NV N 45@"

Por uma nova interpretacio
da Poética de Aristoteles

Nio existindo nenhum documento histérico que per-
mita atribuir ao teatro uma certiddo de nascimento auténti-
ca ou, pelo menos, de provavel autenticidade, os estudiosos
se langaram numa ronda de hipéteses e de suposicdes que,
as mais das vézes, refletiam n#o tanto uma severa preocupa-
¢do de pesquisa quanto as suas idéias pessoais sdbre a ori-
gem do teatro. Tanto que alguns identificam tal origem no
gesto e na dan¢ca — e sdo, como veremos, os defensores do
espetaculo puro, nao-condicionado —; enquanto que outros,
os defensores da supremacia do verbo, sustentam que o tea-
tro nasce da Poesia, entendendo o térmo, seja em seu valor
abstrato (tédas as artes derivam da Poesia, condigdo primei-
ra e axiomatica de qualquer criagdo artistica), seja em sua
acepgdo concreta de poesia dramdtica.

Essas duas tendéncias apresentam-se sempre no decor-
rer da histéria do teatro e podemos dizer que de sua polé-
mica — sempre em agdo: nasce e continua atuando-se — deriva
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qualquer discussdo fecunda sébre a problematica do teatro, de
tal modo que ndo seria exagerado afirmar que grande parte
da atual vivacidade dos estudos estéticos, neste campo, esta
diretamente ligada a tal polémica.

Existe também uma terceira tendéncia que pretende
identificar a origem do teatro no instinto mimético do ho-
mem primitivo, que a principio inventa a linguagem humana,
numa sintese de gestos e palavras, (gesto fonético, fisiologico
e sua resultante) e depois aplica ao objeto — natureza, ani-
mais, imitagées de seus similares, etc. — tal faculdade. Se-
guindo ésse caminho, ndo seria imprdéprio entdo afirmar que
o teatro nasce com o proprio homem, visto que a faculdade
de representagdo (em seu valor etimoldgico de reapresentar,
apresentar de névo, tornar de ndévo presente um dado da
percepgdo) esta na propria base do conhecimento e portan-
to da vida do homem (1). Isso levaria & conclusio de que
qualquer gesto nosso e qualquer palavra nossa no fundo nio
sdo mais que teatro e, de tal modo, se colocaria o problema
no limbo do abstrato, sem nenhuma utilidade concreta para
o estudioso, salvo a fécil constatagio de que o teatro nasce
com o homem e por isso nido pode morrer uma vez que estd
ligado ndo a um género literario mas a uma faculdade do
espirito (2).

N3o nos resta mais que apelar para a histdria e acei-
tar a idéia de que o teatro, nascido num particular momento e
de uma certa forma, a nés conhecida apenas por suposigao,
aparece historicamente, com documentagio certeira, e segura
na Grécia, segundo a afirmagao de Aristdteles em sua Poética,
tinico documento véilido para qualquer possivel discussio sé-
bre a origem do teatro, tal como nos foi transmitido, e sébre
seu posterior desenvolvimento.

A Poética de Aristdieles — Nenhuma teoria foi, e con-
tinua a ser, tio fértil para os estudos estéticos, em geral, e
para os de teatro, em particular, quanto a doutrina aristoté- .
lica, exposta com lucida clareza na Poética; tanto que houve
quem afirmasse que para assegurar a imortalidade do Esta-
girita seriam suficientes apenas as poucas pdginas désse du-
reo livro (3).

Infelizmente, como acontece com freqiiéncia, podemos
notar que a Poética é muito mais citada que conhecida ou,
e isso é bem pior, presta-se-lhe superficial aten¢do como a
uma teoria inatual e operante apenas num plano de interésses
meramente culturais, e quase ociosos frente as exigéncias
empenhativas de uma atual conduta estética.
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Tal érro, cuja natureza deriva da pouca familiaridade
com os estudos sobre a arte ou do conhecimento insuficiente
daquilo que estd exposto com tanta clareza na Poética, é tio
freqliente que até um tedrico como B. Brecht, ao formular
sua esforcada teoria sobre o teatro épico, sentia a necessidade
de polemizar com Aristételes, afirmando que a finalidade do es-
petdculo épico ¢ de estabelecer uma posi¢io nio-aristotélica
do intérprete e do espectador para liberta-lo de qualquer pos-
sibilidade de participagio “meditnica” a fim de manter o
afastamento de uma lucidez critica frente ao espetaculo, sem
se dar conta que Aristdteles ndo s6 afirmava o mesmo, mas
permitia-se superar tal posi¢io postulando uma harmonia
superior do espetaculo em que se respeitassem nao so as exi-
géncias da critica criadora, tio tenazmente sustentadas por
B. Brecht, mas também as de participacao apaixonada, numa
sintese cujo resultado era a catarse, solugdo ao mesmo tempo
moral — e por isso critica — e estética.

Meditando sobre a Poética, descobrimos que Aristéte-
les tinha em muitos casos antecipado, com feliz intuigdo,
muitas das conquistas reencontradas pela estética contempo-
ranea depois de penoso caminho de séculos: depois de dois
mil anos nada temos a acrescentar & teoria da poesia que nao
¢ nem tragédia, nem comédia, nem épica, etc., mas tnica e
puramente poesia. Ainda hoje se discute da maior ou me-
nor conveniéncia das trés unidades, sobre a diferenga entre
conteido e forma, sdbre a necessiria ou ndo perfeicdo da
forma, sem refletir que a todos ésses problemas Aristételes
ja havia dado resposta, demonstrando que tudo isso nao in-
teressa a arte ¢ ainda menos 2 criagdo artistica.

E se cultura é continuidade, reconhecemos que da Poé-
tica — fonte inexaurivel de sugestdes que tdo vivamente in-
formaram todo o Renascimento e os séculos posteriores — nio
podemos prescindir, quando mais nio fdsse pelo respeito que
devemos a nés mesmos e a nossa atividade de homens de
teatro.

E na Poética, portanto, que nos basearemos nesta pri-
meira parte de nosso estudo, seja para tirar as conclusdes
sobre a origem do teatro e seu sucessivo desenvolvimento até
alcangar a forma concluida e perfeita da tragédia, seja para
deduzir o mais claramente possivel, tédas as ilagdes que ain-
da hoje podem interessar dessa primeira grande teoria do
teatro, sem duvida a mais coerente e a mais rica de multi-
plos significados que nos tenha sido confiada pela meditagio
sobre tais problemas. :
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Prevenimos logo, para ndo induzir a confusdes, que
o tema da Poética ndo é especialmente teatral mas trata “da
poética em si e de seus géneros, e qual a fungdo de cada
um déles, como devem ser constituidas as fabulas, se se deseja
que a obra do poeta resulte perfeita”, além disso, “de quan-
tas e que partes se compdem e cada género em particular;
igualmente, de todos os outros problemas que reaparecem
nesse mesmo campo de pesquisa, eis os argumentos de que
quero tratar: e déles tratarei, segundo a ordem natural da-
quilo que vem primeiro” (1-1447 a 8).

