. 42). O contrastet@xjaiiduplas
mostra, segundo Raymond Williams, um método que desvela conflitos da ocondica
humana (2002, p. 201).

Nos dois atos, os viajantes Pozzo e Lucky entram em cena e sadiaite,
sugerindo, com isso, mudancas (WILLIAMS, 2002, p. 201). Por outro lado, Vladimir e
Estragon estdo afundadas em um “mundo quase inteiramente estafiogd; p. 201).

Estado de inércilaumanamente impossivdlancadas ao vazio de uma existéncia em
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espera, as personagens, a todo custo, preenaerom infindaveis acfes, taticas para
suavizar o fluxo do tempo, revelacdo exposta por Vladimir ao tentaugu@r seu
companheiro a escutar uma de suas historias: “Ajuda a passgrad (BBCKETT, 1976,

p. 15).

A permanéncia € preenchida por iniUmeras acdes. Isso pode ser notado quando se
substitui o substantivo esperapelo gertindicesperand®’. Enquanto estéo esperando, a
dupla cria inUmeros passatempos: brincadeiras, tentativas de syeflienas anedotas,
jogos com objetos, divagacdes, cantam, fazem exercicios, praticev@rsacao, enfim,
inlmeros motivos que se repetem contra as inevitaveis acdes do tengeoto“€ que o
tempo custa a passar, nestas circunstancias, e nos forca a pteeswmhémaquinacdes
que, como dizer, podem, a primeira vista, parecer razoaveis, mas iasegiz@mnos
habituados” (BECKETT, 2005, p. 161).

Quando tomadas isoladamente, essas acdes de passar o tempo ndo ppleaem im
uma finalidade especifica serconcluida ndo parecem finalizar objetivos. No primeiro
ato, por exemplo, as personagens véem na arvore desfolhada uma possislidadém
a existéncia. Um siléncio invade o palco, e a morte aparece abngdc possivel, dando
forma as acgbes. Estragon sugere que se enforquem. Vladimir née adngitr que seja
uma solucdo, mas, sim, uma maneira de se masturbar. “A genté (BZ&KETT, 1976,

p. 26), pergunta Estragon, animado com a idéia. “Completamente” (1976, psgéhde

seu companheiro. Estragon propde, entdo, o enforcamento imediato: um objetihamirV|
aproximase da arvore, mas, talvez temendo o desconhecido, recua e diz: “Nwofl gal
(aproximase da arvorg Nao tenho confianga” (1976, p. 26). Estragon replica: “Sempre se

pode tentar” (1976, p. 26):

8 A obra tanto em francés quando em inglés (estiuzida pelo préprio autor) apresenta o titulo no
gerundio:En attendant GodqBECKETT, 1952) aVaiting for Godot: tragicomedy in two ac{8ECKETT,
1982).
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Vladimir : Essalie.

Estragon: Apreés toi.

Vladimir : Mais non, toi d’abord.
Estragon: Pouquoi?

Vladimir : Tu péses moins lourd que moi.
Estragon: Justement.

Vladimir : Je ne comprends pas.
Estragon: Mais réfléchis un peu, voyons.
(1952, p. 21222

Vladimir para proximo a arvore, permanece em siléncio e secasfoara
raciocinar, falando: “Nao compreendo.” (1976, p. 27). Seu amigo se prontéiqaliear,
mas, antes, silencia buscando uma explicacao satisfatoria, e, degpaigsenta: “O galho...
O galho...” (1976, p. 27), ficando sem palavras, furioso manda seu amigo atest#o:
“Minha Unica esperanca é vocé.” (1976, p. 27), diz Vladimir. Com dificulda&ddsgon
recomeca: “Gogo magro; o galho ndo quebra; Gogo morre. Didi pesado;qadbra;
Didi fica sozinho. Enquanto que...” (1976, p. 27), ele procura uma palavra, masi¥/ladi
como que satisfeito com a explicacdo, interfere: “Nao tinha pemssstm” (1976, p. 27).
Ha, aqui, um desvio do objetivo. Retomando a argumentacéo, porém, contradizendo o que
havia dito, Estragon continua: “Se o galho enforca vocé; enforca a mhéra” (1976, p.
27). Parece que o objetivo inicial vai, aos poucos, desmoronando. Vladimiraretom
pressuposto: “Mas eu sou mais pesado que vocé” (1976, p. 27). Estragon ndaidem m
certeza do que havia dito, colocando em duavida a premissa: “Vocé que dio Bei. Ha
uma chance em duas. Mais ou menos.” (1976, p. 27). Ha uma complicacaolugioes
Vladimir pergunta o que eles véo fazer; Estragon, entéo, fala Vi&os fazer nada. E

mais prudente” (1976, p. 27), voltando, portanto, ao mesmo lugar:
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Vladimir : Attendons voir ce qu’il va nous dire.
Estragon: Qui?

Vladimir : Godot.

Estragon: Voila!

(1952, p. 23%.

A finalizacdo dessas acbes, matar por exemplo, parece se direcionafimogue
ja esta manifesto no inicio da peca. E comum encesgraia fortuna critica o argumento
de que o fim da peca esta presente no seu inicio. Essa compreensauesalgumas
sugestdes. Talvez, o fato de o fim estar manifesi@o hanada a fazercomo anuncia a
primeira fala de Estragon na abertura (ANDRADE, 2005, p.-1fgca com que as
pequenas acfes ndo cumpram 0S propositos aos quais se voltam as duagepsrsona
havendo, assim, a auséncia de concretizacdo dos objetivos a que se propdendia
sugere Célia Berrettinim agir sem finalidadéBERRETTINI, 2004).

Notase que as ac¢les cotidianas tomadas isoladamente, como tirarsasdoir
cenoura, contar piadas, colocar chapéus, absacaeclamar de algo, xingse, etc., ndo
parecem cumprir o objetivo de fim orientado, mas, por outro, sua composigaibe pe
manter as personageasperandpinvocando deitmotiv que fora manifesto na abertura. O
uso das acdes cotidianas, nessa leitura, parece ter um propositofaaer com que as

personagens retomem constantemente ao fim dado:

Estragon: Qu'estce qu’on fait maitenant?
Vladimir : Je ne sais pas.

Estragon: Allons-nousen.

Vladimir : On ne peut pas.

Estragon: Pourquoi?

Vladimir : On attend Godot.

Estragon: C’est vrai.

(1952, p. 66 67

82 wyladimir: Tente. Estragon: Depois de vocé. VladinNada disso, vocé primeiro. Estragon: Por qué?
Vladimir: Vocé é mais leve. Estragon: Isso mesmadihir: Ndo entendo. Estragon: Pense um poucoause
cabeca”. (BECKETT, 2005, p. 35).

8 “Vladimir: Esperar para ver o que ele diz. Estrag®uem? Vladimir: Godot. Estragon: Isso!”
(BECKETT, 2005, p. 36-37).
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Como tatica de evasdo de sua condicdo, o dialogo é, segundo Fabio Andrade, o
motor dramaticoda obra, onde os vinculos ndo sdo apenas feitos, mas sdo, também,
desfeitos (2001, p. 97). O diadlogo parece ser conduzido de maneira aatgptaas
caracteristicas dila cotidiana Os pequenos jogos linguisticos que se estabelecem entre
as personagens mostram objetivos mais ou menos definidos nos comecosveesas,
mas nao mantém, necessariamente, uma coeréncia na argumentafda qrem que
sejam finalizados de maneira conclusiva. Eles podem receberdagesinterferéncias,
sugerindo outros assuntos, proporcionalmds interrupcdes. George Steiner ressalta esse
ponto. Para ele, ha passagens na obra de Beckett que “persegudpidas iampolacdes
e ‘imprecisdes’ da fala comum” (STEINER, 1990, p. 24 — 25).

Apos um ligeiro desentendimento provocado pela insisténcia de Estragammizm
uma histéria de um inglés bébado que fora a um bordel, relato que ngassiraluas
falas, pois é censurado por Vladimir, a primeira personagem busraafapazes, gesto,

em um primeiro momento, aceito, mas logo repelido, dando outro rumo a conversa:

Estragon (pas en avant Tu es faché?s{lence. Pas en avagnt
Pardon! §ilence. Pas en avant. Il lui touche I'épaul&oyons,

Didi. (silencg Donne ta main{Vladimir se retourng Embrasse

moi! (Vladimir se raidi} Laissetoi faire! (Vladimir s'amollit. lls

s’embrassent. Estragon recyl€u pues lail!

(1952, p. 215.

8 «Estragon: Que vamos fazer agora? Vladimir: NdoEstragon: Vamos embora. Vladimir: Ndo podemos.
Estragon: Por qué? Vladimir: Estamos esperando G&dtragon: Ah, é.” (BECKETT, 1976, p. 886).

