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Exorcista de demonios que pacifica as paixdes, que junta as
soliddes, o teatro — exatamente porque torna o irreal mais
verdadeiro que o real — faz de nossos mais vagos sonhos, de
nossas mais difusas aspiragdes, de nossas mais inconscientes
necessidades, ndo mais testemunhos de impoténcia ou de fugas
estéreis, mas um trampolim para uma humanidade mais licida e
mais violentamente davida de sua propria realizagdo.

Pierre-Aimé Touchard
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Introducio.

A proposta deste trabalho € investigar os recursos dramaticos
que conferem a obra literaria o carater tragico, mediante a analise de Frei Luis de

Sousa. Iniciaremos o contato com a teoria sobre a tragédia, partindo da Poética de

Aristoteles, comego obrigatorio para qualquer estudo sobre a dramaturgia. Na

seqiiéncia, sempre exemplificando com a obra de Almeida Garrett, trataremos das
proposi¢cdes de Hegel que, na obra Estética - Poesia, aprecia e atualiza algumas
das teses aristotélicas e de outros tedricos mais recentes.

O interesse pelos assuntos tratados neste trabalho surgiu quando.
apo6s a leitura do Frei Luis de Sousa, obra dramatica filiada ao Romantismo
portugués, reconhecemos nela semelhancas estruturais com a tragédia grega
primordial, estudada sistematicamente pela primeira vez no tratado de Aristoteles.
O aparente anacronismo da obra garrettiana, concebida numa época
reconhecidamente avessa a inflexibilidade dos classicos, motivou-nos a pesquisar
o caso. Com este intuito, investigamos obras criticas tanto sobre o drama
portugués quanto sobre o tratado aristotélico. Concluimos, pois, pela procedéncia
relativa de nossa primeira impressdo, ao verificar que a pega Frei Luis de Sousa,
estruturalmente, se equipara as tragédias gregas, mas delas se distancia
ideologicamente e também quanto a constru¢do das personagens, agora investidas

de uma profundidade subjetiva estranha ao carater dos agentes da tragédia antiga.
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Prosseguindo nas pesquisas, notamos que as afirmagdes
constantes da Poéfica, caracterizadoras da a¢do tragica, desdobraram-se,
permeando outras teorias, as quais aproveitavam, ainda que retlexamente. seus
termos, ao estabelecer diretrizes para uma obra dramatica eficaz. Dentre elas,
percebemos que a de Hegel se destaca, a medida que incorpora e revitaliza os
conceitos e os elementos tragicos identificados na Poética, especialmente no que
se refere a dialética teoria dos conflitos. cuja génese, entendemos. ja se encontrava
em estado embrionario na definicdo aristotélica da tragédia.

Da analise paralela das teorias de Aristoteles e de Hegel intere-
se a transformacdo progressiva das obras dramaticas, desde as primeiras, descritas
nos apontamentos aristotélicos, até as romanticas, consideradas “modernas™ pelo
filosofo alemdo. Com base nestas duas teorias dramaticas, localizaremos a obra
Frei Luis de Sousa na trajetéria evolutiva do género tragico. assemelhando-a ora
com a tragédia grega primordial, ora com os postulados da dramaturgia romantica,
da qual € contemporanea.

Com tal estudo, pretendemos lancar luzes sobre este texto

portugués do século XIX, considerado unanimemente a obra-prima da

dramaturgia portuguesa romantica, qui¢a de todas as épocas, a qual, embora tenha

sido brindada com inumeras analises, ndo recebeu ainda, segundo nosso
conhecimento, uma leitura detalhada, tendente a explicitagdo do cardter tragico
com fulcro nas teorias aqui levantadas.

Além de Aristoteles e Hegel, outros estudos sobre o tragico

serdo considerados, como os de Etienne Souriau, Albin Lesky e Frederich

AVA
cm 1 2 2 4 5 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



Schiller, sempre que houver neles subsidios para a melhor compreensdo dos
mecanismos tragicos postos em funcionamento por Garrett.

Sem duavida, entre os brasileiros, a competente andlise de
Alfredo de Carvalho sobre a Poética, os estudos sobre dramaturgia de Renata
Pallottini, e as obras classicas de Anatol Rosenfeld, Segismundo Spina, Décio de
Almeida Prado e Benedito Nunes muito contribuiram para que penetrdssemos
seguramente no mundo aa dramaturgia.

Também foram fundamentais para a apreciagdo do corpus,
trabalhos criticos sobre Garrett ¢ sobre o Frei Luis de Sousa, dentre os quais
destacamos os de Fidelino de Figueiredo. Oscar Lopes e Antonio Saraiva.
Joaquim Ferreira e o de Wolfgang Kayser. o qual analisa detidamente a peca
garrettiana.

Para fazer jus a proposta. dividiremos o trabalho em dois
momentos. I[nicialmente, faremos uma explanacdo preparatéria, introduzindo os
assuntos que serdo abordados na parte analitica. Comegaremos com o historico da
Poética, resumindo seus termos e demonstrando sua influéncia nos estudos sobre
a tragédia. Na seqiiéncia, daremos uma breve noticia sobre Garrett, sua época e 0

restante de sua obra teatral, para contextualizar o estudo do Frei Luis de Sousa. A

partir desse ponto, passaremos a parte analise dos elementos estruturais da

tragédia, objetivo central deste estudo, aplicando a pega garrettiana os postulados
da Poética em didlogo com os estudos de Hegel e com teorias mais recentes.
Trataremos de questdes como a problematica essencialmente

tragica, mimese artistica, identificacio das partes constitutivas da tragédia,
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primazia, partes e desenvolvimento do enredo, identificagdo das unidades,
predicados dos caracteres e caracteriza¢do do heroi tragico.

Finalmente, verificaremos em Frei Luis de Sousa a incidéncia
dos conflitos previstos na teoria hegeliana. sempre os relacionando com as
posi¢cdes aristotélicas. Completaremos a analise estrutural proposta com a
explicitagdo dos mecanismos produtores de catarse. concluindo pela natureza
tragica do Frei Luis de Sousa.

O objetivo ndo ¢ demonstrar mais uma vez a vitalidade das
teorias aristotélicas, nem repetir tudo quanto ja se escreveu sobre a peca de
Garrett, mas dar um contributo aos estudos sobre as razdes por que uma peca ¢
esteticamente funcional e produz efeitos psicolégicos nos receptores.

Nao pretendemos afirmar que haja uma formula tGnica capaz de
levar uma peca ao sucesso, 0 que seria absurdo. Apenas mostraremos alguns
recursos que, comprovadamente, favorecem o acerto de uma obra de arte
dramdtica, tanto no aspecto estrutural, que ¢ medular, como tematico. também
responsavel pelo resultado de qualidade.

Com relagdo ao contetdo. observaremos que Garrett preenche
de modo inovador a estrutura tragica primordial, subjetivando os caracteres e
interiorizando os contlitos. Incorpora a obra elementos da mundividéncia
romantica, evocando a problemadtica da moral. da honra e da f€ crista descritas por
Hegel na obra Estética: a arte cldssica e a arte romantica.

Se comprovarmos o acerto de Garrett, estaremos afirmando a

possibilidade da fusdo entre o antigo e o novo, entre a estrutura classica
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plasticamente impecavel e o contetido, mais profundamente subjetivo, introduzido

pela visdo de mundo romantica. Ressalte-se. desde ji. que consideramos os dois

blocos estéticos ndo como movimentos literdrios litigantes, mas como forcas
reciprocamente dependentes na oscilagio pendular eterna da arte e da alma
humana, que a enseja. Tais forgas, assim como as variagdes do proprio espirito.
ndo se anulam. mas sdo passiveis de uma sintese, necessaria para a eficdcia

dramatica de uma composi¢do artistica.
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Capitulo I - A permanéncia da Poética nos estudos sobre a tragédia.

A Poética de Aristoteles € antiqliissima e, por isso, poderia
parecer anacrdnica a realizagdo de mais um trabalho sobre as questdes nela
suscitadas. Contudo, os mais de dois mil anos que pesam sobre ela ndo a tornaram
defasada, pelo contrario, a Poética ainda ¢ o ponto de partida necessdrio para
aqueles que desejam ingressar nos estudos sobre dramaturgia.