A Poética se propde portanto a falar de tudo e prin-
cipalmente da Poesia em geral (4), mas admitindo Aris-
toteles, que a tragédia, a comédia e o poema épico sdao os
trés géneros de que se deve ocupar a poesia, eis que o tra-
tado se transforma num manual de poética teatral, sem nunca
perder de vista as razdes superiores da poesia em si.

As Origens. Algumas Ilagdes Atuais. Se procurarmos na
Poética noticias sdbre a origem do teatro, sé encontraremos
algumas referéncias indiretas e noticias imprecisas. Arist6-
teles ndo se pronuncia sébre a origem de teatro seja porque,
sustentando éle que nasce da poesia, ou melhor, désse na-
tural amor pelo conhecimento que ¢ a causa da poesia, ex-
clui a necessidade de um documento histérico; seja porque
o problema, ji em seu tempo, era insolivel e confiado ape-
nas a tradigdo. Ele se limita a referir que se chamavam “dra-
mas, isto é agGes, essas composi¢des que imitam personagens
que operam e agem ..." “e que da tragédia e da comédia
pretendem terem sido inventores os ddrios: mais precisa-
mente, vangloriam-se inventores da comédia os megarenses,
tanto os da Grécia continental, quando Megara se regia por
govérno democritico, quanto os megarenses da Sicilia, por-
que era dessa regiio o poeta Epicarmo que era muito mais
antigo que os mais antigos poetas cémicos aticos ... e da
tragédia vangloriam-se serem os inventores alguns dérios do
Peloponeso” (3.1448-25-30-35) (5). Por ora é necessirio, no-
tar como era pacificamente aceita tanto pela tradigdo quanto
por Aristételes a indissoluvel relacdo entre a palavra drama
e a palavra agdo, que implicitamente afirmava ser natureza
do drama a agio, o que posteriormente levara & definigdo do
teatro como “poesia em agdo”.

Continua a Poética: ... “portanto a tragédia era no
principio uma rudimentar improvisagio: apenas a tragédia,
deriva a sua origem dos cantores de ditirambo, enquanto
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que a comédia, dos cantores dos cantos falicos, que ainda
hoje estio em uso em muitas cidades”. '

“Mas depois lentamente evoluiu, ajudando os poetas a
desenvolver todos ésses germes que se vinham pouco a pou-
co revelando; e depois de ter passado por muitas transfor-
magdes e ter alcancado sua prépria forma natural, entdo fi-
xou-se” (4.1449 a 10).

O passo, como se vé, nao é de todo claro, mas existem
referéncias precisas que nos ajudario a aclarar, na medida
do possivel, o pensamento de Aristételes. Sabemos que o di-
tirambo era um hino épico-lirico, em honra de um deus ou de
um heréi, cantado em forma alternada, ou seja, dividido,
entre dois semicoros. Mais ou menos como sucede ainda
hoje na semana da Pascoa, durante a celebragao da missa,
onde um diacono faz o narrador, outro o Cristo e um terceiro
interpreta as palavras das outras personagens. Sabemos tam-
bém que os cantos faloféricos eram cantos improvisados, nao
sem danga, em honra do falo, simbolo da virtude procriado-
ra, durante certas procissoes.

Mas até agora estamos no terreno da lirica coral e da
celebracdo ritual e nés sabemos que a liturgia propde mas
ndo desenvolve o drama. Para que nasga o drama, é necessa-
rio que as invocagdes do cdro para que o deus se manifeste,
(invocagdes que se exaltaram na frenética liberdade do canto
e da danga), alguém, sentindo-se investido, improvise uma res-
posta e necessariamente responda como se fdsse o deus.
Nasce assim o didlogo e a agdo, o primeiro germe do tea-
tro como projecdo de uma “presenga” invocada por um
céro.

Désse acontecimento derivam algumas conseqiiéncias
que serdo validas durante todo o decurso da histdria do tea-
tro até os nossos dias; a sua atualidade reside na propria
natureza do fato teatral ¢ merecem de nossa parte a maxima
atencdo; por ora, basta-nos apenas um rapido aceno:

1) A condicdo de festividade, de cerimdnia, de excepcio-
nalidade que sempre deveria existir na base de téda mani-
festagdo do espetaculo. Espléndidos exemplos do que aca-
bamos de afirmar sdo: o inicio do espetidculo na Grécia; as
procissdes que preludiavam o mistério medieval e o con-
cluiam; as paradas do teatro elizabetano; tédas as manifesta-
¢oes de uma primordial coralidade, cujo fim era o de in-
troduzir ou fechar, num clima de cerimdnia, o espetaculo.

2) A indispensdvel atividade de resposta por parte do
intérprete as perguntas que um coéro, conscientemente ou
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ndo, propde (e aqui coéro cstd também, como € ldgico, por
publico). E nesta atividade de resposta do intérprete que,
mais tarde, encontraremos as bases para justificar a realida-
de do ato estético e moral do ator. Seja-nos suficiente por
ora referir as altissimas palavras com que o Evangelista con-
dena aquéles que a proposta do Verbo ndo souberam como
responder.

3) A constatagdao que a presenca do poeta historica-
mente intervém apenas num segundo momento (“a tragédia
era no principio uma rudimentar improvisa¢io”) e que ¢é
perfeitamente dispensavel quando o ator se faz poeta de si
mesmo, como acontece na “Atellana” ou na “Commedia dell’
Arte”,

Isto, em outras palavras, quer significar que, para que
haja teatro, € necessdria a presenga de um céro ¢ de um in-
térprete, o qual, por sua vez, pressupde a preseng¢a de um au-
tor, que sera fisica, quando o préprio ator, improvisa, ou
ideal, mas nio por isso mesmo real, quando o texto lhe é con-
fiado por um poeta.

Chegamos a formulagdo da trilogia que sempre presi-
de a qualquer fato teatral: publico, intérprete, autor.

Lembramos que Aristételes quase nunca discute sébre
a esséncia do teatro em si, porque a Poética era uma precep-
tistica — um manual de normas — para os poetas, a quem in-
teressava mais conhecer os inimeros meios de composi¢ao da
obra de arte (é disso que trata amplamente o livro), que
arrazoar sobre a origem e a esséncia de um fenémeno, o tea-
tro, ja4 pacificamente aceitas. .

Por isso toca a nds, conduzidos pelo texto aristo-
télico e por outros documentos que a histéria nos transmitiu,
fazer o caminho do contingente ao universal, da mesma for-
ma que os renascentistas italianos, e descobrir as normas que
para uma prética do teatro sejam vélidas ainda hoje; e é por
isso que, ai onde na Poética se fala de Tragédia, tentaremos,
tdda vez que isso for possivel, referir-nos nio s6 ao texto
dramitico mas ao teatro em si.

As noticias incertas que Aristételes nos dd soébre a
origem do teatro, referindo-se ao nascimento da tragédia, sao
confirmadas também pelo que éle escreve sébre o desenvol-
vimento histérico da comédia (6).