8 «Estragon gm passo a frenfeVoceé ficou zangadopéusa. Outro pas3dPerdao. iléncio. Outro passo
Estragon p8e as maos nas costas de Vlajli@ia, Didi. 6iléncig Dé&me a méo.\{ladimir se virg Abrace

me! (Vladimir amolece. Eles se abragam. Estragon récVacé esta cheirando a alho!” (BECKETT, 1976,
p. 25).
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A falibilidade que se supde existir nos didlogos ndo impede que palavras sejam
expressas. A linguagem cotidiana esta repleta de situactpseesncomunicacado acontece
mesmo quando o significado das palavras ndo é apenas o que é ditoditeralOutras
vezes a comunicagdo simplesmente ndo acontece, noutras, ainda, guemecela de
contradi¢cdes entre as falas das personagens que seguem tentamdornseac. Se, por um
lado, essas ‘imprecisbes’ da fala cotidiana podem provocar deseontinuidadeno
didlogo, evidenciando dificuldades na comunicacdo, por outro lado, ao surgirem, podem
apresentase como possibilidades para que se comecem novas ‘elucubragcdes’, como, por

exemplo, o ‘mau’ cheiro causado pelo alho pode sugerir outro rumo para conversa:

Estragon: (...) Tu pues l'all

Vladimir ; C’est pour les reingsilence. Estragon regarde I'arbre
avec attentiopQu’est ce qu’on fait maintenant?

Estragon: On attend.

Vladimir : Oui, mais en attendant?

(1952, p. 2.3°
Quando insinuamos logo acima que as acfes das personagens dao volsas e ma
voltas, imaginamos que suas acdes ndo se apresentam linearmsntsinmae forma
circula®’. Célia Berrettini (2004, p. 100) sugere que a circularidade da obra pode s
traduzida na cancao sobre a morte do cdo ao roubar uma lingtica, amtsitedimir no

inicio do segundo ato:

Vladimir : Un chien vint dans...
Ayant commencé trop bas, il s’ arréte, tousse,epgrmplus haut
Un chien vint dans d’office

Et prit une andouillette.
Alors a coups de louche

8 “Estragon: (...) Vocé esta cheirando a alho. \ffadi E bom para os rinssi{éncio. Estragon olha
atentamente para a arvogr® que vamos fazer agora? Estragon: Esperar. Miad8im, mas enquanto a
gente espera.” (BECKETT, 1976, p. 25).

87 Essa compreensdo pode ser encontrada em vari@nizatores da obra. Por exemplo, Rour Samuel
Beckett Ludovic Janvier afirma que: “On aura remarqué guramaturgie’ de la piéce est typiquement
cyclique”. (1966, p. 146).



89

Le chef le mit en miettes.

Les autres chiens ce voyant
Vite vite I'ensevelirent...

Il s’arrétte, se recueille, puis reprend
Les autres chiens ce voyant
Vite vite I'ensevelirent
Au pied d’'une croix en bois blanc
Ou le passant pouvait lire:
Un chien vint dans l'office
Et prit une andouillette.
Alors a coups de louche
Le chef le mit en miettes.
Les autres chiens ce voyant
Vite vite I'ensevelirent...

Il s’arréte. Méme jeu

Les autres chiens ce voyant
Vite vite I'ensevelirent...

Il s’arréte. Méme jeu. Plus bas.
Vite vite I'ensevelirent...

Il se tait, reste um moment immobile, puis se remapenter fébrilement la
scéne dans tous les sens.
(1952, p. 79-81)%,

De acordo com Ludovic Janvierrepeticdo do refrde Estamos Esperando Godot
- pode sugerir uma possivel composicao a peca (1996, p. 146). Ao se colocaesma
questao durante os dois atos, as personagens provocam uma repeticacquiapateno
a peca, evidenciando uma circularidade nas acfespssgnessao lineardas mesmas

(1996, p. 155%. Em nossa experiéncia com o texto, poderiamos encontrangiies

8 “\/ladimir: Um c&o foi... fendo comecado baixo, para, tosse, recomeca mias blm céo foi a cozinha
Roubar pdo e chourico. O chefe e um colherdo Dénanfim e sumico Outros cées, tudo assistindo, O
companheiro enterraram.péra, breve ensimesmamento, depois conjifiuatros caes, tudo assistindo, O
companheiro enterraram, Sob uma cruz dizia Aos degue ali passavam: Um céo ia a cozinha Roubar pao
e chourico. O chefe e um colherdo Deiflam fim e sumico. Outros cédes, tudo assistindoo@panheiro
enterraram, Rara. Como antgsOutros cdes, tudo assistindo, O companheiro ranéen... Para. Como
antes. Mais baixpO companheiro enterraramCdla-se, permanece imével por um momento, depois volta a
cruzar o palco, frenético, em todas as direc8dBECKETT, 2055, p. 109 110).

% Da compreensdo circular presente na obra decatra questdo: @rogressao linear das agde€omo
vimos, anteriormente, em AristOteles pesgesupor uma progresséo linear das agdes quaradersa para a
passagem progressiva das trés etapas constitdmthsma tragico: inicio, meio e fim. Ao invés dedecer

as ligacdes de acordo com as etapas, as acoeSsmpenando Godotmovimentarsse circularmente, nao
parecendo haver, nesse sentido, uma progressag@es, o que impossibilita uma progressao em diraca
um desfecho.
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circularesem cada ato, as quais, formadas por diversas pequenas acoes, Isgaidsia
com referéncia a espera de Godot. A cada retorno do refrédo, entdag@mnaircularse
fecha para iniciar outra, movimento que sugere a retomada ciclica das acoes.

Vejamos essa possivel leitura:
Primeiro ata

Route a la campagne, avec arbre. Soir. Estragosisasur une pierre, essaie
d’enlever sa chaussure. Il s’y acharne des dewnsan ahanant. Il s'arréte a
bout de forces, se repose en haletant, recommétémae jeu.

| - Vladimir: On attend Godot. (09 — 16)

Il - Vladimir: Godot. (16 — 23)

lll - EstragonRien a faire. (23 — 28)

IV - EstragonOn n'y peut rien. (28 — 31)

V - EstragonEn attendant, il ne se passe rier{31 — 53)

VI - Estragon:Rien se passe, personne ne vient, personne ne s’en va, c'est

terrible. (53 — 58)

VIl — Vladimir: On attend Godot.(58 - 67)

VIII — EstragonAlors, ony va?

Vladimir: Allons-y.
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lls ne bougent pag67 — 75}°.
Segundo ato

Lendemain. Méme heure. Méme endroit. Chaussurestrdiion prés de la
rampe, talons joints, bouts écartés. Chapeau dé&yacla méme place. L'arbre
porte quelques feuillés

| - Vladimir: On attend Godot. (79 — 84)

Il - Vladimir: On attend Godot. (84 — 88)

[l — VIadimir: On attend Godot.(88 — 96)

IV - Vladimir: On attend Godot. (96 — 100)

V - Vladimir: On attend Godot. (100 — 109)

VI — Vladimir: On attend Godot. (109 — 118)

VIl — Vladimir: Attendre Godot. (118 — 131)

VIl — Vladimir: Alors, on y va?

EstragonAllons-y.

lls ne bougent pa§131 — 134%.

% Primeiro Ato: I- “Estamos esperando Godot”. (2005, p. 27)- tNada a fazer.” (2005, p. 46). I\*Nada

a fazer a respeito”. (2005, p. 50). -V'Nesse meio tempo, nada acontece”. (2005, p. VB): “Nada
acontece, ninguém vem, ninguém vai, é terrivelJO& p. 83). VII- “Estamos esperando Godot” (2005, p.
94). VIII - “ Estragon: Entédo, vamos embora? Vladimir: Vandgodlinguém se meXg(2005, p. 107).

1 E interessante notar que a quantidade de folhasnmae varia de acordo com a tradugdo. Fabio de
Andrade utiliza ‘algumas folhas’ (2005, p. 109mlzrando a versdo em francés, ja a versao de HRangel
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A cada retorno do refrdo se manifesta, ainda que de maneira vagpositor da
peca: aespera O objetivo ndo se mostra de maneira definitiva, pois as personagens, a
retomarem seus passatempos, parecem deixar em suspenso adauksitdi que Godot
ainda possa chegar. Embora o final do primeiro ato pareca indicapesaecomo
impossivel de se mudar, a revelagdo dessa condicdo parece vir pocetampleto
somente ao final, na dltimacdo circulay momento em que, sem mais retomar seus
passatempos, as personagens mostram a dissociacdo compkitavdee domovimento
“VYamos embora?”, a rubrica marca que ninguém se move.

A condicdo das personagens revelacdoda obra: o ato despera Ao mesmo
tempo em que as pequenas ac¢des iniciam, ndo sao finalizadas, e sdndagpot outras,
que também nao sdo concluidas, preenchendo, como foi sugerido, o tesperda

Mas isso garante significadodaquilo que sesper® Segundo Peter Szondi, ndo
garante: “Isso expressa 0 nhegativo de uma existéncia em ,espsracarece de
transcendéncia, mas ndo é capaz de aldah¢a001, p. 108). Contudo, de acordo com o
autor, aconversaentre as personagens, que se expressa em acgdes circulares, como
buscamos sustentar aqui, tos® ‘significativa’ na medida em que consegue revelar, a
duras penascomo afirma ele, que alguma coisa esta sendo esperada, muito ratheea

garanta o que exatamente (2001, p. 108).

especifica “quatro ou cinco folhas” (BECKETT, 1916,103), lembrando esta a versdo em inglés trdduzi
por Beckett: “the tree has four or five leaves” BEETT, 1982, p. 60).