Tal primado € irrefutdvel ndo sé por ter sido a primeira obra
significativa na tradicdo, mas, especialmente. pelo fato de a argumenta¢do
aristotélica influenciar de modo persistente as teorias posteriores. Uma avalia¢do
precisa da importancia dessa obra é a de Benedito Nunes que define a Poérica
como “a mais recuada e duradoura matriz da teoria da literatura” (Nunes, 1993. p.
)

A primeira tradug¢do latina ¢ de Guilherme de Morebeke,
publicada em 1278. No Renascimento, a Poética passa a ser intensivamente
estudada e traduzida. A Itdlia foi se firmando como o ber¢o das discussdes
teéricas procedentes da Poética, as quais, segundo Spina, resultaram “na
constru¢do do grande edificio classico” (Spina, 1967, p. 48). Toda a estética
classica fomentada na Italia no século XVI baseou-se no pequeno tratado de
Arist6teles, amplamente debatido, tanto no aspecto filolégico quanto no tedrico.
Francesco Robortello, em 1548, publica em Florenga uma interpretacdo da

Poética, traduzida para o latim e comentada. Segismundo Spina afirma ser este o

primeiro trabalho a fixar a importancia da obra de Aristételes, a partir do qual
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suscitou-se um amplo movimento critico ao redor do tratado grego. o que
influenciou sobremaneira a formag¢do do pensamento literario da Europa
renascentista. Entre 1550 e 1570, a Poética passa a ser largamente traduzida.
difundindo-se as questdes tedricas levantadas por Robortello (Spina. 1967, p. 49).
Também com o reoclassicismo francés, especialmente com Corneille e Racine. a
Poética entra em pauta, influenciando os mentores do movimento, embora nio
tenha havido ali um grande interesse por traducdes e edi¢des. enquanto que as
italianas ja eram abundantes. Em Portugal. segundo Spina. ndo houve uma
tradicdo de estudos sobre a Poética, j4 que o maior interesse por obras da
antigliidade greco-latina ocorreria sé no século XVIII e recairia sobre a Arre

Poética do latino Horacio, sempre comparada- a de Aristoteles, pois ambas

representam os estudos poéticos da antigiiidade cldssica. Spina, citando Eudoro de

Sousa (Aristoteles - Poética, p. XV), afirma que a primeira traducdo portuguesa
(direta do grego) da Poética ¢ andénima e ocorreria apenas no final do século
XVIII (Spina, 1967, p. 52).

Com a dramaturgia de Shakespeare, alguns cianones da tragédia
grega, mencionados na Poéftica, retornaram a pauta, sO que parcialmente
modificados. O autor inglés atingiu um alto grau de dramaticidade, embora nem
sempre seguisse as unidades aristotélicas. Renovou tematicamente as pegas,
voltando-se um pouco para a mimetiza¢gdo do contexto vigente, sem com isso
prejudicar a universalidade de sua obra.

O Romantismo e seu projeto de libertagdo formal propugnaram

pela reforma geral da estrutura dramatica o que se traduziria numa ruptura com o
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antigo, com o rigido e, portanto, com os postulados do drama classico grego. A
proposta romantica visava a abolicio dos canones normativos estipulados pela
tradi¢do e reconhecidos por Aristoteles em sua Poética. O objetivo era viabilizar
uma dramaticidade sentimental, burguesa ¢ mais viva, uma tragédia doméstica,
assemelhada ao drama social fazendo incidir numa mesma pec¢a elementos
tragicos e comicos. A nova ordem postulava uma transforma¢do total no género
dramatico. o que ocorreria a partir do século XIX . com a recusa da pureza dos
geéneros e das regras classicas.

Em meio a este panorama estético inospito, no Romantismo
portugués, Garrett, com seu Frei Luis de Sousa. constitui um caso especial, pois
reabilita as regras aristotélicas quase que totalmente. Embora engajado
tematicamente no Romantismo portugués, o drama, pela identidade estrutural com
os ditames da teoria da tragédia preconizada por Aristoteles, afasta-se com
sucesso dos arroubos dessa época, 0 que, a priori causa uma certa estranheza,
dada a famosa polaridade entre o espirito classico e o romantico, sempre
reconhecidos como o par mais antitético dentre os movimentos literarios.

E certo que houve inimeras tentativas de reimplantagio das

regras aristotélicas nas idas e vindas do fazer dramatico, atitude que deu vida a

varias tragédias espelhadas nos canones da antigiiidade. Dentre elas, o resgate que
Frei Luis de Sousa faz da tradigdo, restabelecendo os elementos tragicos
teorizados na Poética ¢ de um rigor tal que convida ao tragado de veio

comparativo.
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A Poética.

1.1. Biografia de Aristoteles.

Em 384 a. C., nasce Aristoteles em Stageira, na Calcidice,
regido dependente de Maceddnia. Filho de um médico distinto. fica 6rfido. dissipa
seus bens e, apds consultar a um ordculo. parte para Atenas em 367266 a. C., para
se tornar filosoto. Ingressa na Academia Platonica e ali permanece por vinte anos.
Em 347 a. C., apos a morte de Platdo, Aristoteles deixa Atenas, indo para Asso.

Em 344/ 43, reside em Mitilene e, depois. parte para Pela, onde se torna preceptor

de Alexandre. filho de Filippe da Macedonia. que se tornaria Alexandre. o

Grande, ascendendo ao trono de Macedénia em 336 a. C. Em 333 a. C..
Aristoteles retorna a Atenas, onde funda o Liceu, depois chamado a escola dos
peripatéticos. Durante 13 anos, dedicou-se ao ensino ¢ a elaboracdo da maior parte
de suas obras. Com a morte de Alexandre, em 323 a. C., teve de fugir a
perseguicdo dos democratas atenienses. refugiando-se em Calcis, Eubéia, ilha do
mar Egeu, onde morre em 322 a.C. (Dicionario Oxford de literatura cldssica, p.
55).

Viarias posigdes filosoficas da época confluem em Platdo e
Aristoteles e seus escritos sdo fonte de todo o pensamento posterior. O mérito
maior de Aristoteles € ter estudado, com rigor metodoldgico, uma vastiddo de
campos, dedicando-se a todas as manifestacdes do conhecimento humano.

Abordou logica, metafisica, filosofia da natureza, teologia, psicologia, filosofia
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humana, politica, fisica, ciéncias naturais, entre outros, enfeixando as teorias dos
filésotos antecessores.

A tradicdo dos estudos sobre as obras aristotélicas tende a
distinguir seu trabalho em dois tipos de composicdo: as exotéricas e as
acroamaticas. As primeiras eram dirigidas ao publico, redigidas, ao que se supde,
dialogicamente ¢ se perderam ao longo do tempo, restando delas apenas alguns
fragmentos. As acroamaticas eram escritos cientificos ou filosoficos. destinados
aos alunos do liceu e compostos tendo em vista um auditério de discipulos. Essas
produgdes representam a quase totalidade dos trabalhos preservados e apresentam-
se em forma de pequenos tratados. muitos deles arrumados de forma a
constituirem as séries que integram o Corpus Aristotelicum. Nele. apresentam-se
distribuidos os tratados com uma fei¢cdo enciclopédica e os mais diversos assuntos

¢ problemas sdo analisados, considerando-se as sugestdes e propostas de outros

pensadores. O Corpus Aristotelicum gozou, sobretudo a partir da Idade Média, de

grande prestigio em conseqiiéncia de seu cardter sistematico, erigindo Aristoteles
a categoria de grande autoridade em matéria filosofica e cientifica. Seus escritos
tornaram-se uma doutrina de validade intemporal e abrangéncia universal O
Corpus Aristotelicum organizou-se da seguinte maneira: Organon; uma série de
tratados sobre o mundo fisico, composta de Fisica, Sobre o Céu, Sobre a
Geragdo e a Corrupgdo, e Meteorologicos, O tratado da Alma; Historia dos
Animais; Metafisica; Etica, Politica, Retérica e, finalmente, a Poética, da qual

restou apenas fragmento (Aristoteles, 1999, p.p. 9-11).
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Dentre os escritos aristotélicos, interessa-nos a Poética, estudo
sobre as ciéncias do fazer, em que Aristoteles analisa sistematicamente a obra de
arte e estabelece uma teoria da tragédia que influenciou, diretamente, o teatro do
Renascimento, o teatro classico francés e. reflexamente, toda a dramaturgia
posterior, enunciando conceitos como mimese, catarse ¢ teoria das unidades, esta
altima observada rigorosamente até o século XVIII, embora, de fato. Aristoteles

tenha se referido expressamente apenas a unidade de agdo.