Diz textualmente: “Ora, as sucessivas transformagoes
da tragédia e aquéles que as produziram, sdo por nds co-
nhecidas, mas da comédia, dado que a principio ndo foi de-
vidamente considerada, ndo podemos dizer o mesmo. De fato
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uma companhia de atdrcs e coreutas cémicos sé mais tarde
foi concedida aos poetas pelo arconte; e os comediantes até
entao tinham sido obrigados a prover por si mesmos qual-
quer coisa de que necessitassem. De poetas comicos propria-
mente ditos s6 se tem noticia quando ja a comédia se achava
de certo modo fixada em suas formas determinadas; mas de
quem introduziu as mdscaras comicas e de quem aumentou
o numero dos atos, de tudo isso e de coisas semelhantes, nao
sabemos nada. Sabemos que os que comegaram a compor
fabulas de argumento nao-pessoal foram Epicarmo e Formi-
de; assim é que, também sob éste aspecto, a comédia nos
chegou originariamente da Sicilia. Dos escritores atenienses
0 que primeiro abandonou a comédia jambica ou de invectiva
pessoal e se dedicou a escrever composicao de caréter gené-
rico, isto ¢, fabulas (com personagens e entrecho de sua pré-
pria invengdo) foi Cratete” (5-14496-5).

Dai se deduz que a comédia, pelo menos na Grécia,
nasce bem antes da tragédia como espontinea manifestagao
popular por meio de rusticos e primitivos atéres, que im-
provisavam um texto pré-literirio, de argumento pessoal, ou
seja, diretamente referido a pessoas existentes; que sé mais
tarde teve um auxilio regular do Estado e passou a represen-
tar fabulas nido-pessoais; que nesse longo caminho se estru-
turou numa forma precisa com mascara, prélogos, etc. e que
foi originaria da Sicilia.

Portanto, desde os obscuros inicios de sua origem, ve-
mos que o teatro se articula e se divide em duas formas,
duas diregdes, que se repetirao constantemente até 0s nossos
dias: uma, aristocratica, refinada, literaria, tdda confiada ao
texto e ao poeta e que representa o espelho de uma civilizagao,
digamos assim, dulica, a outra popular, violenta, salaz, con-
fiada a unica responsabilidade dos atdéres que improvisam
toscos textos onde a sociedade da época se reflete com uma
fidelidade de imagem as vézes maior que no texto do poeta.

A histéria do teatro, no fundo, nio é seniio a crdnica,
o comentdrio e a ilustragio dessas formas e ha quem se de-
more em querer demonstrar a supremacia de uma sobre a
outra; a nés parece que as duas se integram completando-se,
e as duas sdo ditadas por uma insuprimivel exigéncia que a
sociedade tem do espetdculo. Sim, no sentido etimolégico
que também Shakespeare lhe atribuia (7) e que estabelece
essa miraculosa continuidade do Teatro através dos séculos,
valendo-se a0 mesmo tempo das altas palavras de Séfocles e

dos gracejos de Arlequim.
103



Sébre a Defini¢ao da Tragédia. O capitulo mais impor-
tante da Poética, o mais fértil, o mais rico de multiplos va-
lores seja pelo que em si encerra, seja pelo impulso dado a
todos os estudos posteriores, é sem duvida aquéle que trata
da defini¢io da tragédia e de seus eclementos constitutivos.
Reza o texto:

“Tragédia é mimese de uma agdo séria, completa em si
mesma, de uma certa extensdao; numa linguagem embelezada
por vérias espécies de embelezamentos, mas cada um em seu
lugar nas diversas partes; em forma dramdtica e ndo narra-
tiva; a qual, mediante uma série de casos que suscitam pie-
dade e terror, tem por efeito levantar e purificar o animo des-
sas paixdes” (6.14496-25).

Estamos, com esta delinicdo, no puro centro do pen-
samento aristotélico e é-nos impossivel sonda-lo se antes nao
nos detivermos para examinar o conceito de “mimese” (8), que
representa o ponto de forga — o niicleo — de téda a estética
do filésofo, seja a que trata de teatro ou de qualquer outra
manifestagdo artistica; conceito que nao fica confiado a mera
especulagdo racional, mas encontra a sua imediata aplicagdo
pratica no espeticulo, tanto que, poucas linhas depois da
~ definigdo, encontramo-nos frente a esta outra afirmagéo:

“Ora, dado que a mimese ¢ feita por pessoas que agem
diretamente, segue-se antes de tudo que um dos elementos
da tragédia devera também ser a disposi¢do material do es-
petéculo; depois vem a composigdo musical e terceiro, a lin-
guagem” (6-1449-30).

A mimese. Que se deve entender por mimese? Qual é o
significado da teoria no que se refere a arte do espeticulo?
E isso o que veremos. ,

Mimese quer dizer imitagdo e, ao mesmo tempo, re-
presentacido de uma realidade.

Aristételes, desde o primeiro capitulo da Poética, enu-
mera os axiomas dessa organizagdo das artes que servira de
modélo, como estimulo ou como polémica, a todos os pen-
sadores subsegiientes, inicia afirmando que tédas as artes s@ao
mimeses e que podem ser classificadas segundo trés aspectos:
Isto & ou “imitam com meios diversos, ou imitam coisas
diversas, ou imitam de maneira diversa e nido do mesmo
modo” (1-1447 a 17).

Reconhecemos que a muitos, ndo educados numa tra-
digao humanistica dos estudos estéticos, podera repugnar uma
afirmagdo tdo radical, que coloca como base de todo o sis-
tema de andlise do belo o conceito de imitagao, combatido, do
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romantismo aos nossos dias, com tanta animosidade, que d4
origem ao difundido érro de que s6 ha arte ali onde h4 ori-
ginalidade. Lembramos que para os classicos e, em geral,
para todos os grandes autores, a originalidade ni3o era essen-
cial na obra de arte, ou melhor, era necessariamente implicita
na obra de arte, uma vez que tinham compreendido que imi-
tar € atividade conceitualmente impossivel (a menos que nio
se trate de cdpia: entdo ¢ furto) porque sé pode ser aplicada
sébre valores externos, contingentes da obra de arte, sobre
material bruto que pode ser indiferentemente fornecido pela
ocasido, pela tradigdo, pela histdria ou pelo mito. Por isso,
Esquilo, Sdfocles e Euripedes podiam escrever cada um uma
mesma e diferente Electra e o mito, por exemplo, de Edipo
podia ser tratado por qualquer um, porque o importante nio
era a matéria em si, mas a maneira pela qual era tratada e
a vida que o poeta sabia expressar servindo-se do mito comum.

Que a preocupagao de ndo imitar seja lateral i autén-
tica criagdo artistica, confirma-o o fato que todos os grandes
autores, dos espanhdis aos elizabetanos, a Corneille, a Moliére
e assim por diante até Pirandello, até Brecht, todos imitaram
sem esconder tal fato como se fosse impréprio e vergonhoso
(9). Brecht ao contririo, em seu Organon sdbre o teatro épi-
co, aconselha os jovens autores a imitar sempre e a qualquer
momento como unico meio para alcancar posteriormente
uma auténoma e pessoal forma de expressdo (10). Enfim,
sdo tantos os documentos sobre tal argumento que a prépria
quantidade nos exime de.outras citagoes.