2 Segundo Ato: Dia seguinte. Mesma hora. Mesmo lugar. Botas deafsh no centro, a frente, colados,
pontas separadas. Chapéu de Lucky no mesmo.lu@ECKETT, 2005, p. 109). As seis primeiras acdes
circulares terminam com a frase: “Estamos esper@utint’ (BECKETT, 2005). H& uma variagdo na VIl
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CAPITULO IV

Um olhar sobre a mimesis nacéo

O dom de ser semelhante, do qual dispomos,
nada mais € que um fraco residuo da violenta
compulséo, a que estava sujeito o homem, de tezaar
semelhante e de agir segundo a lei da semelhanca.
E a faculdade extinta de tornae semelhante ia muito
além do estreito universo em que hoje podemos
ainda ver as semelhancas. Foi a semelhanca queiper
ha milénios, que a posicéo dos astros produzisstsf
sobre a existéncia humana no instante do nascoment

Walter Benjam

“Para esperar Godot” (2005, p. 191). WItViladimir: Entdo, vamos embora? Estragon: Vamos\i&o se
mexem (2005, p. 195).
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4.1 Mimesisretomada

Ao reabilitar amimesisna Poéticg AristOteles inscreva como um processo
prazeroso de aprendizado (GAGNEBIN, 1997, p. 84). Como destaca Gagnebin, ha dois

motivos principais em Aristételes que impulsionam o ser humano a atividade mimeética

Ao que parece, duas causas, e ambas naturaisamesigroesia. O
imitar € congénito no homem (e nisso difere dososutiventes,
pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por ipdita aprende as
primeiras noc¢des), e os homens se comprazem nadimiSinal
disso é o que acontece na experiéncia: nés coraeropl com
prazer as imagens mais exatas daquelas mesmass apisa
olhamos com repugnéancia, por exemplo, [as repregées de]
animais ferozes e [de] cadaveres. Causa é queend®rnao so
muito apraz aos filésofos, mas também, igualmeatbs, demais
homens, se bem que menos participem dele. Efetivamtal é o
motivo por que se deleitam perante as imagens:ndthas,
aprendem e discorrem sobre o que seja cada uns {eldirdo],
por exemplo, ‘este é tal’ (ARISTOTELES, 1973a, #54
Como vimos no primeiro capitulo desse trabalho, muitas interpretacfasete
dessa passagem, algumas sustentando uma aproximacdo com asiimeas da
Metafisica outras justificando uma supremaciaafioar em relagdo as demais sensacoes, e
ainda ha aquelas que apontam a atividade mimética como um processced@rdento,
reconhecer aquilo de que se esta diante. Essas trés perspectivamgpontar para o ato
de reconhecimento, um dos motivosaianesiscomo um processo, sobretudo, racional.
N&o parece haver duvidas quanto a valorizacdo do reconhecimento, o que se nota
guando Aristételes afirma que existe um prazer em apontar adioié dizer ‘este é tal'.
Se, por um lado, o processo mimético pode ser compreendido como umartegéesdo
real’, ou seja, “0s homens olham para as imagens e reconhecemmalaspresentacao
da realidade” (GAGNEBIN, 1997, 84), por outro lado, h& possibilidade de geader

entrelinhas de Aristételes quensimesispode ser compreendida como um processo de



95

reconheciment@ producdo de semelhangasma ampliacédo de leitura, se assim podemos
suspeitar. O que isso vira acrescentar a discussao?
Para Gagnebin, animesis enquanto processo prazeroso de aprendizado, é

importante a aquisicdo de conhecimento (GAGNEBIN, 1997, p. 85):

Poderiamos dizer, nesse sentido, que o impulso tinonésta na
raiz do ladico e do artistico. Ele repousa sobracauldade de
reconhecer semelhancas e de prothgi na linguagem (...).
Podemos avancar mais um passo no caminho esbogado p
Aristételes e dizer que conhecimento e semelhag#h)ecimento

e metafora entretém ligacGes estreitas, muitassvegquecidas,
muitas vezes negadas. (GAGNEBIN, 1997, p. 86).

Nessa perspectiva, a atividade mimética néo se restringe de atconhecimento
daquilo que poderiamos chamar de ‘real’, ela, antes, descobre reag@semelhancas
0 que se torna um “ganho de conhecimento” (GAGNEBIN, 1997, p. 85). Isto nos suger
que, nessa nova leitura do texto aristotélico, o processo miméticendicempreendido
como uma alusdo aem sj a uma ‘realidade objetiva’ (1997, p. 86). De acordo com a
autora, antes de busese apreender o ‘real’, a capacidade mimética se expresst “mui
mais no movimento da linguagem que descobre e inventa semelhancasitasuspe
efémeras ou duradouras” (1997, p. 86). Isso quer dizer que a descoberteldarszs se
manifesta antes em uma relacdo entre elementos na linguagenvéa de um ato de
reconhecimento referencial, um ‘real’ extralinguistico (GAGMNEBL997, p. 86). O que
permite relacdes entre semelhancas nos termos da linguageéora&oceisas tomadas em
sua ‘objetividade’, isto €, os elementos linglisticos podem se uniunean relacéao
autbnomaque ndo dependa, em Ultima instancia, de uma ‘realidade concretasepara
estabelecida. Para Gagnebin, ndo é pelas caracteristicasasbgpie flores podem ser

comparadas as mulheres (1997, p. 86), mas porque, segundo Aristoteles, daveria
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possibilidade de “transportar para uma coisa 0 nome da outra” (AREIES, 1973a, p.
462)%

Além do reconhecimento de semelhancas, a atividade mimética taprbdoz
semelhancas na linguagem. Gagnebin ira relacionar essa isgdiprelaPoética as
reflexbes sobre a atividade mimética exploradas por WalteaBenj(1997, p. 97). Para
Benjamin, a atividade mimética possui dois momentos: o de reconheximemtde
producao de semelhancas (BENJAMIN, 1994, p. 108 — 113). Por exemplo, uma cdanca, a
brincar, ndo apenas reconhece semelhancas na ‘realidade’, como quandodérinca

comerciantemas produz, ao brincar deinho de vento

Os jogos infantis sdo impregnados de comportamentogticos,
que ndo se limitam de modo algum a imitacdo deopsssA
crianca ndo brinca apenas de comerciante ou poofessas
também moinho de vento e trem. (BENJAMIN, 19941G8*.

As brincadeiras infantis estdo repletas dessa capacidade icaimé$ quais,
segundo o filésofo, constituem “a escola dessa faculdade” (BENJAMISY, p. 108).
Essa maneira de compreendenmesisrelacionase ao aprendizado ludico que, antes de
ser, voltado a um ‘modelo’ a ser seguido, ressgla&omo um ato de conhecer prazeroso, 0

qual reconhece e produz semelhangas na linguagem. Esse modo deanteiguestédo da

% E esta induziria, entéo, a ureoria da metaforaem Aristételes, ndo discutida pela autora (GAGN¥EBI
1997, p. 86).

% O processo mimético se da, segundo Benjamin, peleepcdo de semelhancas existentes no mundo,
diferentes, as quais sao, de algum madeentariadas As semelhancas outrora presentes em campos do
saber aparentemente ‘néaxionais’, como a astrologia e a adivinhacdo,wdsoks do discurso ‘racional’ da
ciéncia, ndo foram exterminadas, mas encontrarfligicena linguagem. (BENJAMIN, 1994, p. 168L13).

A compreensao da atividade mimética em Benjaminsentra em sua filosofia da linguagem. De um modo
geral, podese dizer que, por um lado, ha o comportamento noméa linguagem, pois ela “ndo € um
sistema convencional de signos.” (BENJAMIN, 19941p0); por outro lado, ao tratar da relacéo eatre
palavra escrita e a falada, Benjamin mostra taméémportancia da dimensédo semittica da linguagem. N
encontro das duas, a dimensédo mimética se revelanmesmsao semidtica como ummaagem fugaz‘todos os
elementos miméticos da linguagem constituem unen@dio fundada, isto é, eles sé podem vir a luzesobr
um fundamento que Ihes é estranho, e esse fundam&mnté outro que a dimensao semiética e comuwacati
da linguagem.” (BENJAMIN, 1994, p. 112).



97

mimesisparece se aproximar, nessa nova leitura, de uma outra passage@tidana
qual Aristoteles compreende a tarefa do poeta como sendal@sdebrir semelhancas
pois “bem saber descobrir metaforas significa bem se aped@bsemelhancas” (1973a,
p. 465).

Na Poética a mimesisé uma atividade de producéo de alguma coisa e, como €
sabido, o estagirita explora esse processo especificamentie wmaaanatica, relacionando
mimesise drama. O tema que delimitamos estudar nesse trabalho é aicampleacaqg
cujo embrido esta nfabula aristotélica. Como observamos no primeiro capitulo, para o
fildsofo, o drama € ‘imitacdo’ de unagaq pois € uma arte que se manifesta agaa
“como os imitadores imitam homens que praticam alguma acio ARJSTOTELES,
1973a, p. 465). Paul Ricoeur observa que a atividade mimética em Aesi@ielcionase
com omythos estabelecendo a ligacéo ja apontada no primeiro capituloneimresise
fabula sugerindo assim que uma capacidade mimética na arte drapr@matrase na
“arte de compor” (RICOEUR, 1994, p. 58).

Assim, se compreendemos quenamesisé um processo que se da na linguagem,
que questdes essa interpretacdo pode implicar quando se atentacparposaicdo da
acad? Podemos sugerir algumas. A relacdo emir@esise composi¢do, retomada nessa
nova leitura daPoética parece agora acarretar que 0s acontecimentos sdo arranjados
levandese em consideracao as possibilidades da linguagem.