1.2. Histérico e resumo da Poética de Aristoteles.

W.D. Ross, comentando o interesse que a obra de Aristoteles
desperta, salienta que “Ninguna de sus obras ha atraido la atencion de un
conjunto mas brillante de intérpretes, vy ninguna ha sido objeto de discusiones
mas agudas” (Ross, 1957, p. 393).

Embora ninguém conteste a importdncia da Poética, o leitor
menos avisado se ressente da sua estrutura fragmentdria que dificulta a frui¢do da
leitura.

Rostagni (1945, p. XIX) diz que o carater acromatico da
Poética “risulta in modo indiscutibile dalle condizzioni di forma e di stile” por

ser esquematica, sumdria, € por ndo obedecer a uma ordem rigida exterior,

marcada por “riprise e sviluppi di argomenti non previsti, imbarazzato di

parentesi e di anacolutti, pieno di sottiensi, di elissi, di brachilogie” (Rostagni,

1945, p. XIX).
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Estas op¢des de forma e estilo, com retomadas e
desenvolvimentos de argumentos imprevistos, subentendidos e elipses
comprometem a obra no aspecto da progressividade, tornando-a, didaticamente,
embaragada. Tal fato explica uma certa restrigdo a ela relativa, por parte dos
espiritos  mais superficiais. Todavia, ¢ possivel sistematizar as questdes,
colocadas na obra de forma pouco ordenada com a viveza e as oscila¢des da fala.

Outra circunstancia complicadora € a fragmentacdo do texto da
Poética. Segismundo Spina diz que a Poética, traduzida para o siriaco apenas no
século VI, a esta altura. ja teria perdido a sua 2° parte. pois o que chegou até nos
versa apenas sobre a tragédia e, acidentalmente, sobre o poema épico (Spina.
1967, p. 47). Alfredo de Carvalho da como exemplo da fragmentagdo o fato de
Aristoteles apresentar o efeito emocional provocado pela tragédia. mas silenciar
sobre o efeito da comédia. Aponta, ainda, a omissdo do estudo da poesia lirica
(Carvalho, 1998, p. 21). A informagdo € relevante, pois, em alguns momentos. o
analista da Poética detecta lapsos de sentido e de continuidade inexplicaveis. Tais

imperfei¢des poderiam, supostamente, ser justificadas pelo desaparecimento

alegado de partes integrantes do todo. Para que o inventdrio das idéias aristotélicas

sobre a poesia fosse cabal, necessaria seria a observagdo completa de seus
postulados. Contudo, como tal ndo é possivel, sempre havera controvérsias, o que
€, do ponto de vista cientifico, sobremaneira proveitoso.

Além da fragmentagdo, outro Obice se opde a fruicdo da Poética
na atualidade. Trata-se da plurissignificagdo que adquiriram alguns termos nela

expressos, em decorréncia da evolugdo da critica literaria. Para compreender bem
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a questdo, ndo se deve perder de vista a idade da obra e o fato de ter havido, ao
longo dos séculos, uma reutilizagdo dos termos propostos por Aristoteles. A obra
remonta talvez a 353 a C., tempo em que a literatura ainda nio tinha, obviamente.
o desenvolvimento que veio a ter € os gé€neros literarios praticados eram
incomparaveis com os da atualidade. Assim. por exemplo, o sentido da palavra
“poesia”, incorporado na Poética, ndo se confunde com a significacdo atual. o
mesmo ocorrendo com a palavra mito e outras tantas. conforme veremos.

Outro aspecto a ser considerado diz respeito a interpretacdo de
alguns conceitos-chave, os quais constituem verdadeiros enigmas para o analista
mais incauto. fato que leva a conclusdes precipitadas ¢ a ambigtiidades.

Afora estas pequenas confusdes terminologicas. as quais geram

alguns percalgos no estudo, reconhece-se. forcosamente, a importancia do que

ficou preservado da obra. A Poética  inspirou inimeras teorias, umas
corroborando seus termos, outras estabelecendo antagonismo com eles, mas o fato
¢ que, em todo estudo sobre a tragédia, o germe da teoria aristotélica avulta. ainda
que reflexamente, tanto que ela é chamada por alguns de “biblia” da tragédia.

Assim, desde a antigiiidade, andlises e comentdrios concluem
pelo reconhecimento de sua importdncia, embora notem uma evolugdo interna
com o implemento ao longo de sua produgdo.

Ha cinco tradugdes portuguesas da Poética. Uma andnima, do
século XVIII, a de A. Pinto de Carvalho, a de Jaime Bruna, a de David Jardim

Junior e a de Eudoro de Sousa. Utilizaremos no trabalho, exceto quando houver
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ressalva, esta ualtima, na edicdo de 1966, por incluir introdu¢do, comentdrios e
apéndices, e por ser, a nosso ver, bastante cuidadosa.

O tratado divide-se em 26 capitulos. nos quais Aristoteles faz
reflexdes sobre a origem e natureza da comédia, da epopéia e da tragédia.
propondo uma teoria detalhada desta ultima. Define ¢ classifica elementos da
linguagem, expondo problemas criticos e solu¢des, sobretudo no que se refere aos
poemas de Homero.

Passaremos ao resumo dos assuntos tratados na Poética. com
base no excelente trabalho de Alfredo de Carvalho (1998, p.p. 18.19), obedecendo
a ordem dos capitulos nela estabelecida, a fim de que se tenha uma idé€ia
aproximada dessa obra:

Capitulo I - A poesia e as suas diversas espécies. quanto ao

meio. objeto e modo.

Capitulo II - A poesia quanto ao objeto da imitagdo.

Capitulo III — A imitagdo, como narrativa e como drama.

Etimologia de “drama” e “comédia™.

Capitulo IV — As causas originais da poesia: o desejo de imitar ¢
0 aprazimento em ver as imitacdes. Referéncia também a
harmonia e ao ritmo como integrantes da poesia. Histéria da
tragédia e da comédia.

Capitulo V — Natureza da comédia.
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Capitulo VI — Defini¢do da tragédia. Suas partes componentes:
enredo, cardter dos personagens, pensamento, elocugdo,
melodia e espetaculo cénico.

Capitulo VII — Caracteristicas do enredo.

Capitulo VIII — A unidade de acdo e o principio da economia
artistica.

Capitulo IX — A diferenca entre poesia e historia. (? particular ¢
o universal. A causalidade real ou aparente.

Capitulo X — O enredo com agni¢do e peripecia, chamado

“complexo”’, e 0 “simples”. que ndo tem essas caracteristicas.
D q

Capitulo XI — As trés partes do enredo: peripecia. agni¢cdo ¢

cena do sofrimento.

Capitulo XII — Divisdes da tragédia: prologo. episodio. e€xodo.
canto coral (que inclui o parodc e o estasimo).

Capitulo XIII — O heroi tragico e a singularidade do enredo.
Capitulo XIV — As fontes do terror ¢ da compaixdo. Os enredos
miticos tradicionais.

Capitulo XV — O carater dos personagens: qualidades
necessarias. O principio da causalidade no desenlace. O
enobrecimento na imitac¢do.

Capitulo XVI — Os diferentes tipos de agnigdo.
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Capitulo XVII — Prescrigdes aos escritores de tragédias.
Comparagdes entre os tipos de episddio na tragédia e no poema
¢pico.

Capitulo XVIII - A complicagcdes e o desenlace. Quatro
espécies de tragédia. O maravilhoso e¢ a verossimilhanca. O
papel do coro.