Damos estas breves nogdes para desmanchar o equivo-
co que atualmente envolve, em arte, a palavra imitacédo; re-
tomemos o fio do discurso aristotélico e em breve veremos
como a teoria da mimese oferece ocasido para reencontrar va-
rios postulados que sao patriménio das mais atualizadas cor-
rentes estéticas.

Aristételes, portanto, classifica tdédas as artes em trés
grandes categorias, ou seja, segundo os meios, segundo 0s
objetos e segundo o modo.

A primeira classificacdo se refere aos meios especificos
de expressio, que é uma natural distingédo entre as varias ar-
tes, de tal forma que a todo artista sera préprio um meio seu
especifico e diferente de expressdo: o poeta se servira da pa-
lavra, o pintor das cores, o musico dos sons e assim por diante.

A distin¢do é de natureza meramente pratica e serve
para uma primdria classificagio da poesia em géneros lite-
réarios, mas oferece ocasiio para enunciar a revoluciondria
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verdade que ao valor intrinseco da arte o meio especifico é
indiferente.

De fato diz (11): ... “Na realidade nio ha nada de
comum entre Homero e Empédocles com excegdo do verso;
e por isso, aquele seria justo chama-lo poeta, enquanto que
a éste ndo poeta, mas fisidlogo... portanto o metro nio
¢é suficiente para o reconhecimento da poesia assim como
a cor ndo é suficiente para reconhecer a pintura. Isso quer
dizer que nao se é poeta pelo metro ou pintor pela cor. Mas
pela mimese, ou seja, pela possibilidade de criagao”. Vinte
e cinco séculos mais tarde, B. Croce manifestara conceito ana-
logo, escrevendo: “Distingdo das artes, poesia, musica, pin-
tura e assim por diante, presta servigo pratico sé para a clas-
sificacdo, o que quer dizer para a consideracdao ab externo
das obras de arte, mas ndo vilidas frente a4 simples reali-
dade de que téda obra tem sua prépria fisionomia e tédas
a mesma natureza, porque tddas sdo ao-mesmo tempo poe-
sia, ou se se prefere dizer, todas sdo musica ou pintura e
similares” (12). Mas a pesquisa sdbre os meios nio revela
ainda o que seja a mimese e em que reside o seu valor: des-
cobre-se apenas que para especificar tal valor o meio é in-
diferente. Examinemos por isso na segunda parte da afirma-
¢do a que classifica as artes segundo os objetos (13):

“Ora, segundo os objetos, a mimese se pode efetuar
reproduzindo as pessoas que agem. E estas pessoas nido po-
dem ser mais que nobres ou ignébeis — porque os dois uni-
cos critérios sobre os quais se funda a diversidade dos carac-
teres pode-se mesmo dizer que sejam sempre ésses, e todos
os homens de fato diferem no cariter enquanto sdo virtuo-
SOS ou nao-virtuosos; os poetas imitarao portanto os homens
melhores do que nés ou piores que nés ou como nés. As-
sim fazem os pintores ... e também na orquéstrica, na aulé-
tica e na citaristica se podem dar tais diferengas; e assim na
arte da palavra, seja prosa sejam versos ... Por exemplo,
Homero revelou personagens melhores que nés, Cleofon
iguais a nés, Egemon de Tarso, o primeiro que escreveu pa-
rédias ... piores que nés” (2-1448 a 5).

Devemos, como é légico, entender a distingdo entre
virtude e ndo-virtude, nio segundo os critérios da moral co-
mum, quase nunca os heréis da tragédia sao, neste sentido,
exemplos de virtude mas sdo “os melhores”, visto que se des-
tacam por alguma excepcional qualidade, ou virtude, da mul-
tiddo. Os numerosos intérpretes que comentaram essa famo-
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sa passagem podem estar divididos, por comodidade de es-
tudo, em duas grandes categorias, realistas e idealistas.

Dizem os intérpretes realistas que se deve entender por
ser objeto da mimesc a realidade, e que o prazer da mimese
deriva do reconhecimento da perfeita correspondéncia entre
imitagdo e coisa imitada. Citam, para sufragar a sua tese, o
capitulo IV, que trata da origem da poesia e onde, entre
outras coisas, se lé: “... essas mesmas coisas que na natu-
reza nio podemos olhar sem desgdsto, se em vez disso noés
as contemplemos, em suas reprodugdes artisticas, mormente
reproduzidas o mais realisticamente possivel, nos produzem
deleite; como por exemplo as formas dos animais mais re-
pugnantes e dos cadédveres ... De fato, o prazer que experi
mentamos em ver as imagens das coisas deriva justamente
de que, olhando atentamente, nos sucede descobrir e reco-
nhecer o que tdéda imagem represente ... e se porventura
nao se tenha visto antes, ao vivo, o original, ndo serd por
certo a sua imagem ainda que lhe seja a imitacdo fiel, que
nos proporcionara delecite, mas nos agradara a exatidio da
execugao, o colorido ou qualquer outra coisa do mesmo gé-
nero” (4-14486-10).

Nesse ponto intervém os intérpretes idealistas objetan-
do que, em mais pontos da Poética, Aristételes discute de
uma realidade que transcende a contingente e que existem ar-
tistas que superam o proprio modélo imitando as coisas nao
como elas sao, porém como deveriam ser, que “o belo cons-
ta de grandeza e de ordem” (7-1450 b 38); “o poetizar é pré-
prio daquele que recebeu da natureza, ou um temperamento
entusidstico e exaltado; uns pela sua natureza ductil e plas-
mavel, outros pelo éxtase que os acomete” (17-1455 a 35);
que “na tragédia se deve introduzir o maravilhoso; na
epopéia pode ser admitido até o irracional, que ¢ de onde
o maravilhoso principalmente deriva (24-1460 a 14); que “Ho-
mero nisto € superior a todos os outros poetas aos quais en-
sinou como se devem dizer mentiras e conseguiu tornar agra-
davel até o absurdo” (24-1460 b-40), e que “o impossivel veros-
simil é de se preferir ao possivel nao-crivel” (24-1460 a-25).

Portanto, segundo os idealistas, a mimese exprime nao
a realidade bruta, mas aquela forma ideal que é a realidade
libertada de todos os acidentes, livre das contingéncias que
lhe impedem o seu manifestar-se puro e perfeito; portanto
nio imitagdo mas revelagio do eterno no transitério,. do per-
manente no contingente, enfim, idealizagdo e transfiguragéo
da realidade.
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A interpretagdo idealista é sem duvida finissima e de
grande sugestio mas corre o perigo de trair todo o pensa-
mento filoséfico de Aristoteles, dando uma interpretagio pla-
tonica da arte, supondo alids da realidade fisica e contingente
o mundo das universais idéias, de modo que a fungio da arte
seria a de redescobrir a perdida e oculta pureza dessas idéias.