Podese aceitar, em certa medida, com Aristoteles, que a composicanadeao
visa a expressdo do acontecivel, porém, sem se aceitar queoaséeiael, mesmo sendo
verossimil, tenha de ter ligagBes necessarias entre as Rafge#ristoteles, como vimos,

0 acontecivel, enquanto verossimil, implica 0 que é necessariopess de necessidade
revelarseia na “coeréncia, a intima conexdo dos fatos e das ac¢bes (..yZ£Q973,

487). Como na perspectiva aristotélica de drama ‘imgamacfes humanas, as
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semelhancas que se produzem em uma composi¢ao sao ‘imitacoggsid@amanas que
acontecem. Isto quer dizer, as acbes podem ser verossimeis ssent@prligacdes
necessarias.

A necessidade que se expressa na ligacdo entre 0s aconteciser@ppara
Aristoteles, causal No entanto, nem sempre a composicdo de ag@m apresentase
arranjada por causalidade, tomada em seu sefutithth) como naPoética Gagnebin nos
lembra um aspecto que pode ajudar a esclarecer esse ponto. P#valtela Benjamin
elucida que a capacidade mimética ndo existe como coisa emmusgvel, mas é
inventariada no tempo, “de acordo com as épocas” (1997, p. 98). Ora, a @md&cdraa
Grécia, particularmente tomada por Aristoteles, o que podemosrapeiteebe que na
construcdo de uma obranécessarioarticularse acbes de modo causal, e, a linguagem
utilizada na obra expressaria relagdes causais. Essa sessjra podemos especular, uma
caracteristica, assumida por Aristoteles, do ‘mundo grego’, exptastem na obra de
Sofocles: “Todos os pormenores Rei Ediposdo imaginados a fim de fazer valer a fé de
Sofocles nestioyog subjacente; eis a razao porque € verdade afirrmse que a perfeicdo da
sua forma implica uma ordem do mundo.” (KITTO, 1990, p. ?6M)essa nova leitura, a
composicdo das acbes antes de qualquer coisinguageni®, um campo aberto a

possibilidades de composicoes.

% Na medida em que o equilibrio vai tomando o sgarluemEdipo Rej o coro canta: “ndo devemos dizer
que um mortal foi feliz de verdade antes dele eragdronteiras da vida inconstante” (SOFOCLES 220
97). Ha o acaso nos fatos mundanos, mas, comoaal(itio, “isto ndo quer dizer que sejam cabticd€990,

p. 262). Pois, se o fossem, Jocasta poderia estarem descrer dos deuses, mas eles sdo impkEdavsso
parece revelar a crenca de Séfocles em “uma ordemuddo” (KITTO, 1990, p. 264).

% Em Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem ham&alter Benjamin afirma que aquilo qée
comunicaveke comunica naatravésda linguagem, mas, sima linguagem. Isso parece querer dizer que o
gue se comunica na linguagem nao se da ‘através’ cmo um ‘meio’, mas “a expressdo imediata d® qu
nela se transmite” (BENJAMIN, 1992, p. 178). O géeomunicavel “constitui, imediatamente, a propria
linguagem” (1992, p. 180). Quando se fala: ‘um esna’, ndo é, de modo algum, o préprio candeéinas
sim, o candeeiro linguagem, o candeeiro na comgai@ao candeeiro na expressdo.” (1992, p. 179sd\es
sentido, as acdes na linguagem, antes de qualgugativa de referéncia a um ‘real’, revelas em
diferentes composicées.
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4.2 Um olhar sobre composicoe®uscae Espera

O drama é ‘imitacdo’ de umacda Embora a frase informe muito, ndo diz muita
coisa sem referéncia a obras especificas, como sugeriu Frargisson (1964, p. 04). Ja
se observou que Aristoteles ndo explica o que entendeu pela Eajagrauja auséncia
parece cumprir um proposito tacito Raética aacdose insinua na sua composi¢cao. Em
uma leitura, enquanto acdo principalde Edipo Reié abusca emEsperando Godoé a
espera Movimentos diferentes que manifestam cada qual agda e uma composicao
proprias, contudo, sédo ‘imitacbes’ dedes humanadNa primeira presenciamos as acoes
dos herdis orientadas de maneira que se atinja a um fim, mesmesguine seja o das
proprias personagens, como vimos na obstinacdo de Edipo, que, ao tomar contieciment
dos fatos, cega os proprios olhos. Na segunda peca as personagensaagagenmpara
durar, para repetir, para esquecer, para acalmar, enfim, para “palaiormol da
eternidade” (JANVIER, 1966, p. 157)explorase aqui ado-acéa

No capitulo anterior, observamos que as composi¢cdes nas duas pecasnpermit
perceber aacdo sob movimentos que manifestam tracos do objetivo principal que cada
obra comunica, interpretacdo que deriva do estudo de Francis Fergussandacimo
tragico da acdo O autor investiga enitdipo Reiuma caracteristica que “constitui o
formato da peca como um todo, [e que] € também o formato de cada episédio”
(FERGUSSON, 1964, p. 18). Essa leitura nos servira de base a nagéa szitrd=dipo
Rei e Esperando Godog¢ sera exposta na medida em que traremos passagens das pecas a

discussao.

" Nossa traducdo de: “dans le formol de I'éterni&NVIER, 1966, p. 157).
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Ao analisar a obra de Séfocles, Francis Fergusson nos ofereceitureaque nao
vem a negar as contribuicdes aristotélicas, mas as ampliecerieo outras perspectivas a
leitura. Nela, aitmo tragico da acagode ser percebido em um movimento composto por

trés momentos, os quais formam versdes reduzidas da peca.

f
* Propositg

* Paixaq

* Percepcéao
.

No inicio daacdode Edipo Reise manifesta propésito a buscado assassino de
Laio. Observamos no capitulo anterior que o objetivo é manifesto quando Creonte
trazendo noticias de Delfos, anuncia que a morte de Laio deve sadaexfidipo
manifesta a sua decisdo de encohirdPois bem: eu mesmo remontando a sua origem,
hei de torndos evidentes sem demora (...) Querendo o deus, quando voltarmos a
encontrainos teremos satisfeito este nosso desejo, pois 0 contrario serjpeabiscao”

(SOFOCLES, 2002, p. 2526).

No entanto, essabjetiva

(...) encontra dificuldades imprevistas, e evidésacgue nao
coincidem, e assim abalam aquele propésito, tal ocarma
compreendido inicialmente; com isso 0s personagénosvitimas
do lamentavel e terrivel sentimento do mistério simacao
humana (FERGUSSON, 1964, p. 18).
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O propésito dacaosofre abalos gerados pela luta entre as personagens. Um desses
confrontos, ja trazido ao texto, é o encontro entre Edipo e TirésieapiRéemos. Apds
assumir a responsabilidade pblssca Edipo, apoiado pelo coro, manda trazer ao paléacio
Tirésias para auxiliar nas investigacdes. Conduzido por um menino,ecddac se
apresenta em frente ao palacio. As duas personagens mesteampolos opostos: Edipo,
rei de Tebas, possui uma visdo clara, enquanto Tirésias, sacerdote, ynogsvisao
misteriosa para os demais. No inicio do dialogo, Edipo toma a iniciiitarrogeo a fim
de esclarecer suas duvidas. Tirésias titubeia em responderhdPelcea defensiva do
sacerdote, 0 protagonista, entdo, age atacando. Para Fergusson,eaVoltaiéa por uma

paixaqg a qual, inspirando as falas das personagens, faz com que o propoésito seja abalado.

Nesse trecho, a crencga, a viséo e, portanto, gegitos de cada
um dos antagonistas estdo em frontal oposicdo awio. Porque
ambos se identificam tdo completamente com seuspde vista,
seus propositos, a luta desce de vez do nivel alétida a um
nivel abaixo do irracional: torrse cruelmentead hominem
(FERGUSSON, 1964, p. 21).

Mas, ao final da luta, € Edipo quem leva o pior golpe: “Pois ouve bem: és
assassino que procuras!” (SOFOCLES, 2002, p. 35). Ao final, como vimosiaJirés

apresenta sua visao:

Agora ouve: 0 homem que vens procurando
entre ameacas e discursos incessantes

sobre o crime contra o rei Laio, esse homem, Edipo,
esta aqui em Tebas e se faz passar

por estrangeiro, mas todos verdo bem cedo

que ele nasceu aqui e essa revelagéo

nado ha de lhe proporcionar prazer algum; (...)
Dentro de pouco tempo saberdo que ele

ao mesmo tempo é irmao e pai dos muitos filhos
com quem vive, filho e consorte da mulher

de quem nasceu; e que ele fecundou a esposa
do proprio pai depois de hal@assassinado! (...)
(SOFOCLES, 2002, p. 40)
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Ao final do confronto, o coro, contribuindo “para a elaboracdo dos ritmos
cruzados” (KITTO, 1990, p. 291), percebe agon das personagens a possibilidade de
Edipo ser o préprio responséavel pela morte de Laio. O coro permaneceme gahta a
duplicidade originada no enfrentamento das personagens, o qual percebegassi
sugestivas, mas misteriosas, que a paixao, resultanteagdm produz neles”

(FERGUSSON, 1964, p. 23), e a traacga

Quem perpetrou com as maos ensangiientadas
indescritiveis, torpes atentados
segundo a voz da fatidica da pedra

de onde provém o oraculo de Delfos?
Para o culpado ja chegou a hora

de iniciar subita fuga igual

a dos corcéis velozes como os ventos
pois o filho de Zeus, divino Apolo,
armado de relampagos ardentes
langase contra ele juntamente

com as infaliveis, as terriveis Furias. (...)
Jamais, antes de ver ratificada

a fala do adivinho, darei crédito

a acusacao lancada contra Edipo;
(2002, p. 40 41).