Capitulo XIX — O pensamento ¢ a retorica. A elocucdo ¢ a
representacdo cénica.

Capitulo XX — Partes da elocucdo.

Capitulo XXI — As palavras estranhas e as modificadas. A
metafora.

Capitulo XXII — Caracteristicas do estilo.

Capitulo XXIII — Comparacdo entre a tragédia ¢ o poema épico.
Capitulo XXIV — Os episodios e a extensdo no poema épico ¢ na
tragédia.

Capitulo XX V- Erros essenciais e erros acidentais na poesia.
Capitulo XXVI - Superioridade da tragédia sobre o poema

€épico.

Interessardo especialmente a este trabalho as partes da Poética

em que se da a investiga¢do fenomenolégica das origens da tragédia, a indagagdo

filosofica que nela existe acerca da esséncia do tragico e os elementos estruturais

que a compdem.
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2. Relagdes entre Aristoteles e Hegel.

Importante também, para o estudo da tragédia, ¢ conhecer a obra
de Hegel, cujas teorias tém muita afinidade com as de Aristoteles. Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, filosofo alemdo, nasceu em Stuttgart em 1770 e morreu em
1831. Foi professor de Filosofia em diversas universidades até tornar-se
catedratico de filosofia na Universidade de Berlim em 1818. Publicou diversas
obras como 4 Vida de Jesus, Fenomenologia do Espirito, Enciclopédia das
Ciéncias Filosdficas, Principios da Filosofia do Direito, as quais repercutiriam e
ainda repercutem vigorosamente no panorama filosofico. Sua Logica Dialética e
sua Estética sdo marcantes estudos filosoficos-sobre os quais se assentam
inimeros estudos contemporaneos. Na Estética. abrange todos os assuntos
relacionados a arte ¢ dedica um volume a literatura, cujo subtitulo ¢ poesia. Nessa
obra, entre outros assuntos, teoriza detalhadamente sobre a poesia dramatica,

analisando-a em seus principais aspectos. Caracteriza o drama como obra de arte

poética, enuncia seus principios e relaciona a obra de arte teatral com o publico.

Hegel divide a poesia dramatica em géneros, identificando suas
fases conforme a evolucdo histérica e estabelece os principios da tragédia, da
comédia e do drama, diferenciando a poesia dramatica antiga da por ele chamada
de moderna (romantica).

O aspecto mais destacado da Estética — Poesia € que Hegel
estabelece ali uma consistente teoria dos “conflitos” baseada numa nova

possibilidade de aplicagdo do método dialético a agdo teatral. Esse € o ponto que
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‘mais nos interessa 2 medida que observamos uma relagio entre essa concep¢io

tedrica e os estudos de Aristoteles. A idéia da colisdo de vontades dirigidas a um
determinado objetivo. que Hegel aplica a tragédia, ja havia sido intuida por
Aristoteles, para quem a tragédia era “imita¢do de uma acdo de cardter elevado™.
Mas o filésofo grego ndo se referia a “qualquer tipo de a¢do”, conforme seus

comentadores mais recentes reconheceram pela analise conjunta de seus escritos.

A *“acdo” a que Aristoteles alude é especifica. E aquela movida pela vontade

humana, que s6 pode ser livre (como completou Hegel) e que se caracteriza pela
intencdo. Dessa acdo, ainda segundo Aristoteles. adviria uma “mudanca de
fortuna™ provocada por erro, e ndo por malvadez do cardter (da personagem), que
deveria ser um sujeito “melhor” que a média das pessoas. Entdo. se para
AristOteles, no tragico, boas pessoas, com vontade livre e dirigida para um fim
“mudam de estado”, logicamente, sofrem reveses na busca de seus objetivos. pois
a transformacgdo da fortuna para pior pressupde o enfrentamento mal sucedido de
uma dificuldade (conflito). Alids, a agdo tragica, segundo Aristoteles. fundamenta-
se na catarse, que ocorre quando o herdi sofre, e nos causa o terror e a piedade.
S6 sofre o sujeito que estd diante de um obsticulo qualquer que o impede de
entrar em consonancia com o objeto de seu desejo, ou seja, quem enfrenta uma
espécie qualquer de conflito.

Portanto, Aristoteles ja pressupunha a existéncia de objetos que
obstassem a realizagdo dos objetivos premeditados pelas personagens tragicas, os
“obstaculos™, que causariam os conflitos. Hegel desenvolveu tal pressuposto. As

dificuldades, que culminariam no “n¢” da intriga aristotélica, quando se dd o

AVAVAL

AVA
2 5 4 5 6 7 unespw 11 12 13 14 15

16

17



passo para a mudanca de fortuna, nada mais sdo do que as “colisdes” hegelianas

em estado embriondrio.

[sso posto, importa-nos flagrar os pontos de convergéncia entre
as teorias da tragédia dos dois filosofos, apontando para o aproveitamento ¢ a
evolugdo da teoria aristotélica, promovidos pelos estorcos de Hegel, o que
faremos sempre por meio da aplica¢do das teses na obra de Almeida Garrett.

Antes disso, contextualizaremos o Frei Luis de Sousa. para
verificar o impacto que o movimento romantico lhe causou. compreendendo.
assim, os motivos pelos quais, em certos momentos. distancia-se da formula

tragica primordial.
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Capitulo II - Garrett e 0 Romantismo Portugués.

1. O Romantismo portugueés.

De modo mais estrito, conforme tem sido difundido. o
Romantismo portugués compreende o periodo de 1825 a 1865. tendo como
marco inicial 0 poema Camdes de Garrett ¢ encerrando-se com a chamada
Questdo Coimbrd. Por outro lado, como também ja se tem afirmado. o
romantismo. mais que uma escola ou movimento literdrio, ¢ um estado de alma
universalmente constante. que se opde a atitude classica. caracterizada pelo
primado da razio sobre a emog¢ao.

Em Portugal, Romantismo ¢ a designacdo de um longo periodo
através do qual se desdobraram progressivamente os ideais primeiros da estética

romantica. Desse modo mais amplo, o Romantismo pode ser compreendido como

época da historia e da cultura portuguesa cujo termo inicial se deu em 1770, desde

0 movimento conhecido como pré-romantismo, e perdura até nossos dias com a
evolucdo de seus postulados, permeando o Realismo, o Simbolismo e o
Modernismo, de modo a impregna-los com a expansdo das forgas irracionais e do
informalismo, em detrimento da limpidez racional e das normas estéticas
rigidamente formuladas em ades@o ao gosto classico.

O movimento romantico, especialmente em Portugal, ndo se
encaminhou tanto quanto noutros lugares para os exageros ultra-romanticos. Ao

contrario, o Romantismo portugués foi influenciado pela formagdo classica de
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seus principais expoentes. Salvo dispersas excegdes, caracterizou-se por ser um
romantismo voltado para os acontecimentos ocorridos na patria, fomentando uma
tomada de consciéncia histérica, adequada aos fendmenos culturais da nagdo.
Portugal era um pais humilhado, saudoso das glorias passadas e tinha as
esperangas acalentadas por escritores inspirados em fatos historicos exaltativos da
patria. Alguns acontecimentos, como a Revolugdo Liberal de 1820, a emigracdo e
a vitoria sobre os miguelistas, explicam essa fisionomia peculiar do movimento
em confronto com o de outros paises europeus.

A literatura, assim, passou a integrar o rol das tarefas civicas,
funcionando como meio de convencimento e ac¢do, estratégia pedagdgica para

propiciar o renascimento da na¢do.

1.2. A evoluciio literaria de Garrett

Entre os que contribuiram para o éxito da literatura romantica
em Portugal, destaca-se a figura de Jodo Batista da Silva Leitdo de Almeida
Garrett, escritor portugués que, como avaliou Massaud Moisés, era um romantico
em espirito, em ideal e em a¢do politica sem, contudo, abandonar completamente
a tradi¢do neoclassica em que se formou.