Concepgdo esta que repugna a todo o pensamento aris-
totélico.

Nio nos resta sendo examinar a terceira parte da de-
finicdo, que relaciona a poesia aos diversos modos de mi-
mese. Diz o texto:

“Existe uma terceira diferenca que consiste no modo
pelo que os objetos possam ser imitados. De fato, dado que
sdo iguais os meios da imitagdo e iguais os objetos, o poetu
pode todavia imitar de duas maneiras diversas: e isto €, ou
em forma narrativa — e nesse caso éle pode assumir perso-
nalidades diversas, como faz Homero, narrando em pessoa
prépria, permanecendo o mesmo sem nenhuma transposicao
— e, ou em forma dramaitica: e entdo sdo os atéres os que
representam diretamente a agdo inteira como se fossem éles
mesmos OS personagens viventes e operantes” (3-1448 a-18).

Estamos ja em condigGes de dar uma definicio da mi-
mese e de tirar uma série de conclusées de uma atualidade
operante sdbre as nossas idéias estéticas mais atualizadas so-
bre o espeticulo.

Propomo-nos fazer notar de imediato que a distribui-
cdo aristotélica divide a poesia em duas grandes categorias,
em dois modos de ser: a que narra, e a que representa, ou
seja, a épica — e, em nossos dias, a lirica, o romance, o ci-

nema, a pintura, etc., — e a dramatica que se serve dos até-
res “como se fossem éles mesmos personagens viventes e
operantes”.

Chamaremos, por comodidade de defini¢do, as artes
que pertencem 2 primeira categoria “artes histéricas”, visto
que nos deixam um documento — livro, quadro, filme, etc.,
passivel de verificacdo e repeticdo no tempo; as outras, “ar-
tes viventes” ou “atuais”, como o espetaculo teatral, a inter-
pretagdo musical, a danga, a pantomima e assim por diante
(14).
Isto leva a concluir que o texto do poeta ainda néo é
teatro, sendo literatura dramdtica — arte histérica —, do
mesmo modo que uma partitura ndo é ainda musica, mas
“musica em potencial”; e que a arte de espeticulo — “arte
viente” — se regera por leis que sdo diversas e auténomas e que
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sdo as que regem a sorte do texto dramaitico; ilustrar-se-da
claramente as diferengas entre cinema e teatro e nos servira
para estabelecer certas constantes entre texto e espeticulo
que até agora nao eram de todo claras.

Como se vé&, a distingdo é de uma riqueza insuspeitével:

bastem-nos por ora estas breves referéncias, reservando-nos
um tratamento bem mais amplo nos capitulos seguintes; por
ora voltemos a definicdo do conceito de mimese nos limites
indicados por Aristételes.
’ Ele afirma que sdo objeto da mimese as personagens
em agdo, superando assim a limitaco dos géneros literarios,
indicando que o melhor modo de representar uma agio é o
modo dramatico e que a ésse devem tender também 2s outras
formas da arte (15). Também a época; por isso Homero se
destaca em exceléncia entre os outros poetas épicos porque
se afasta o mais da “narracdo” dos fatos — poesia ndo ¢é
histéria — e se aproxima o mais possivel da “representagio”
daquilo que acontece, da vida, no momento mesmo em que
acontece (16). Um fato que sucede histdoricamente torna-se
matéria de poesia quando se concebe nio como fato acon-
tecido mas como podendo acontecer ainda numa atualidade
de presenca entre a intuicdo do poeta e a sua expressio, se-
gundo as leis do verossimil e do necessério, que sdo o reflexo
da realidade em seu manifestar-se.

Mimese € portanto a representacdo de um processo de
vida manifestado pela visio do poeta do modo mais vivaz e
concreto. Nao é imitagdo da realidade — tese realista — nem
a universalizagdo da realidade — tese idealista — mas € a
criacio de uma realidade que concretamente se manifesta,
uma verdadeira e prépria atividade criadora do espirito. Imi-
tagdo, mimese, no sentido aristotélico, ¢, em suma, manifes-
tacdo de um ritmo vital — expressdo na obra de arte — que
nasce, se desenvolve e conclui seguindo a sua lei; (“que nds
sentiamos e reconheciamos continuadamente ser a mesma lei
que abria em nosso espirito os intervalos sucessivos € nos
marcava as esperadas pulsagdes, até o ritmo nao tivesse
alcangado o seu ponto extremo e fechado o seu-arco”) (17).

Objeto da mimese ndo é portanto o conhecimento do
real ou do universal, mas a criagdo de um “universal concre-
to" que traga em si os infinitos aspectos da vida em seu per-
pétuo fluir.

Isto quer dizer mimese.

A estética contemporinea ndo foi muito além ou, pelo
menos, ainda nio foi capaz de criar um névo conceito de tdo

prestigiosa irradiagéo. -
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Mito e Ator. Continuemos a andlise da definigio que
Aristdteles nos da da tragédia, tnica forma de trazer a luz
todas as conseqiiéncias que mais nos interessam.

Portanto: “ tragédia é mimese de uma agdo séria
e completa em si mesma, de uma certa extensio; numa lin-
guagem embelezada por varias espécies de embelezamentos,
mas cada um em seu lugar nas diversas partes; em forma dra-
matica e nao narrativa i

Fiquemos aqui: estamos na definicio do mito. De fato,
o mito, a fabula, outra coisa ndo ¢ que “uma agio séria e com-
pleta em si mesma”. Mais adiante lé-se: “eu entendo por mito
uma série de atos e de fatos” ... (6-1450 a-4) ... “ora, dado
que a mimese é feita por pessoas que agem diretamente, se-
gue-se antes de tudo que um dos elementos da tragédia de-
verd ser a disposi¢io material do espctaculo; depois vem a
composi¢do musical e terceiro, a linguagem” (6-1449 b-33).

Esta ultima afirmacio é para nés de extrema impor-
tincia.

J4 vimos que mimese € criacdo de um processo de vida,
criagdo do universal concreto; pois bem, o responsiavel por
tal criagao ¢ o ator, ao mesmo tempo instrumento e fim da
atividade dramatica, sem cuja presenga o processo ndo poderia
efetuar-se e a mimese, portanto, realizar-se.

Discutiu-se por séculos se a atividade do ator devia ou
nao ser considerada uma arte, chegou-se a castigos corporais
e a excomunhées ¢ ndo se tinha em conta esta verdade tao
claramente afirmada por Aristételes, que “mimese é feita por
pessoas que agem”, ou sejam, os atdres; e nds sabemos também
que qualquer atividade que se responsabiliza por um meio
expressivo, por uma linguagem que lhe ¢ prépria, é arte.

Unica e exclusivamente ao ator pertence a possibilidade
de mediacdo entre poeta e cOro; sem éle o teatro nao existe.