Os contornos de sua percepc¢do ainda sao vagos, pois a posicao de t@lvézias
seja uma “vis&o ilusoria” (FERGUSSON, 1964, p. 24). Ou mesmo, 0 queaskbgo?
Nem as personagens, nem 0 coro parecem alcancar por completo o propdelagao
que s6 se manifesta quando Edipo, sem mais dividas ou esperancasereaggials que

(se)busca confirmando as palavras proféticas de Tirésias.
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A acido em Edipo Reié abusca porém, como vimos, esse proposito sofre
oscilacdes pela paixdo originada nas lutas entre as personagguaisgsossibilitam que
imagens sejam trazidas ao palco fazendo emergir percepc¢des datpyqumysebidas e
manifestadas pelo coro. A paixdo, além de abalar o propdésagateno transcorrer do
drama, possibilitando contornos do mesmo, desperta nas personagens, quegam entr
sem reserva a luta, uma espécie de sofrimento. Por esse vexe fager sentido a
pergunta de Kitto em seus estudos sobre a tragédia: “aquele qua praa acdo deve
sofrer?” (1990, p. 262). O agentievesofrer por que transgride a medida? Resgela
suposta antitese sofocliana entre a vontade humana e as disposic@md@deual esta
abandonado? (LESKY, 1990, p. 139). Seria uma ironia de Sofocles encarar @aondic
humana como uma “serviddo da alma em um mundo que lhe é totalmeatdaStr
(FERGUSSON, 1964, p. 32).

De um modo geral, considesa que nas tragédias de Sofocles a existéncia humana,
e sua vulnerabilidade, mostresa no atrito de dois pélos: por um lado, o ser humano, e,
por outro, uma ordem (LESKY, 1990, p. 25). Nessa condi¢do, o heroi, apés transgredir
uma medidahybris, sofre a manifestagdo de uma ordem objetiva que lhe € imposta
(BORNHEIM, 1975, p. 89). Como vimos na retomada do tema em Hegelagam
dramatica se desenvolve na proporcdo em que uma personagem se lanca em conflito
contra uma ordem estabelecida. Contrariamente a Isménia, quéaelagbossibilidade
direta do conflito, Antigona, ao cumprir o ato de sepultamento do irmaoawdndrdades
e o0s lacos sanglineos, confronta a ordem e sofre profundamente pelo desnagdido.
Essa caracteristica se transforma na contemporaneidade, réta ggamdo mais contra

uma ordem estabelecida:
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E por que dizer que o heréi absurdo (logo ele que @ntiheroi)

€ tragico? Mais do que inspirar a sensacéo de graritimana ou
da dimensédo cosmica ou teldrica a qual pertencenoeim ele
transmite o sersentido da existéncia. (BORNHEIM, 1975, p. 89).

Assim, podemos estender a questdo de Kitto e perguntar: quem néa pnadic
‘acdo’ (deve) sofre? A reflexdo enfraqueceria a dor daquele queseni@mca a luta? A
personagem nao se oporia a daver se¥? Essas perguntas nos levam a obra de Samuel
Beckett: “ele descreve o humano desnudo e privado de mitos reconfoétagpsra de
validagéo por uma fonte mais alta” (BOXALL, 2000, p.?13\ peca de Beckett torrse
trdgica na proporcdo em que coloca o ser humano desprovido de qualquer sentido,
circundandeo em um mundo absurdo(2000, p. 13). De acordo com Bornheim, a
experiéncia tragica do século XX é substituida: “o cosmo é ddslacdavor do caos”
(1975, p. 90). EnkEsperando Godoto ser humano ndo mais se lanca contra uma ordem
préestabelecida, maspera por algo, mesmo ndo sabendo se vira. Isso abre a
possibilidade, nessa peca, de que a existéncia humana se expressta esérie de
repeticdes (as vezes sem sentido) que garantam o preenchimentaodaovapial as
personagens estao expostas.

Na abertura, Estragon, apés uma série de esforcos vaos, em urpaofélica’,
como sugere Andrade (2005, p. 11), anuncia: “Nada a fazer” (BECKETT, 2005, p. 17)
frase desvela aqui a condicdo paradoxal em que a dupla de personagmmsa: elas
aguardam por algo que nunca se mostrara. Estragon revela e Vledifiima: ndo a

nada que se possa fazer, ndo ha nada pelo que se possa lutar.

% Essa questdo toca um ponto importante na teogalihea de drama. Acdo draméatica como vimos,
constituise na fusdo da lirica e da épiesendo esta relacionada a dever ser Porém, até que ponto o
campo épico no drama contemporaneo teria sentidmdgundo ha uma ordem estabelecida na qual as
personagens se langam contra? Essa questédo éaygariBornheim (1975, p. 86).

% Nossa traducéo de: “He depicts the naked humariveepof all comforting myths, awaiting validation
from a higher source” (BOXALL, 2000, p.13).
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Enquanto Estragon e Vladimir esperam por Godot, Lucky e Pozzo, ligadosaor
corda, viajam em direcdo ao mercaddsdmtSauveur Na dupla delochardsnéo surgem
mudancas aparentes, ao passo que na dupla de viajantes, talvez iropicamaraparece
muda e a outra cega no segundo ato. Porém, nenhuma das duas maneiragdecueve
“mais significativa do que a outra: 0s viajantes caem e 0s vagabwomtisuam,
frustrados, esperando” (WILLIAMS, 2002, p. 201 — 202). N&o ha como fugir da condicéo
humana, mas as experiéncias interferem nos seres humanos quare§200& p. 202).

O tempo, em constante mudanca, impéesobre as personagens, “ndo ha como fugir das
horas e dos dias” (BECKETT, 2003, p. 11). O sentido de mudanca, aqui, entrétanto,
ilusorio, “quanto mais as coisas mudam mais elas sdo as méa88LIN, 1968, p. 45),
0 que revela uma “terrivel estabilidade do mundo” (1968, p. 46). O autor alestec

passagem désperando Godona qual Pozzo indica a atividade destruidora do tempo:

Vous n'avez pas fini de m'empoisonner avec vosohss de

temps? C’est insensé! Quand! Quand! Un jour, caqes suffit

pas, un jour pareil aux autres il est devenu muetjour je suis

devenu aveugle, un jour nous deviendrons sourdgpwmnous

sommes nés, un jour nous mourrons, le méme joumdene

instant, ca ne vous suffit pas?lfs posémerntElles accouchent a
cheval sur une tombe, le jour brille un instantismiest la nuit a
nouveau.” (BECKETT, 1952, p. 128f

190 “pozz0 Gubitamente furiogoVocé ndo cessa de me atormentar com suas his&olare o tempo!? E
abominavel! Quando! Quando! Um dia, sera que isepline basta, um dia como qualquer outro dia, & di
ele ficou mudo, um dia eu fiquei cego, um dia varilcer surdos, um dia nascemos, um dia morremos, o
mesmo dia, 0 mesmo segundo, sera que isso ndadte?hhais calmd O nascimento ocorre com um pé na
cova, a luz brilha um instante, e depois surge mewvde a noite.” (BECKETT, 1976, p. 176).
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Para Vladimir e Estragon restaeaperapor Godot,proposito do qual ndo se
consegue escapar. Ao inveés algiio sofrer um abalo por uma paixao, o propésito, aqui,
parece se relacionar comreasignacae a qual é preenchida por acbes sem finalidade.
Encurralados num beco sem saida, Vladimir e Estragon, concomitaréemmamt uma
forte comicidade, tentam suavizar a condi¢cdo, mas nao a transpo@resSaruma peca
tragica que mostra o ser humano morto, mas comicamente convicto astguevo
guando, supostamente, sugere passatempos para dar a impressao déeegu@BBRaIOK,
1995, p. 53).

As personagens, nessa leitura, ndo lutam contra um principio (Estadlg,fa
ordem divina), pelo contrario, permanecem no mesmo lugar elucubrando possiveis
desfechos: “Pode ser que hoje a noite durmamos na casa dele, aquecidoslesbarriga
cheia, sobre a palha. Vale a pena esperar, ndo vale?” (BECKETT, 2828’ pPodemos
nos perguntar junto com Estragon: qual € o papel deles nisso? Vladimin Sugere uma
resposta: “o de suplicantes” (BECKETT, 2005, p. 40). Mas, Estragona€fitios nossos
direitos? Evaporaram?” (2005, p. 40) Apds um riso, abruptamente cortado, i¥ladim
confessa: “Acabamos com eles” (2005, p. 40). A rubrica marca awetra: ‘Siléncio
Permanecem iméveis, bracos pendentes, cabecas caidas, joelhos arfj2adbs p.