Segundo Moisés, os escritores desse periodo, em especial

Garrett, aderiram ao novo movimento em meio a uma contradi¢do intransponivel,

que permanecera por muito tempo, entre a formac¢do emoldurada pela estética

classica e as novas diretrizes do Romantismo revolucionario (Moisés, 1960, p.
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128). Garrett faz parte da segunda geragdo romantica (com relagdo ao movimento
europeu), encabegada pelos nascidos entre 1788 e 1802. Vive o movimento, desde
a juventude, conscientemente. E contemporineo de Byron, Atterbom, Lamartine,
Schopenhauer, Stendhal, Balzac, Hugo, entre outros.

Em Portugal. Garrett, juntamente com Alexandre Herculano e
Castilho, participou do chamado “primeiro momento™, imprimindo seu nome nio
apenas na historia da literatura portuguesa em sentido estrito, mas no panorama
politico-social da nagdo.

Nascido em 1799, no Porto, Almeida Garrett recebeu uma

educagdo eclética, cultivando o gosto pelo folclorico, possivelmente  por

influéncia, em sua infancia. de duas criadas, o que repercutird mais tarde em sua

obra, na criacdo das suas personagens, como ¢ o caso do empregado Telmo Pais.
Em 1809, aos dez anos, em razdo das guerras napolednicas, Garrett acolhe-se na
ilha Terceira, com sua familia, e ai recebe ensinamentos tracados dentro da
doutrina cldssica, pelas maos de dois tios, o Dr. Jodo Carlos Leitdo e o drcade D.
Frei Alexandre da Sagrada Familia. Ingressa no curso de Direito em 1816, em
Coimbra, ocasido em que comeca a se empolgar pelos ideais liberais. A partir dai,
Garrett, que precocemente manifestara interesse pela literatura, inicia sua
produgdo poé€tica e dramatica de fundo arcddico, levemente influenciado pelas
tonalidades de um romantismo que principiava consolidar-se. Entre 1818 e 1823,
escreve 0s poemas que irilam posteriormente formar a Lirica de Jodo Minimo
(1829). Sua primeira obra dramatica é Lucrécia (representada em 1819) seguida

de Mérope (1818), que seria representada apenas em 1841. Seu primeiro trabalho
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impresso € um hino patridtico (Porto, 1820). Em 1921, escreve Retrato de Vénus e
a tragédia Catdo. Casa-se com Luisa Midosi e, depois de formado, torna-se
funcionario do Ministério do Reino. Por for¢a da Vilafrancada, asila-se na
Inglaterra. Esse contato com a cultura inglesa marcou sobremaneira seu espirito e
repercutiu em sua obra, influenciada especialmente pela leitura de Byron e Walter
Scott e pelo teatro de Shakespeare.

E na Inglaterra que o espirito romantico o empolga de modo
irreversivel. Posteriormente, vive na Franga como correspondente e esboca seus
primeiros poemas romanticos, com os quais ira favorecer o surgimento do

Romantismo em Portugal.

Dessa época sdo os poemas narrativos historicos Camdes
(1825) e D. Branca (1826). Em 1826, regressa a Portugal e se torna jornalista
politico, publicando dois jornais constitucionalistas e liberais: o Portugués, que

redigiu em colabora¢do e o Cronista, redigido sozinho. No mesmo ano, compos

para as elei¢des uma Carta de guia para eleitores em que trata da opinido publica,

das qualidades para deputado e do modo de as conhecer. Em 1827, participa da
redagdo do jornal o Chaveco Liberal, da ala esquerda., voltando ao exilio. em
1828, ano em que publica 4dozinda. Em 1829, publica Lirica de Joao Minimo, o
tratado de filosofia pedagdgica da Educagao e, em 1830, Portugal na Balanga da
Europa. No ano seguinte, participa do jornal O Precursor. Em 1936, funda O
Portugués Constitucional. Em 1845, publica 0 Arco da Sant’Ana em dois
volumes, o segundo em 1850. De volta a Lisboa, separa-se de Luisa Midosi e, em

1837, enamora-se de Adelaide Deville, falecida em 1841, que lhe dd uma filha
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espiria, morta precocemente. Segundo alguns criticos do Frei Luis de Sousa, o

impacto desse drama familiar teria relagdo com o desfecho tragico da personagem

Maria de Noronha. Em 1838, publica Um Auto de Gil Vicente; D. Filipa de
Vilhena em 1840; o Alfugeme de Santarém, em 1842 e, em 1843, sua obra-
prima, o Frei Luis de Sousa, estando, entdo, no auge de sua maturidade literaria.
Ainda em 1843, cscreve sua autobiografia Universo Pitoresco, 0 romance As
viagens na minha terra. publicado em 1846 ¢ o tomo [ do Romanceiro e
Cancioneiro Geral (os outros dois tomos sairdo em 1851). Em 1845, escreve
Flores sem fruto e, em 1853, publica Folhas Caidas. considerada sua melhor obra
em poesia. Em 1848. escreve a pe¢a a Sobrinha do Marqués. Em dezembro de
1854. quando morreu. aos 55 anos, terminava a novela Helena. que foi publicada
em 1871.

A poesia garrettiana. segundo a critica dominante, embora tenha
com Folhas Caidas algumas virtudes, ndo foi, porém, a maior causa de seu
renome na histdria literaria portuguesa, o mesmo sucedendo com seus romances.
A consagracdo de Garrett como poeta genial, para ser justa, deve ser
compreendida pelo reconhecimento da sua capacidade dramatica, com a qual
impde um merecido apreco, ndo apenas pela extensdo de sua obra, mas também
pela qualidade estética que alcangou em alguns momentos. Sua relevancia entre os
intelectuais portugueses deve-se também ao fundo civico manifesto em sua obra,
responsavel pela difusdo de um sentido patridtico que despertou o povo portugués
da prostragdo.

1.3. Causas do insucesso da dramaturgia no Romantismo portugués.
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Embora o Romantismo, nos paises em que se instalou, tenha
vindo acompanhado de uma concentrada atividade dramatica, as produgdes
teatrais nem sempre foram de qualidade. Isto ocorreu porque a fusdo entre historia
¢ teatro, esteticamente, nem sempre deu bons resultados, constituindo o Frei Luis
de Sousa uma excecdo na dramaturgia lusitana.

A estrutura classica, embora veementemente verberada no
movimento romantico, revelou-se indestrutivel diante do insucesso de grande
parte dos dramas construidos sob a férmula da liberalidade formal.

O Romantismo. inflexivel ao desmerecer as regras do teatro

classico, nada punha em seu lugar, desfalcando a arte dramatica no quesito criacdo

de recursos teatrais. No dizer de Fidelino de Figueiredo: “o teatro romantico foi
de evidente inferioridade: a propria indole do romantismo era antagdnica a indole
dos géneros dramaticos” (Figueiredo, 1966. p. 371). Os recursos teatrais
postulados na época falhavam pela falta de objetividade e de concentragdo,
imprescindiveis ao sucesso dramatico. O exercicio muito livre da imaginacdo ¢ a
confusdo subjetiva, festejada pelo movimento, desfavoreciam as produgdes que
precisavam inegavelmente, e isto ndo foi superado, da regulamenta¢do
estabelecida na estética classica, conforme foi reconhecido na Poética de
Aristételes.

Os autores romanticos principiaram o combate ao cldssico com
o banimento das wunidades, o que por si so ja foi suficiente para quebrar a

organicidade das pecas dramaticas. Trataremos das unidades oportunamente, mas
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adiantamos, para maior compreensdo, que a unidade de agdo cldssica refere-se a
auséncia de enredos plurais, de modo que tudo o que se expde seja convergente ¢
necessario, dentro do sistema dramatico. A wunidade de tempo, mencionada na
Poética de maneira factual, determina que a tragédia deve se concentrar dentro de
um periodo de um dia ou pouco excedé-lo e a unidude de espago, também apenas
inferida da obra de Aristoteles, recomenda que ndo se representem situagdes
simultaneas. ocorridas em uma diversidade de lugares.

As regras de moderacdo e da ndo colocag¢do em cena de agdes e
fatos chocantes também foram desprezadas, e os palcos se tornaram cendrio para

assustadores derramamentos de sangue.