Missdo, como se pode ver, altissima, confirmada tam-
bém pelas outras palavras da célebre defini¢do onde reza que
“um dos elementos da tragédia devera ser a disposi¢do ma-
terial do espeticulo” e com isso se afirma que tragédia, como
teatro, ndo como literatura dramatica, é sé mimese de uma
ac¢io materialmente feita por pessoas que agem.

Ha quem possa gostar de uma tragédia sentado em
sua poltrona no recesso de seu estidio, mas isto ndo ¢ tea-
tro; ha quem possa até, diz Aristételes, sofrer a catarse
sem a necessidade do espeticulo, mas através da sua simples
leitura, mas isto também ndo é teatro porque faltara sempre
aquela particular condigio de que toéda tragédia depende: a
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manifestacdo daquela particular agio de que é mimese o
mito, que € o elemento principal de qualquer obra dramatica,
o principio e como a prépria alma da tragédia.

E que nido se refira unicamente a agao implicita a toda
tragédia (que logicamente por si pode excluir a necessidade
do espetaculo, uma vez que é obra de arte em si realizada
como literatura dramadtica), mas que se refira 2 agio mani-
€estada, ao espeticulo, deduzimo-lo também da afirmagio
“que um dos elementos da tragédia devera ser o espeticulo”.

Parece que Aristételes atribuia uma “poténcia” ao texto
literario que sdmente realizard a sua plenitude de vida no
“ato” do espetaculo, podendo-se portanto postular o axioma
de que téda auténtica obra de teatro deve conter em si esta
possibilidade, esta poténcia, éste especifico teatral, uma vir-
tude de teatralizagio que a distinga de qualquer outra com-
posicdo literdria também se escrita em forma dramitica e
nao-narrativa.

Linguagem aberta, portanto, a dramatica em oposigao
a linguagem fechada da lirica?

A busca désse especifico teatral, dessa virtude, sera
uma das nossas preocupagdes futuras, quando trataremos do
texto dramdtico em particular; por ora, voltemos ao exame
do mito.

Por enquanto, diremos que o mito é a composicdo e a
disposi¢do dos fatos numa obra de arte. Sécrates dizia que
fazer poesia nada mais é que criar fabulas. Nem interessa a
definicio conhecer a origem désse material mistico que
pode vir da tradi¢do, da histéria ou da livre invencio do
" poeta (18); o unico que interessa é que mito é mimese de
uma agdo de uma certa extensdo desenvolvida segundo a re-
gra da verossimilhanga e da necessidade.

Sébre a Lei do Verossimil e do Necessdrio. Tal regra
que vemos aparecer pela primeira vez e que esta na base de
todo o realismo aristotélico exprime a necessidade de uma
coeréncia na obra de arte, coeréncia que mais tarde se cha-
mou “unidade de agdo”, tinica lei sdbre a qual efetivamente
se discute em toda a Poética, afirmando-a essencial para o
mito (19) e a que condiciona também a extensdo material
da obra dramitica.

Qual a duragio ideal de uma obra no tempo do espe-
téculo?

Aristételes ndo fixa limite de tempo horirio mas afir-
ma que o mito deve ter uma extensdo tal, capaz de ser cla-
ramente compreendido por um tnico olhar do principio ao
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fim:... “e, através da séric de casos que consccutivamente se
desenvolveram um depois do outro, segundo a lei da verossimi-
lhanga e da necessidade, seja possivel (aos personagens da
agdo) passar da felicidade a infelicidade, ¢ desta aquela. Eis um
limite suficiente para o tamanho de uma fabula tragica”
(7-1451 a-II).

Isto significa que as agdes do mito ndo devem suce-
der-se apenas cronologicamente, como sucede na histéria ou
numa biografia, mas devem ser conseqiiéncia uma da outra,
ou necessariamente inevitaveis, ou naturais e verossimeis.

Dai se deduz que a duragio ideal de um espetaculo se
refere apenas a virtude da mimese, & capacidade de duragao
do poeta e dos intérpretes e nao depende, ou nido deveria de-
pender, de causas externas a poesia.

A lei da unidade de agdo deriva da distingdo que faz
Aristételes entre histdria e poesia, notando que a histdria
expde aquilo que sucedeu realmente, enquanto que a poesia
expde o que pode acontecer, uma trata do particular, a outra
do universal, ou seja, do que pode acontecer segundo as leis
do verossimil e do necessirio; e enquanto que a poesia deve
constituir um todo organico, completo em si, a histéria pode
dispensar esta unidade interior, bastando-lhe a sucessdo cro-
nolégica dos fatos acontecidos dentro de uma unidade tem-
poral, alheia a qualquer relagdo de causa verossimil e neces-
saria, porque a unidade da poesia é tdda interior.

Dai resulta que a histdéria se limita a expor o que ja
aconteceu, ou seja, fazendo uma constelagido passiva, narran-
do cruamente o fato em seu esquema cronoldgico; a poesia
apresenta o fato em sua agdo, no desenvolvimento de suas
possibilidades, numa coeréncia de movimentos e concentra-
¢oes das partes, reproduzindo um verdadeiro ato de vida.

A histéria portanto se refere ao particular (tal fato
aconteceu a tal personagem num momento preciso de tem-
po), enquanto que a poesia se refere ao universal (tal fato,
acontecido a tal personagem, ndo importa em que série de
tempo, pode sempre acontecer numa relagdo de causa veros-
simil e necessdria).

O que a poesia representa, o mito, é uma unidade tao
coerente e conseqgiiente que nada se lhe pode mover ou tirar
sem comprometer o conjunto. “O mito, dado que ¢ mimese
de uma agdo, deve ser mimese de uma ag¢do que seja unica
e tal que constitua um todo completo; e as partes que a com-
pdem devem ser coordenadas de tal modo que, deslocando-se

112



ou suprimindo-se uma, todo o conjunto resulta como que
incoerente e quebrado” (8-1451 a-31).

& Visto que ha muita diferenga entre ocorrer um
fato em consegiiéncia de outro — Poesia — ou ocorrer sim-
plesmente depois de outro” — Histéria (10-1452 a 21).

E pela verdade da poesia, do universal, nio interessa
que o poeta use o material oferecido pela tradigio ou inven-
te seus mitos, interessa apenas que sua obra de poesia seja
um ato de vida, um vivo e perfeito organismo, onde todos
os clementos que o compdem sejam indispensdveis uns aos
outros por interna e necessaria coeréncia.

Néao entramos nas outras partes da Poética que tratam
da unidade e coeréncia do mito, da peripécia, de reconheci-
mento, etc. ..., porque achamos que se referem a interésses
estranhos por ora ao nosso estudo.

Catarse. Passamos, portanto, ao exame da tltima parte
da defini¢ao da tragédia, onde se estabeleceu o Famoso con-
ceito de catarse: “tragédia é mimese de uma agio séria e
completa em si mesma ... a qual, mediante uma série de
casos que suscitam piedade e terror, tem por efeito levantar
e purificar o dnimo dessas paixdes”.