40)'%

191 Qual seria o conflito d&sperando Godoha perspectiva hegeliana? N&o nos parece havir.aBo

personagens ndo se langam contra nada, elas saespet@am. Poderiamos ainda nos perguntar: havesa u
acdo dramaticana peca, no sentido hegeliano?

102 A resignacgéocausaria sofrimentas personagens? De acordo com Bornheim, ha umaadtragédia
moderna, (0 que parece acontecer também aqui)mpseésupde um ato de reflexdo sobre a prépria dor
(1975, p. 87).
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O fluxo temporal daesperase manifesta na prépria circularidade das acbes
(JANVIER, 1964, p.146). Desabafa Vladimir: “Diga qualquer coisa!” (RETT, 2005,
p. 122). Estragon sugere: “E se vocé cantasse?” (2005, p. 123). Vladinairepersponde:
“Ah, ndo. SO temos que recomecar.” (2005, p. 123gffao em referéncia a Godot parece

marcar esse retorno, momento em que um ciclo termina e ourthonexLa:

Estragon: Je suis fatigugun temp}yAllons-nousen.
Vladimir : On ne peut pas.

Estragon: Pourquoi?

Vladimir : On attend Godot [grifo nosso]

Estragon: C’est vrai.(un temp¥yAlors comment faire?
Vladimir : Il n'y a rien a faire.

Estragon: Mais moi je n’en peux plus.

Vladimir : Veux-tu un radis?

(BECKETT, 1952, p. 95 96)"*

Ao trazer aesperasob forma de refrdo, a dupla estaria ciente de sua condi¢cao?
Haveria no refrdo uma possibilidade plercepgcdodo propdsito? Talvez as personagens
ndo escapem da circularidade de suas proprias acdes, as quais [z@mrece todo custo,
retomadas. Por outro lado, parece haver pequenos momentos em que as psrsonage
sugerem especular sobre sua condicdo. Como nessa passagem endigue pédsece
indagar sobre a insuficiéncia de um sentido, ou de uma resposta, questiises revelam

agueles que buscam questidas

103 “Estragon: Estou cansadgaisd Vamos embora. Vladimir: A gente ndo pode. Estnadeor qué?
Vladimir: Estamos esperando Godot. Estragon: E rogpausg. O que vamos fazer, entdo? Viadimir: N&o
h& nada a fazer. Estragon: Mas ndo agliento maidirit: Quer um rabanete?”. (BECKETT, 2005, p. 135)
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Estce que jai dormi, pendant que les autres soufit&idEstice
gue je dors en ce moment? Demain, quand je cnoiearéveiller,
que diraije de cette journée? Qu'avec Estragon mon ami,ta ce
endroit, jusqu'a la tombée de la nuit, jai atten@Godot? Que
Pozzo est passé, avec son porteur, et qu'il nopark? Sans
doute. Mais dans tout cela qu'y atirih de vrai? (Estragon,
s’étant acharné en vain sur ses chaussures, s'essbupi a
nouveau. Vladimir le regardeLui ne saura rien. Il parlera des
coups qu’il a recus et je lui donnerai une cardtte.On a le temps
de vieillir. L'air est plein de nos crigll écoutg. Mais I'habitude
est une grande sourdin@d.regarde Estragoh Moi aussi, un autre
me regarde, en se disant, Il dort, il ne sait p@&| dorme. (in
temp$ Je ne peux pas continueun(tempy Qu'estce que jai

dit?***

Em uma fracdo de segundos, no entanto, ele esquece o que disse. O menino,
mensageiro de Godot, entra em cena. Vladimir, vireelaliz: “Ai vamos nos de novo”
(BECKETT, 2005, p. 186). As personagens, como sugerimos logo acima, paresasa
circularidade de suas proprias acdes, ndo sabendo exatamente o porgad, espe
simplesmente esperam (BERRETTINI, 2004, p. 31417). Contudo, o refrdo de
referéncia a Godot poderia ser considerado como uma revelapémpdsitoda peca?

Talvez. Podemos dizer quepoopdsitoganha contorno, ainda que vago,refsao,
onde um ciclo comeca e outro termina, mas as personagens o0 pronunc@aomtbabito,
isto €, como uma repeticdo. Quando se diz gpeopdsito se mostra de maneira vaga,
qguerse dizer que ndo se revela por completo, pois as personagens, ap0s plonuncia
retomam suas acOes, dando a impressdo, no decorrer da peca, da posgadd de
Godot. Esses contornos ficam ecoando até o ultafrdo no segundo ato, momento em

gue a chegada de Godot se mostra ilusoria:

104 “y/|ladimir: Eu estava dormindo, enquanto os ousofiam? Estarei dormindo agora? Amanh&, quando
eu estiver pensando que acordei, que direi doaliaofe? Que junto com Estragon, meu amigo, negt,lu
até o cair da noite, eu esperei por Godot? Quedmagsou com seu escravo e falou conosco? Semeduvid
Mas o que havera de verdade em tudo isEsfggon, que tentara em vao tirar os seus sapatuchilou de
novo. Vladimir o contemp)eEle ndo sabera de nada. Ele falara dos golpesegebeu e eu lhe darei uma
cenoura. (...) Temos tempo de envelhecer. O arobs@® de nossos gritosEgcutg Mas o habito é uma
grande surdina(lha Estragoh Também para mim alguém esta olhando, também soionealguém estara
dizendo: Ele esta dormindo, ele ndo sabe nadag-deiormir. pausg Nao posso mais continuapausg O

que foi que eu disse?” (BECKETT, 1976, p. 178).
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Vladimir : Alors, ony va?
Estragon: Allons-y.

lls ne bougent pas.
(BECKETT, 1952, p. 134}>.

Tentamos mostrar nessa leitura trés movimentos que se manifasteo versdes

reduzidas da peg¢a como um todo:

f
* Propésitq

* Resignacap

* Refraa
-

O propositoé manifesto: &sperapor Godot. Envolvida peleesignacao aespera
tornase algo a ser preenchido, cuja finalidade ndo as leva a lugar nentlpuopdSitose
revela norefrdo, porém ndo nos parece haver uma consciéncia das personagens, elas o
retomam como uma rotina, assim como retomam suas atividadesn&@sseento de trés
estagios- propositeresignacaerefrao - compreenderia umacgéo circular e manifesta

uma versao reduzida da obra como um 1¥do

105 «y/|adimir: Entdo, vamos embora? Estragon: VamoslBo se mexerh(BECKETT, 2005, p. 195).

196 Essa aproximagéo a partir dos trés movimentosstap@cima poderia nos levar a outras questdesoCom
por exemplo, teria a obra de Beckett um sentids maiplo do que um ‘problema’ de duas personagess qu
estdo esperando por alguém ou alguma coisa? Eggantseé posta, principalmente, a partir de nosisara

do texto de Fergusson, onde o autor relackipo Reie Hamlet(FERGUSSON, 1964, p. 114).
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4.3 Acaocircular: asacdescotidianasem Esperando Godot

A espera inexoravel a condicdo humana, € posta sob dois tracoscéoasse
manifesta, aqui, “sob duas rubricas” (BECKETT, 2003, p. 09): Godot ndo vieaasa
personagens esperam. Arquitetada em um conjunto de contriaspando Godot
movimentase a partir de um paradoxo que ndo parece encontrar desfecho. Ess¥gogo
apresentado relacionandoa composicdo dacéo enraizada naac¢des cotidianasPara
isso, centraremos a discussao, sobretudo, nas acdes de Vladimaigerkstonsiderando
as como pegas chaves.

Como vimos, a condicdo das personagens é revelada logo na abertura. Em um
entardecer, em uma estrada de todos e de ninguém, perto de uma &faladie
Estragon e Vladimir passam o temPo Explorase uma situacdo estatica, onde nada
acontece, mas, a0 mesmo tempogsperanos da a impressdo de movimento. A
circularidade das acbes parece alicercada em um pivdé de mobiligsaté, isto €, por
mais que as personagens se movimentem incessantemente, ndo sagar.drér as
botas, comer uma cenoura, reclamar do chapéu, carregar malasaoedas, praticar
exercicios, brincar de representar, conversar, entre outras csi®ascdes que nao
impulsionam as personagens a sair do lugar, apenas, Como ja vimosarauavempo da

espera

107Que lugar é esse? Depois da bomba atémica? (BROEHS, p. 53).
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Essas acOes erksperando Godofparecem revelar tracos da vida cotidiana,
assemelhandse as acbes cotidianas. Para Eric Bentley, como ja observamag)ess
constituem a ‘matérigrima’ do drama, aquilo que o autor chamou de “o solo da arte
dramética” (1981, p. 23). Se assim for, podemos nos perguntar: como e8sas a
cotidianas podem auxiliar na composicdo algio em Esperando God@t Realizar
atividades como brincar, comer, contar piadas, entre outras, como janapmrgao tipos
de coisas que acontecem na vida das personagens. Imediatamente agrp$adese
levantar para calcar os sapatos, mas, também se poderia tergafoncamento na unica
arvore do cenario. Depois de uma tentativa frustrada de suicidio, ovguia Mladimir a
cantar e Estragon a dormir?

A relacdo entre as acdes cotidianas ndo parece obedecer a upigpforte de
conexdo, como @rincipio de causalidademencionado por Aristoteles, uma sucessao

entre acontecimentos, ligados por nemesessarias

Pelas precedentes considera¢gGes se manifesta que afécio de
poeta narrar 0 que aconteceu; €, sim, o de repagsenque
poderia acontecer, quer dizer: o que é possiveunsig a
verossimilhanca e a necessidade.
(ARISTOTELES, 1973a, p. 451).