A variagdo espacial e a duragio do enredo estavam

condicionadas apenas a livre imaginacdo do artista. Desfilaram pelos teatros cenas
cadticas de toda ordem. Em poucas horas de espetaculo, passavam-se vidas
inteiras da infincia a senilidade. O fio do enredo era confuso. dificultando a
visibilidade una dos acontecimentos, as vezes passados em diversos locais, o que
confundia o publico ainda mais.

Fidelino de Figueiredo reconhece que a maior adversidade
enfrentada pelos dramaturgos era imposta pelo préprio gosto romantico, inclinado
para o extremo e para as grandiloqiiéncias. Observa-se uma deficiéncia por falta
de sobriedade na composi¢do, exagero nos atos, gestos, sentimentos € opinides,
caracteristicas dessa estética marcada pela exageragdo. Os assuntos prediletos do

teatro dessa fase eram as aberra¢des, o sinistro e o horrivel decorridos em noites




de assustadoras tempestades, assim como bondades inverossimeis e sacrificios
desproporcionais.

Ainda. segundo Fidelino de Figueiredo. o teatro romadntico que
aparecera em substituicio ao classico ndo cumpriu a contento seu mister,
deixando muito a desejar. Os romanticos, segundo o autor, ndo sabiam criar
personagens. Ou os concebiam “paladinos do Bem™ ou “campedes do Mal”,
ambos artificiais, incapazes de causar adora¢do ou revolta de modo a dividi-lo em
“extremo bem” e “extremo mal”, igualmente falsos (Figueiredo, 1946, p. 69).

Joaquim Ferreira, analisando a produ¢do dramatica do

Romantismo portugués, sublinha o fascinio que o teatro exercia sobre os

escritores, 0s quais supunham-se suficientemente capazes para mimetizarem. nos

palcos, os fatos sociais. Contudo, reconhece que resvalavam em pecas
ingenuamente fantasiosas, artificialmente inseridas em linhas esquematicas
primevas do teatro (Ferreira, s.d., p. 909). Acrescente-se, ainda, segundo o autor
que, no teatro romantico, “escreviam-se didlogos mais ou menos pomposos,
maquinavam-se conflitos mais ou menos emocionantes sem, contudo, latejar a
vida naquelas vds personagens —uns titeres movidos pelo autor, desprovidos de
indole propria” (Ferreira, s.d., p. 910).

Portanto, em Portugal, muito se produziu, principalmente na
esteira da reedicio das obras de Gil Vicente (1837), esquecidas desde a
Inquisicdo. Todavia, somente prevaleceram as pegas de vocagdo classica que
repetiam, de algum modo, a estética cultivada pela tradi¢do (Figueiredo, 1966, p.

371). Almeida Garrett encontrou, em meio a esse panorama desalentador, um
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caminho dramatico eficaz. porque soube conservar a atitude classica necessdria

para a eficacia da composicdo.

1.3. Influéncia de Garrett no teatro portugués.

Segundo Luis Francisco Rebello, a historia do teatro portugués é
recente (data de 1870), e conta com poucos estudos. O desinteresse pelo assunto ¢
atribuido, por parte da critica, a suposta inexisténcia de um teatro portugues
legitimo. Mas, conforme Rebello, essa idéia ndo ¢ correta, pois existe um teatro

portugués, pelo menos como tendéncia procurada, embora ndo se possa negar uma

influéncia estrangeira importante. A estrutura socio-econdmica portuguesa. ao

longo de oito séculos, nem sempre foi propicia ao desenvolvimento da arte
dramatica. que ¢ um fendmeno também comunitdrio, vinculado aos momentos
histéricos, sociais e politicos, tendo-se em vista que o teatro reflete a estrutura de
uma sociedade (Rebello, 1967, p. 9 e ss.).

Assim, ainda segundo Rebello, a dramaturgia portuguesa,
observada de modo global, ndo carecia tanto de talentos, mas de atmosfera. O
teatro, diferentemente do romance, ganha muito com a presenca efetiva do
publico, pois este ¢ “metade de um autor dramatico” (Rebello, 1967, p. 12).

Garrett, no prefacio de Um Auto de Gil Vicente, procura
discernir as causas da esterilidade dramatica portuguesa e conclui: “O teatro é um

grande meio de civilizagdo mas ndo prospera onde a ndo ha. Ndo tém procura os




seus produtos enquanto o gosto ndo forma os habitos e com eles a necessidade™
(idem, ibid).

Percebendo que o teatro ndo acontece sem a integragdo com o
publico, Almeida Garrett captou sensivelmente os anseios populares e,
notadamente com o Frei Luis de Sousa. despertou no povo portugués o fascinio da
dramaturgia, valendo-se de um assunto que revolvia a fundo a alma nacional.

As inovagdes da dramaturgia garrettiana, segundo escreveu
Fidelino de Figueiredo, em sua obra Historia Literdria de Portugal, estdo
calcadas em trés elementos fundamentais: “autores. atores ¢ publico™ (Figueiredo,
1966, p. 369). A afirmativa € pertinente, pois Garrett compds uma significativa
obra dramatica. além de incentivar, com prémios, novos talentos. Contribuiu para
a criacdo de uma escola de artes dramaticas, ¢ encabecou um movimento para a

valorizag¢io profissional do ator. Com melhores atores e melhores pecas, o terceiro

elemento, o publico, veio naturalmente a integrar a triade, essencial a fecundidade

da arte dramatica.

Fidelino de Figueiredo chega a identificar no teatro garrettiano
“uma tentativa pessoal servindo um grande intuito” (Figueiredo, 1956, p. 77).
Justifica-se a proposi¢do pelo fato de Garrett ter sido considerado um regenerador
do teatro portugués. Apos a revolugdo de 1836, estando no poder Passos Manuel,
o escritor € incumbido de planejar um modo de estruturar e impulsionar a
dramaturgia em Portugal. Recebe a missdo de criar um repertorio de pecas que
retratassem valores portugueses e estimulassem no publico o gosto pelo teatro.

Assim € que Garrett promove, em 1836, a Inspe¢do Geral dos Teatros e
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Espetaculos Nacionais e reforma o Conservatorio de Musica, agregando-se-lhe
uma Escola de Arte Dramdtica. Funda o Teatro de D. Maria II, inicialmente
chamado de Teatro Nacional, em 1846.

Sua produgdo teatral compde-se de obras que pretendiam fugir
da imitagdo e da tradu¢do do teatro estrangeiro a que se resumia o teatro portugués
da época. Havia um intuito de conferir identidade nacional as cria¢des lusas, por
meio de uma temdtica inspirada nos assuntos nacionais. Defendeu as fontes
genuinamente portuguesas, explorando os momentos historicos, sem, contudo,
fechar as portas ao trafego de influéncias advindo da ebuli¢do cultural européia.

As pecas de Shakespeare influenciaram sobremaneira Garrett na

criagdo de uma obra que afirma a possibilidade de coexisténcia entre o erudito € o

popular, o estrangeiro e o nacional, a tradi¢do e a renovagdo.

O Frei Luis de Sousa é um bom exemplar dessa engenhosidade,
corroborando a tese garrettiana segundo a qual “a literatura culta ndo deve perder
0 contato com a poesia popular e as formas populares de expressdo” (Lopes &
Saraiva, 1966, p. 685). Diante da funcionalidade da obra de arte, ou seja, do fato
de ela ser reconhecida ou ndo como algo adequado a algum fim, o Frei Luis de
Sousa afirma o meio-termo entre o engajamento de uma arte determinante de
relagGes morais, sociais e politicas e a arte pura, ou de efeito exclusivamente

estético.

O drama, na plena maturidade do Romantismo, foi proclamado
pela critica a obra-prima do teatro portugués. Garrett compds a obra regressando,

de modo aparentemente anacrdnico, € por iSso mesmo corajoso, as normas do




teatro classico grego, o qual, no século XIX, era moda esquecer, juntamente com
tudo o mais que aludisse a inflexivel fisionomia cldssica.