A primeira observagdo que salta aos olhos € que a tltima
parte da definicio da tragédia aparece de improviso, sem pre-
paragdo prévia nem posterior esclarecimento, introduzindo o
conceito de que a tragédia subentende uma necessiria comu-
nhio da parte do espectador — ou do leitor — que participa
de tal forma das paixdes narradas pelo mito, provocadas pela
série de casos que suscitam piedade e terror e pelo espeta-
culo cénico, que de sua [inal libertagdo e purificagdo o espi-
rito recebe um prazer, objeto e fim imediato de qualquer
tragédia.

Logo, em seu primeiro significado, catarse quer dizer
prazer, libertagdo, satisfagdo, purificagdo. E s6?

Das intmeras interpretagdes que foram elaboradas em
térno a catarse, nds podemos destacar duas séries de opi-
nides que, de certo modo, representam tddas as outras:

a primeira, que afirma ser catarse uma solugdo “anes-
tésica”- provocada por um grupo social cujas paixdes orgids-
ticas, excitadas e desenfreadas pelo exaltado contacto cole-
tivo, vém a ser purgadas de seu delirio mediante uma tera-
pia, operada por, meio artistico; )

a segunda, que afirma ser a poesia criagdo de paixdes
e mimese de vida que tem por fim um prazer que nao ¢ in-
telectual mas sentimental e, em ultima instancia, moral: mas
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de uma moralidade que é prépria da obra de arte, que con-
dena o feio como imoral; e portanto ser a catarse a verossi-
mil e necessdria solugido da tragédia.

Somos de opinido que o conceito de catarse nao sé
encerra as duas interpretagdes citadas como também apre-
senta outras novas, como por exemplo a solugdo épica de
B. Brecht, que exige na obra dramatica um fim estético e
moral ao mesmo tempo, produzido nio ja por uma hipnose
coletiva, mas por um renovado senso critico do espectador
que encontrara a sua satisfacio — edoné — nesse prazer cri-
tico.

Tanto para Aristételes como para Brecht, a finalida-
de da tragédia vem colocada neste objetivar-se das paixdes,
nesta retomada de consciéncia dos préprios sentimentos por
parte do espectador, enfim, no afastamento produzido pela
luz critica final; sé que para Aristételes isto acontece como
solugdo de um necessario processo criativo (tudo é compre-
endido e queimado na obra de arte), enquanto para Brecht
o processo tem que se verificar no decorrer do espe-
taculo (fato éste que obriga a postular uma posterior co-
munhio, extrateatral, em que o texto se transforma em mero
veiculo, “num instrumento de luta ideolégica para melhorar
o homem e modificar o mundo”, e que constitui o fundamental
equivoco, em sede estética, da teoria do teatro épico.

Seja-nos consentido citar uma exemplar pdgina de W.
Goethe que, com admirdvel intuigdo, assim definiu o concei-
to de catarse:

“0 autor tragico ndao deve apenas excitar paixdes e
abandonar a si mesmo o homem assim excitado; mas deve
operar sob o espirito dos espectadores de tal forma que a
série dos afetos, habilmente despertados e apagados, levada
ao seu dpice e, tornada excessiva, ndo deve no fim interrom-
per-se sem motivo, s6 para que a acdo do drama chegue a
fim, mas ter uma conclusdo geral, que se impde ao especta-
dor, como necessaria, como a solu¢gdo de um trecho de mu-
sica. Que se trata aqui de uma necessidade estética, torna-se
evidente téda vez que um autor tragico peca grosseiramente
contra éste preceito, quando nos faz sair do teatro com uma
dissonancia de sentimentos ndo resolvida, ou de um modo
geral, com um sentimento que nido tem cardter precipuo da
conclusdo necessaria. Em tais casos, dizemos que a obra nédo
tem solugdo ou que tem uma que nao ¢é satisfatéria. Esta
auséncia de satisfagdo ndo se limita em observdr que a agao
¢é exteriormente completa ¢ nio hd nada a acrescentar-lhe.
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Muitas vézes a agdo, considerada em seu aspecto meramente
pragmadtico, estd de todo terminada sem que por isso se ma-
nifestem na paisagem sentimentos excitados por aquela agio e
ndo se conclui em regra segundo o contratempo do coragio”.

Com clara evidéncia Goethe, nesta pagina, reassume e
conclui o pensamento de Aristételes: se a dificuldade de téda
mimese € o prazer — que ¢ de naturcza diversa segundo o di-
verso género de cada obra de arte, a catarse serd o prazer
proprio da tragédia.

Em que consiste ¢ em que reside o fim désse prazer
causado pela mimese?

Examinemos o mito do Edipo-Rei de Sofocles, consi-
derado por Aristdteles como a tragédia ideal e exemplar.

Pavoroso terror paira sobre Tebas, devastada por uma
pestiléncia, castigo dos dcuses pelo ndo vingado assassinio
de Laio, o velho rei: ha alguém em Tebas que assassinou Laio
e éste, o assassino, deve expiar. Edipo, sucessor de Laio, in-
daga para descobrir a verdade. Interroga Tirésias, o cego sa-
cerdote, que a principio se recusa a [alar e, por fim, rogado,
instigado, ofendido por Edipo, revela que o culpado existe
e que é éle préprio, Edipo. O terror aumenta, a horrivel e
monstruosa verdade estd suspensa como um evento pronto
para precipitar-se. Por Jocasta, a viuva de Laio e agora es-
pdsa, Edipo vem a saber que o velho rei temia, segundo ha-
via profetizado um oraculo, ser morto por um filho que se
teria apossado do trono e ligado em injustas nipcias a pré-
pria mie. A suspeita entra no espirito de Edipo e ja ndo se
pode mais deter: por um mensageiro enviado a Corinto vem
a saber da morte de Polibo, que éle acredita ser seu pai; e
éle deveria alegrar-se porque morreu de enfermidade natural,
nio foi éle, Edipo, quem o matou; e¢ tampouco poderd con-
taminar-se com ntipcias com sua mae. Mas o terror cresce e
o mensageiro, para aplaca-lo, revela-lhe nao ser éle, Edipo,
filho de Polibo e que a mulher de Polibo ndo é sua mae. E
éle, horrorizado, compreendeu: éle nio escapou ao oraculo;
éle ¢é realmente o assassino de seu pai, éle realmente se con-
taminou com sua mae. A violéncia dessa luz o aniquila, éle
se cega e vai embora, mendigo, em exilio.

E nosso espirito, que com profunda angustia tinha
acompanhado ésses casos de piedade e terror, que se tinha
retesado no espasmo das paixdes, agora finalmente se desman-
cha, se relaxa com um sentimento de liberagdo que nos vai
recompor o equilibrio perturbado; a piedade nos conduzird
do terror a calma, proporcionando-nos a edoné, o prazer da
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lucidez consciente, encerrando assim um ritmo e recompon-

do uma ordem.
E se a finalidade de t6da obra de arte outra coisa nio

¢ sendo o centro de sua prépria concepgio, a plena atualidade
de sua natureza e de sua esséncia, o gesto para o qual tudo
converge; tal finalidade, que ¢ a concretizagdo ultima de um
processo vital — a mimese, serd também, uma vez reconhe-
cida, fonte de purificagdo, ou seja, de catarse.