Isso implica entender que a ligacdo entre as acOeRopéticg € causal. As acoes
nao parecem estar desvinculadas do principio de causalidade: dadausmauoa efeito
sempre é esperado. O uso das acdes cotidianesgegrando Godatao se orienta a partir
dessa regra aristotélf® Nada implica que elas devam brincar de representar, o que seria

o efeito, porque comeram cenouras, 0 que seria a causa.

198 Cabe salientar que a idéia de que o chanfaddro do Absurdmdo segue uma regra de necessidade é
comumente encontrada na fortuna critica.
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Parecenos que podemos aqui considerar duas questdes. Em primeiro lugar, qual o
motivo que leva as personagens a esperar? Nao parecalmajestificacdo para tal. A
dupla aguarda, mas ndo parece saber exatamente o por qué. Conforroaddio,
sentindese, como dizem, amarradas a Godot, Estragon e Vladimir parecenmadasie

suportar uma vida sem justificacdo (BERRETTINI, 2004, p.-11%7):

Vladimir : Je suis curieux de savoir ce qu'il va nous da.ne
nous engage a rien.

Estragon: Qu’estce qu’on lui a demandé au juste?
Vladimir : Tu n’étais pas la?

Estragon: Je n’ai pas fait attention.
Vladimir : Eh bien... Rien de bien précis.
Estragon: Une sorte de priere.

Vladimir : Voila.

Estragon: Une vague supplique.

Vladimir : Si tu veux.

Estragon: Et qu'at-il répondu?

Vladimir : Qu'il verrait.

Estragon: Qu'il ne pouvait rien promettre.
Vladimir : Qu'il lui fallait réfléchir.
Estragon: A téte reposée.

Vladimir : Consulter sa famille.

Estragon: Ses amis.

Vladimir : Ses agents.

Estragon: Ses correspondants.

Vladimir : Ses registres.

Estragon: Son compte en banque.
Vladimir : Avant de se prononcer.
Estragon: C’est normal.

Vladimir : N'estce pas?

Estragon: Il me semble.

Vladimir : A moi aussi.

(BECKETT, 1952, p. 23 24)'%°,

109 «\/ladimir: Estou curioso para saber o que eleprapor. Sem compromisso. Estragon: O que era mesmo

gue queriamos dele? Vladimir: Vocé ndo estava fulsiragon: Nao prestei muita atencao. Viadimir; Ah
nada de muito especifico. Estragon: Um tipo deeretadimir: Isso! Estragon: Uma vaga suplica. \taid
Exatamente! Estragon: E o que ele respondeu? Viadjue ia ver. Estragon: Que ndo podia prometdana
Vladimir: Que precisava pensar mais. Estragon: Dosobre o assunto. Vladimir: Consultar a familia.
Estragon: Os amigos. Vladimir: Os agentes. Estra@sncorrespondentes. Vladimir: Os registros. Bsina

O saldo do banco. Vladimir: Antes de se pronund&atragon: Nada mais normal. Vladimir: Nao € mesmo?
Estragon: Nao é mesmo? Estragon: A mim, parecaliila Também a mim.” (BECKETT, 2005, p. 38
39).
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Em segundo lugar, podemos voltar nossa atencéo para uma possibilidgdeate li
entre as acdes da obra. Hasperando Godotpelo fim da peca ja estar dado, as
personagens escolhem pequenas agdes para se manterem na conepiEsadearece
que poderiam ser outras acdes que ndo as escolhidas, cuja escolh@cei@@dterar o
leitmotiv da obra. De elas brincarem de representar Pozzo e Lucky ourpeagcaicios
para acalmar ndo esta implicada, por exemplo, a chegada ou uma detéodot. Se o
principio aristotélico da causalidade estivesse sendo utilizado agegssagamente uma
‘acdo’ implicaria a outra, o vinculo seria necessario. Tambénsgtarque buscar um
desfecho final & peca, uma resolucédo, uma resposta a um suposto iciciflitdiferente
disso, enmEsperando Godoinicio’ e ‘fim’ parecem estar vinculados, ndo se saespera
para aespera sepermanecenaespera A acao circularnao impulsiona a busca por um
desfecho da situacao, ela é somente condicéo dé'fheio

Mas, o que faria as personagens permanecer esperando? Pareestesapor
Godot é uma rotina (ESSLIN, 1968, p. 52). Parece dugbdo de aguardar impeess de
sair do lugar. Se, por um lado, ndo ha um motivo para aguardar, por outamlddeas
plantas humanas (...) o Habito é a que requer menos cuidado e é aapairseigir na
aparente desolacéo da pedra nua” (PROUST, citado por BECKETT, 2003.'h.Neg9se
ensaio sobre a obra de Proust, Samuel Beckett define o habito corad'@jlee acorrenta
0 cdo a seu vomito” (BECKETT, 2003, p. 17). Mas, ai, 0 autor cormuepensdede tal
vigilancia, concesséo que nao parece haveEgperando Godotvladimir e Estragon sao

(estdo), como dizem, inesgotaveéss

110 Esse argumento pode ser encontrado na fortumzaalé obra.
111 A relacdo entre o ensaiyouste a obr&Esperando Godgtode ser encontrada na fortuna critica.
112 |ndicacao feita por Martin Esslin. (1968, p. 53).
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Vladimir : C’'est vrai, nous sommes intarissables.
Estragon: C'est pour ne pas penser.

Vladimir : Nous avons des excuses.

Estragon: C’est pour ne pas entendre.

Vladimir : Nous avons nos raisons.

Estragon: Toutes les voix mortes.

Vladimir : Ca fait um bruit d’ailes.

Estragon: De feuilles.

Vladimir : De sable.

Estragon: De feuilles.

Silence
Vladimir : Elles parlent toutes em méme temps.
Estragon: Chacune a part soi.
Silence
Vladimir : Plut6t elles chuchotent.
Estragon: Elles murmurent.
Vladimir : Eles bruissent.

Estragon: Elles murmurent.
(BECKETT, 1952, p. 87 88)*2

A presenca de quatro ou cinco folhas na arvore, no segundo ato, pareceaconfirm
“um espaco metaférico de um tempo a repeticdo” (JANVIER, 1966, p-'148)segundo
ato nos leva ao amanha, mas “a vida € um habito” (BECKETT, 2003, p. 17), e aahovo ¢
se manifesta na mesma hora e no mesmo lugar (JANVIER, 1966, p. 14&¢. ©dupla
refaz, rediz, retoma para evade da angustia de esperar? A circularidade, aqui, imabiliza
as, como revela Estragon: “Estamos sempre achando alguma coisaDitiopara dar a

impressé&o de que existimos?” (BECKETT, 2005, p. 138)

13« verdade, somos inesgotaveis. Estragon: Pargedsar. Vladimir: Temos nossas desculpas. Estragon
Para ndo ouvir. Vladimir: Temos nossas razdesagsir. Todas as vozes estdo mortas. Vladimir: Unorum
de asas. Estragon: De folhas. Vladimir: De aresragon: De folhasSiléncia Vladimir: Falam todas ao
mesmo tempo. Estragon: Cada uma consigo préiléncia Vladimir: Melhor, cochicham. Estragon:
Murmuram. Vladimir: Sussuram. Estragon: Murmura(BECKETT, 2005, p. 120121).

14 Nossa traducéo de: “espacenugéme métaphorique d’un temps & répétition”. (JANRJE964, p. 145).

1150 héabito, monstrtorrorosq como o denomina Estragon, impede que qualgueantoou crueldadeseja
vislumbrado: “o habito usual de viver é tao incagazidar com o mistério de um céu incomum ou de um
quarto estranho” (BECKETT, 2003, p. 19). O ar paediz Vladimir, ficar “repleto dos nossos gritos.
(BECKETT, 2005, p. 186). De desespero? Magodsas estdo mortas’'O habito é uma grande surdina.”
(2005, p. 186). Elaapenasnurmuram
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Embora o modo como sdo manifestas as acdes do primeiro e do segunelo ato s
diferenciem, elas parecem se repetir nos dois atos. Por exemptoinero ato elas
comem cenouras, no segunddentam comerrabanetes; no primeiro, Estragon n&o
conseguetirar 0s sapatos, no segundoa 0s sapatos; no primeirogpresentamestar
diante de um publico, no segunapresentanser Pozzo e Lucky; no primeiroonversam
sobre a arvore desfolhada, no segumdnyersamsobre a arvore com algumas folhas. O
habito seria a “repeticdo de um mesmo esforco (...) num sisteledéede movimentos
automaticos que se sucedem na mesma ordem e ocupam 0 mesmo teBRfBS(BN,
1999, p. 86Y°.

Nessa perspectiva, a peca compde um arranjo, cujas ligacbepressam no
continuo e nas interrup¢cdes das repeticdes ‘impulsionadas’ pelo habpoe selembrado
no refrdo. A ligacdo entre as acdes preserva essa condicag.dstondposicado das acdes
circulares, remissbes habituais, preserva o habito de esperae d&rdglo, sempre
retornam ao mesmo pont&stamos esperando Goddido hd avanco, embora haja
movimentd®’.