Segundo Jacinto do Prado Coelho. no Diciondrio de Literatura

(1983, p. 366), a doutrina estética que Garrett professou ndo era propriamente a do

romantismo escolar. melodramatico e piegas. Legou a literatura posterior.
fundamentalmente, uma amostra de equilibrio, semeado em sua atuagdo artistica
pelo emprego da dose justa dos ingredientes. Nesse passo, transparecem as
impressdes que o espirito cldssico lhe causou com a prevaléncia, em seus textos,
da racionalidade apolinea sobre os arroubos dionisiacos cultivados no pleno
Romantismo.

Em sintese, Garrett nio encontrou uma diferenca radical entre os
romanticos ¢ os drcades, como observaram A. Saraiva & O. Lopes (Lopes &
Saraiva, 1966. p. 681). Sua adesdo maior aos postulados do movimento
romantico verifica-se na afirma¢do da individualidade do homem e da
coletividade nacional, manifestada em sua literatura pela exaltagdo do folclérico e
do patriético. O contato com o erudito e a formagdo arcadica que Garrett recebeu
na [lha Terceira contrastam com suas vivéncias no Porto, onde se envolveu com
as tradigdes populares. Ambas as experiéncias determinaram sua intuigdo poética.

Garrett foi, pois, destinatirio de uma série de correntes
filoséficas e estéticas, cuja repercussdo é evidente em sua dramaturgia. Fidelino
de Figueiredo, sobre ele escreveu: “O fundo moral primario do cléssico algumas
vezes irrompeu até a superficie, coexistindo com o romantico” (Figueiredo, 1946,

p-44). O préprio Garrett reconheceu ndo ser nem classico, nem romantico (Braga,
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s.d., p. 86). Seu carater exprime um certo classicismo, marcado pelo estilo de
constru¢do, opg¢do lexical e ainda moderacgdo e decoro, tudo isso contraditorio com
impulsionismo romantico.

Sistematizar a personalidade artistica de Garrett, como ja se
comeca a intuir, € uma agdo preliminar complexa, pois envolve o rastreamento do
fluxo de duas correntes: a educagdo classica indelével que se lhe imprimiu ¢ a

interven¢do da atmosfera romantica em que procurou inserir-se. Mas. o esfor¢o

justifica-se. porque, para se tragar as linhas paralelas entre o texto tedrico de

Aristoteles e a obra de Garrett. importa visualizar, em Frei Luis de Sousa. a
Jjungdo bem sucedida da formula classica, atualizada e revestida com o idedrio
romantico.

Embora criticasse os modelos pré-constituidos, a obra
garrettiana (e especialmente o Frei Luis de Sousa) contradiz os seus protestos.
Sobre o esqueleto dramadtico inaugurado nas tragédias gregas germinais. Garrett
fez incidir uma tematica coetdnea ao movimento do século XIX, viva a ponto de
tornar Frei Luis de Sousa convincente e atemporal, proclamando, reflexamente. o
folego do texto aristotélico e a imprescindibilidade de sua manipulagio para a
critica moderna.

Na andlise do Frei Luis de Sousa, a consulta detalhada a obra
Poética de Aristételes ndo € apenas pertinente, mas fulcral. Embora séculos
separem uma obra da outra, e sejam elas frutos de movimentos animados por um
antagonismo visceral, Garrett ameniza essa dicotomia secular ao construir uma

tragédia romantica adequada aos moldes aristotélicos.




Frei Luis de Sousa, entdo, viabiliza a harmonia entre o fixo ¢ o
flexivel, a razdo e a emogdo, tanto quanto podem coexistir no espirito humano. e
faz ver como as caracteristicas do drama antigo, descritas nas teorias de
Aristoteles, sobrevivem a guisa de modismos peremptorios. Por forca dessa
criagdo, no Romantismo em Portugal, apenas a figura de Garrett avultou
dramaturgicamente, sem seguidores de talento compardvel. Outros dramaturgos
tentaram imita-lo, criando, todavia, um teatro de curto alcance, como salienta
Moisés (Moisés. 1960, p. 123). Entre eles estio Mendes Leal. ao introduzir o
dramalhdo histérico de origem francesa e peg¢as com o proposito de suscitar
terror; Ernesto Biester. Jodo de Andrade Corvo ¢ ainda Camilo Castelo Branco e
Jalio Dinis. Segundo Moisés, o teatro portugués reergue-se “gragas ao admiravel

esforco despendido por Garrett, a tal ponto que falar do teatro romantico significa

quase tdo-somente menciona-lo, analisd-lo e interpreta-lo™ (Moisés, 1960, p. 122).

Fialho de Almeida, citado por Rebello, chegou a afirmar, exageradamente, em
1871 que *“O portugués ndo tinha o génio dramadtico; nunca o teve” e concluia: “a
nossa literatura de teatro toda se reduz ao Frei Luis de Sousa” (Rebello, 1967. p.
11).

Preparando o estudo dessa obra, que veio a luz em 1843,
analisaremos, panoramicamente, a situa¢do do teatro garrettiano no Romantismo
portugués, com o fito de descrever a trajetoria de maturacdo do autor, quanto ao

emprego dos recursos dramaticos, até o seu dpice, em Frei Luis de Sousa.




2. Pecas garrettianas: tragédias e dramas historicos.

A afirmagdo difundida por parte da critica de que Garrett criou
o teatro nacional portugués & imprecisa, como bem salientou Figueiredo
(Figueiredo, 1946, p. 76). O teatro nacional € a “representacdo estética de um
povo, idealizagdo de suas tradigdes e crengas, expressio de seu sentimento
nacional” (idem, p. 77). Portanto, ndo pode ser criado por um unico autor. Sua

eclosdo depende de um movimento artistico plural em que estejam envolvidos

espectadores engajados e dramaturgos sensiveis as transformagdes historicas,

presos aos tragos distintivos que determinam as peculiaridades de um povo.

Garrett. merece, porém, o destaque de ter sido o iniciador do
teatro romantico portugués pela contribuicdo que lhe prestou, compondo dramas
historicos obedientes ao novo gosto, orquestrando uma agitacdo cultural
relacionada a dramaturgia e atuando. acertadamente, como critico dramatico.

O teatro de Garrett estd. assim como sua poesia, dividido em
duas fases: a cldssica e a romantica. Na primeira, estdo as tragédias Cardo (1822)
e Mérope (1841). As demais pegas seriam inseridas na fase romantica,
denominadas “dramas historicos”. Essa classificagdo é muito vaga e imprecisa,
considerando-se a ambigiiidade do termo “drama”, e o fato de Frei Luis de Sousa
ser mais precisamente uma tragédia, conforme demonstraremos.

Catdo (1822) e Meérope (1841) sdo considerados pela critica
exercicios por meio dos quais Garrett vai tateando o seu caminho dramatico. As

duas pecas imitam os modelos clssicos greco-latinos e renascentistas.




Marco Porcio Catdo (Roma? 234-149 a C.) foi o herdi que
inspirou Garrett nessa primeira tragédia. Catdo foi um dos grandes vultos da
antigiiidade. Era um homem de for¢a de espirito e cardter impressionantes.
Tornou-se um guerreiro corajoso, comandando o exército romano em varias
batalhas memoraveis. Era um defensor ecloqiiente das leis, as quais conhecia
profundamente e se tornou censor. o mais alto degrau da carreira politica. Sua

figura era o simbolo de uma época tumultuada por transformagdes politicas,

economicas, sociais e culturais. Catdo foi, para a Roma de seu tempo, a imagem

da luta e da dedicacdo obstinada a patria.

Joaquim Ferreira afirma que o teatro cldssico conseguiu reviver
através de pecas como Catdo, as quais. de -certo modo. ressuscitaram a
problematica politica inaugurada em Roma. O Catdo de Garrett ndo era um
exemplar isolado desses procedimentos. Desde Corneille ¢ Racine até Voltaire,
Mafei e Alfieri, foram trazidas a cena personagens tiradas da histéria de Roma
(Ferreira, s. d., p. 757).

O Catao de Garrett, inspirado no Cardo de Joseph Addison,
1713, caracterizou-se pela dicotomia “liberdade ou morte”. Seu objetivo claro era
glorificar a liberdade. A pouca originalidade da pega decorre do fato de ela ter
sido decalcada de Alfieri (Bruto Secondo) nas idéias, situa¢des e tom. Além dessa
circunstdncia, a pega de Garrett apresenta trechos que sdo apenas a tradugdo do
Catdo do escritor inglés Addison.