Sdo éstes os pontos que nos era premente revelar na
Poética de Aristoteles; se, por enquanto, deixamos de lado
outros nio menos importantes, como o tratamento do mito,
da intriga, dos caracteres, etc..., ¢ porquec nNoOs reservamos
propé-los em momento oportuno.

ALBERTO ID’AVERSA

1 Henri Gouhier nos lembra, em As Duas Fontes da
Moral e da Religido, como Bergson isola o que éle chama uma
«fun¢do fabuladora na multiplicidade das operagdes, que o senso
comum confunde com a palavra imaginacdo®, «faculdade bem defi-
nida do espirito, essa de criar personagens cuja histéria nos con.
tamos a ndés mesmos». O exercicio dessa funcao é tao espontdneo
que Bergson fala de um «<«instinto de fabular». Trata-se, portanto,
de uma exigéncia insita em nossa natureza, — L’oeuvre theatrale,
péags. 89-90,

2 N. Evreinoff afirma em O Teatro na Vida gque existe no
homem um instinto de <«teatralidade», que precede a consciéncia
estética e a religiosa, origem de tddas as artes. Por insuficiéncia
de investigacdo, o livro é mais um documento curioso que um en-
saio critico.

3 Para ser exato, 15 apenas da monumental edicdo cuida.
da por Immanuelis Bekkeri, Aristoteles, Graece, ex recensione.
Edt. Academia Regia Borussica, pags. 1.447-1.462.

4 Tanto que os capitulos fundamentais sio o 7.2, 8.2, 9.0
23.° que tratam diretamente do problema da Poesia independente de
qualquer submissio de géneros e de qualquer pratica artistica.

5 O problema devia ser obscuro e sem solucdo também
para Aristételes,

6 Inicia o capitulo (5-1449 a 35) dando-nos uma definicdo
da comédia que é interessante reproduzir, seja porque quase sem.-
pre se estuda $Omente aquela famosissima da tragédia, seja porque
poderia oferecer motivos de reflexdo sdbre a natureza do cdémico
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e sObre aquéle particular género de comédia que costumamos cha-
mar comédia de caracteres:

«A comédia é imitacdo de pessoas mais vulgares que o co-
mum, mas ndg vulgares por uma qualquer espécie de feitira (ou
fisica ou moral), mas (por aquela espécic que é o ridiculo: porque)
o ridiculo é um aspecto especial do feio. O ridiculo é como qual-
quer coisa de equivocado e de disforme, sem ser entretanto moti-
vo de dor ou de dano. Assim, por exemplo, para ndoc sair do ar-
gumento de que tratamos, a mascara comica: que é qualquer coisa
de feio e como que transtornado, mas sem dor».

As palavras entre parénteses sdo introduzidas por Manara
Valgimigli (como integracdo provivel de versdes incertas ou desa-
parecidas), de cujo excepcional comentdrio nos servimos. (Bari,
Laterza, 1934).

7 <O objetivo da arte dramaitica, cujo fim, tanto no inicio
como agora, foi e é de apresentar, por assim dizer, o espelho A na-
tureza; de mogtrar a virtude as suas proprias feicdes, a sua ima.
gem a vergonha ¢ 3 idade e ao corpo do tempo sua forma e sua
marca», Hamlet, 3.° ato, cena 11.

'8 E costume traduzir diretamente do grego ¢mimesis» com
0 unico térmo de «imitagao». Isto ndo é de todo exato porque, exa-
minando o significado que essa palavra assume nos diversos au-
tores gregos e, posteriormente, as suas multiplas acepc¢des nos la-
tinos, notamos que com frequéncia vale por <representacio, figu.
racao, copia, reproducdo, ctc.>, em geral, sindnimos nao sé6 da
palavra imitacdo mas de uma graduacdo tdo extensa, que podem
mudar completamente o valor da frase. Por ésse motivo, preferi-
mos adotar, sempre que for possivel, o térmo <mimese» como 0
que mais se presta a revelar tal complexidade de valores.

9 J.L. Borges, um dos mais importantes ensaistas da lite-
ratura contemporinea, chega até a afirmar o paradoxo que tddas
as idéias — até as mais originais, até as que parecem ser as mais
pessoais — pertencem a um patriménio comum (no fundo, o reino
platonico dos universals) e que o poeta é s6 um casual meio
maidutico de que se serve o acaso para reveld-las ao mundo (In.
quisiciones, Emece. B. Aires).

10 <«O ator épico deve aprender a copiar, preceito ésse
proibido nas atuais escolas dramaticas, com a desculpa de que isso
smata a personalidade». — Le théatre dans le monde, III, UNES.
CO, pag. 23).

11 2-11476b/16

12 Bianco e Nero n.0 10, Roma, 1948.

13 Facamos notar que todos os exemplares fornecldt_)s por
Aristételes sio bascados na tragédia, por éle considex;ada o tipo da
arte literaria em seu desenvolvimento e transformagdo e cuja bre.
vidade, no confronto do poema épico, oferece a vantagem de uma
maior concentracio poética segundo o critério de verossimilhanca
e necessidade. (9.451/b-36) .

14 A idéia de chamé-las artes viventes ou atuais nos é su-
gerida pela leitura de uma pag, dos Cahiers de Charles du Bos, on-
de, a propdsito de uma interpretacdo de Isadora Duncan, assim
escreve: «...nestas dancas tudo € ndvo, estnmul_ante. tonico e
talvez se possa encontrar nelas um modo de filosofia que seria a
arte vivente» (17 fev. 1909). <

15 23, 1462 b-12.

16 4, 1448 b 35-24, 1460 a 6-¢ 1451 b 30
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17 M. Valgimigli, Introduzione alla Poética, op. cit.,, pag. 37.

18 Confrontar o capitulo 18 onde se discute das quatro di-
versas espécies de tragédia.

19 Sabe-se que as outras duas unidades «de tempo e de
lugar», que, com a <unidade de acgdo», formaram a famosa lei das
trés unidades dramaiticas, ponto.de-partida e motivo para téda uma
preceptistica critica, foram extraidas pelos teéricos italianos do
Renascimento, principalmente por Castelvetro, de certos trechos
da Poética que ofereciam pretexto normativo (24-1459 b-26 e cap.
7-8-23). Castelvetro, como observa justamente J. E. Spingarn, de-
duziu a lei das trés unidades do conceito de que téda a regra dra-
matica <«se deve fundar sObre a representacdao cénica e sdbre as
exigéncias do teatro. Ora, o palco € um lugar circunscrito e a fa-
bula deve ser representada dentro déle num periodo de tempo li.
mitado pelas necessidades dos espectadores; désses dois fatos de-
duziram.se as duas unidades de tempo e de lugar» (V. E. Spingarn,
La critica letteraria nel Renascimento, pag. 96, Bari, Laterza.)
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