Dizer que as personagens estao resignadas ndo € o mesmo que desdaue
iméveis. Os jogos para passar 0 tempo, 0s quais parecem serriqueyif@a obra,
‘refletem’ aesperapor angulos diferent&€¥. Comer cenouras, por exemplo, ndo implica
diretamente esperar por Godot, mas, enquanto come, Estragon diz “quant@imgior

fica”, enquanto Vladimir diz “vou me acostumando aos poucos” (BECKETT, 2085).p.

116 Nessa passagem, tomamos emprestada uma discussdoHenri Bergson relaciona uma atividade
especifica danemoriaaohabito. (BERGSON, 1999, p. 8598).

117 Como vimos no segundo capitulo, de acordo com gge6teiner (1990, p. 24 25), o uso da fala
cotidiana, aqui, parece explorar as suas imprexidtim que sentido podseia compreender uma relagdo
entre fala cotidiana e habito? A falibilidade dagliagem a qual Beckett aponta na peca expressada u
espécie de incomunicabilidade entre as personagens?

"% stamos nos valendo, para tal interpretacdo, deeionderefletor estudado por Francis Fergusson.
(1964, p. 99). De um modo geral, esse conceitdizaato pelo autor para tratar de acdes que, afErEmte,
ndo visam diretamenteaigdo principalde uma obra. Mas, essas acdes, chamadas pesiféaftatem acéo
principal, contribuindo para o seu ‘desenrolar’ (1964, p. 99
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O costumepor esperar parece transformar o verboesperandoAs ac¢des habituais, além

de manter as personagens no mesmo ato, refletem a condicdo em enceordeam,

amarrando permanentemente as personagens no propésito. A medida que agi@acoe

refletindo o propésito, a partir dos angulos que séo tomados, permiteipedssde que

ora é salvacédo, ora danacdo. Como diz Ferguson, “a acdo do dramapfegeditada a

proporcao que cada personagem a apresenta (...) de acordo com suas luzes” (1964, p. 99).
Negase, aqui, arganizacaodo acontecivel, para Aristoteles, enquanto verossimil

e necessaria, ou seja, hegague € necessario expressamnuma ligacdo causal entre os

acontecimentos, orientados a cumprir uma progresséo linear dast@casdeterminado

fim. Embora ndo haja esse tipo de composi¢cado na peca, continuamos tersddNacéa

perspectiva, dabito pode ser compreendido como aquilo que mantém as personagens na

espera Mas como as acoes se articulamespera emEsperando God@t As conexdes

que vao se sucedendo parecem secatsae efeitq cujo enlace ndo Becessaripcomo

vimos em Aristételes, mas seria uma associacaccpstumes“a mesma conversa, ha

cinglienta anos” (BECKETT, 2005, p. 138) Com maior ou menor grau de possibilidade,

vai-se, ao que parece, associando as acbes umas as outras:

119 As ligagbes entre as acgbes, em Avristételes, coimms; sdo causais, mas essa ‘causalidade’ é
compreendida em um sentido forte do termo, ou sefapre que se da A, por exempaleyese dar B. Em
Esperando Godgparecenos que ndo ha esdever Isto €, quando se da A, por exemplogese dar B, mas
poderiatambém se dar outra coisa. Esse aspecto do pard#pcausalidade foi notado por David Hume
(1989, p. 3% 47). Ao discutir o principio, o filésofo sugeriuga conexado causal entre 0os acontecimentos se
da a partir de inferéncias passadas, o que ofesegendo o filésofo, um padrao de juizo futuro. Gma
percebe que as arvores florescem na primaverareespajue aconteca 0 mesmo na préxima primavera.
Disso podese dizer que a causalidade ou conexd@o causal@naeontecimentos ndo é necessaria, pois pode
ser o0 caso de que as arvores nao floresgam navgranaeguinte, mas contingente, fruto de uma relaca
costumeira: “Este principio é o costunmgton) ou habito kabif), pois, onde quer que a repeticdo de
qualquer acto ou operacgéo particular manifeste pnmpenséo para renovar 0 mesmo acto ou operagéo, se
ser impulsionado por raciocinio ou processo algonetendimentoupderstandiny dizemos sempre que
essa propensdo é o efeito dostume Essa leitura permiteos dizer que a conexdo entre as acdes em
Esperando Godoé causal, tomada em seu sentido costumeiro. Ronm®, apds contar uma anedota ao
companheiro, Vladimir poderia comer uma cenoura, poderia praticar exercicios, ou tantas outras
possibilidades.
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0 habito é o acordo efetuado entre o individuouenseio, ou entre
o individuo e suas préprias excentricidades org&nia garantia
de uma fosca inviolabilidade, o pa@os de uma existéncia (...)
Respirar € um habito (...) A criagdo do mundo rddain evento
Unico e primordial, € um acontecimento que se eepetada dia.
(BECKETT, 2003, p. 1# 18).

Nessa perspectiva, as acdes Esperando Godotefletem aacéo da espera cuja
manifestacéo oscila em movimentos como, por exemplo, o tragico eoc@mnobilidade
e imobilidade, a esperanca e descrenca, sugerindomet@ora aquilo que poderia
significar Godot. Eles esperam o qué? Quem? A salvacdo? A dandcagado de

Esperando Godatevelasemetaforicamenteé’.

120 parece revelase, exclusivamente, por uma operacdo metaféricamelor, alegérica, no sentido
benjaminiano: ndo ha a menor possibilidade de eihad ‘salvadora’, que nos garantissseatido
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Consideracgoes finais

Investigar a questdo daimesisé caminhar em um terreno sinuoso. Percorremos,
nesse sentido, um tracado que remonta a antiguidade, particularmfenigedteles. Em
uma leitura daPoéticaapreendemos o0 conceito demesistomado como ‘imitagédo’. O
termo utilizado pelo filésofo pressupde o uso atribuido por Platdo. No entanto,
tratamento dispensado a questdo lhes é distinto. Para o ultimo, el@ituraatradicional,

0 sentido demimesise ‘reproducéo’, ‘copia da copia’, simulacro, ou seja, um obstaculo a
ser superado para o caminho do conhecimento.

Para o primeiro, a arte em gerahémesis‘imita’ emocdes, caracteres e acdes. Ao
destacar os dois motivos que originam a arte, Aristételes mqegaé no ato de
reconhecimento que mimesispossibilita uma ‘contemplacdo’ do objeto ‘imitado’. Essa
passagem é relida no século XX. Obserseunessa retomada, quenamesisse mostra
como um processo de reconhecimento e de producdo de semelhancgas, corna destac
Walter Benjamin. Essa perspectiva compreende a atividade nancético um processo
que se d& na linguagem. Isso se torna possivel quando as semelhangs nao
relacionadas, em JUltima instancia, em termos objetivos, em unmaidade
extralinguistica’, mas quando se unem de maneira autbnoma, explseapdssibilidades

na linguagem.
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Viu-se que naPoética os conceitognimesise fabula estdo imbricados, ndo de
maneira idéntica, mas, tratange do drama, eimesisse expressa, sobretudo, nas acdes
humanas e, com isso, na arte de cotapd Ao aceitarmos que @imesisse da na
linguagem, pudemos aceitar, também, que h& uma abertura as poss#ildtade
composicdo de uma peca. Investigamos, nessa perspectiva, dsdipoaReie Esperando
Godot Aristételes diz que o drama € ‘imitacdo’ de wegdq mas essa frase nao significa
muito quando ndo atenta a acbOes determinadas, a obras especificassugemo
Fergusson. Embora nosso ponto de partida tenha sido a compreensao Gajdenébcse
redirecionar o debate a partir de outras leituras, entre ek®, destaque, o estudo de
Francis Fergusson acercaritmo tragico da acéo

Em uma leitura d&dipo Reipddese sugerir que ac&o principalé abusca a qual,
apresentando uma progressao linear das actes, desese@vpartir dagons As lutas
entre as personagens, envolvidas gaixag o que lhes origina sofrimento, possibilitam
que o propdsito da peca seja sugerido no decorrer do drama, muito emb@antiire
por completo, revelacdo que se da somente ao final, quando Edipo com suas préaps
desenlaca o ultimo né. Efasperando Godotambém h& umacdo principa) a qual
mantém as personagens em uma mesma condigimesa Embora presas @sperapor
Godot, movimentarse. Perceber esse tragco nos foi importante, pois pudemos lera peca
partir de uma dupla caracteristica: a mobilidade em meio a lidast®. Resignadas a
esperaas personagens inventam inumeros passatempos para perdurar ngonesgaa.

O proposito aqui, ao invés de se relacionar com pandig a qual talvez impulsionasse a

reviravolta da situacao, ligee aresignacéoo que lhes gera um sofrimento refletido.
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Jogadas ao vazio de uma existéncia espera as acOes das personagens
assemelhamse as acbes cotidianas. Como se observou, essas acfes naoswmelaci
partir da causalidade como € compreendida por Aristoteles, quercdizer, cenouras nao
implica brincar de representar. Como sugerimos, a ligacao entre assegd@pohabito
percebese uma causalidade que as interliga num sentidamstotélico, mas costumeiro,
habitual. Enquanto estdo a realizar diversos passatempos, habitugisysasagens
mantém vivo o paradoxo que cerca a pegspeerapor Godot, que se revela, entdo, como

umametaforaaquilo que venha a ‘significar’.
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