Para Fidelino de Figueiredo, Catdo desconsidera as personagens

femininas para melhor imitar a sociedade romana que colocava as mulheres em




segundo plano. Compde-se de cinco atos, em decassilabos soltos, que antecedem

a morte previsivel de Catdo. A peca é extensa demais para a agdo reduzida,

prejudicada pela auséncia de um conflito central (Figueiredo, 1946, p. 60 e ss).

As personagens principais sdo Catdo, o censor, — que aparece
apenas no segundo ato, apds terem sido proclamadas sua coragem e heroismo
pelas falas dos demais, — Marco Bruto ¢ Manlio. Moralmente, ndo ha diferenca
fundamental entre Bruto, Manlio, Catdo e seu filho Porcio. Assim. ao conferir a
Catdo uma supremacia com relagdo as demais personagens. Garrett procedeu de
modo forg¢ado e artificial. pois as outras personagens envolvidas na trama eram
equivalentes em virtude e coragem ao herdi. A complica¢do inicia-se com a
chegada dos emisséarios de César, o qual pretende tomar a cidade e é o pretexto
para que as personagens discursem sobre a liberdade. Seguem-se a preparacdo e
a defesa de Roma contra o tirano, a morte de Pércio e o suicidio de Catdo.

Embora apresentasse inumeras falhas. como personagens mal
construidas, sobre as quais a a¢do pesa artificialmente, sem a observancia das
regras necessarias de coeréncia. semelhang¢a e necessidade, e tivesse muitos
momentos incoerentes. como € o caso do suicidio de Catdo, que ao se matar
convence os companheiros a se salvarem para continuarem a luta, a peca foi bem
avaliada na época e chegou a ser considerada a melhor representagdo do género
com preocupagdes politicas em Portugal.

Sua celebridade deve-se a adequacdo ao espirito da juventude
liberal portuguesa de 1820. Catdo representava a primazia da lei (forma juridica

da razdio) sobre o poder pessoal representado por César. Catdo € moralmente
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superior ao tirano César, e também ao povo que ele lidera. Ndo se formulava,
portanto, a concep¢do de soberania popular, mas uma outra forma de poder
aristocratico, de cunho cldssico que ressurgira mais tarde na figura do nobre
portugués, Manuel, em Frei Luis de Sousa.

O Catdo de Garrett, escrito sob a impressdo da Revolu¢do do
Porto de 1820, tinha uma finalidade especifica: pretendia glorificar a grandeza
moral de Manuel Fernandes Tomas, soldado portugués chefe do combate, homem
que atualizava, em Portugal, as virtudes de Catdo. Nessa identidade, entre os dois
momentos histdricos (o da invasdo romana e o da revolucdo em Portugal) e entre
as duas personalidades (Catdo e Manuel Fernandes Tomas), reside a alma dessa
tragédia. Catdo encarna o amor & liberdade. a lutar contra o despotismo de César.
O que Garrett pretendeu foi encenar, disfargadamente, a luta de Fernandes
Tomas contra Beresford e o absolutismo.

Ja anuncia essa tragédia o heroismo, que vai ser a marca da

dramaturgia de Almeida Garrett. E possivel visualizar uma analogia entre o her6i

de Catdo, o precursor ¢ o Manuel do Frei Luis de Sousa pelo sentido patriético
que os domina, ambos combativos, tdo fortes que podem renunciar a bens e
interesses pessoais em prol de uma causa civica. O episédio do incéndio do
palacio, em Frei Luis de Sousa, em que Manuel queima, propositadamente, todos
os seus pertences em sinal de protesto pela possibilidade de ter de vir a hospedar
os portugueses traidores, inimigos da patria, representantes de Filipe II da

Espanha, € um exemplo dessa identidade entre os dois herdis garrettianos.




A tragédia Cardo apresenta, ainda. tracos de um
sentimentalismo pessimista que ira se consolidar em Frei Luis de Sousa,
especialmente, na personagem Madalena, sempre a temer por um futuro terrivel.

Lia Raitt, analisando Catdo, reconhece nele o exemplo do
comportamento patriotico, do moralismo, do auto-sacrificio, da obediéncia a lei

e da responsabilidade civica prevalecente sobre o individualismo:

Like Cato, Garrett’s play is a didatic, moralising work, teaching by
the illustration of exemplary behaviour. The message they share is that true
patriotism must be regulated by the dictates of reason and by the interest of the res

publica: obedience to the law and civic responsability must prevail over

individualistic reactions and feelings. (RAITT, 1983, p. 16)

O pendor patriético da pega pode ser notado no prologo:

Mas da patria infeliz o negro oprobrio,
Catdo ndo o ha de ver, - morre primeiro.
Ve-lo-eis, esse homem, o maior dos homens,

D’homem, de pai, de cidaddo deveres

Desempenhar romano,- e morrer homem [....] (Garrett, 1877, p. 62)

As virtudes morais, presentes nessa pega, ressurgirio maturadas
em Frei Luis de Sousa, embora em um contexto muito diverso. Em Catdo, a
relegacdo da dor pessoal em prol do bem coletivo tem seu cume na renuncia a

propria vida, encenada com o suicidio do heréi. Em Frei Luis de Sousa, a




renincia ndo chega a ponto da morte fisica, mas Manuel, ao queimar a propria

casa, afirma a primazia da patria sobre interesses particulares. Em Catdo,
prevalece o moralismo politico e, em Frei Luis de Sousa, o moralismo religioso.
Manuel e Madalena renunciam a felicidade numa espécie de suicidio moral. A
situagdo vivida lhes parece inaceitavel perante os valores morais que lhes sdo
caracteristicos. Ingressam na vida religiosa, pois ndo suportariam viver em
desacordo com os ditames de suas consciéncias. Ndo se trata de um gesto
revoltado ou de indole contestatoria aos postulados morais e religiosos da
sociedade, atitude tipica do realismo, pelo contrario. Manuel e Madalena estdo de
tal modo concordes com as leis morais que ndo podem compreender a |
continuidade da unido. Os dois adulteros. massacrados pelos acontecimentos.
estabelecem a propria sang¢do: entregam-se a vida celibatdria, pois encaram o
sacrificio do amor como o Unico balsamo capaz de restaurar-lhes a dignidade
perdida. Desde a idade média, nenhuma outra estética tinha colocado em destaque
a religiosidade com tal for¢a. Tanto em Catdo como em Frei Luis de Sousa, o
dever da consciéncia, forjado numa implacdvel rigidez moral, ¢ que determina as
solugdes terriveis adotadas pelos personagens no desfecho.

Meérope (1841) ¢ a segunda pega de Garrett, considerada pela
critica como tragédia auténtica. O enredo, passado na Grécia, envolve as
preocupagdes de Mérope, com relagdo a vida de seu filho Egisto, herdeiro do
trono. Polifonte, o tirano, executara uma matanga e dela ndo se sabia se o jovem
havia ou ndo escapado. Mérope casa-se com Polifonte com intengdes dubias: ndo

se sabe se para garantir a vida de seu filho ou se para arquitetar uma vinganga. A
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familia destronada € reintegrada e o tirano sofre merecida sang¢do. Segundo
Figueiredo, o desfecho estd mais para o melodrama, em que se explora o
sentimentalismo exagerado, desembocando para o patético ¢ o comico, do que
para o tragico nessa peca de acdo indefinida (Figueiredo, 1946, p. 60).

Mérope, escrita aos dezoito anos de Garrett, manteve o esquema
das unidades de lugar e de tempo, pois 0s cinco atos, bem curtos, se passam junto

ao tumulo de Cresfonte e o autor faz caber toda a agdo no espago de um dia.

Mesmo assim, a peca € diluida por falha na coloca¢do das agdes. Figueiredo

afirma que as personagens ndo possuem vigor e sdo levadas, automaticamente.
pelo enredo artificial. Nem os lances essencialmente dramaticos escapam da
apatia (Figueiredo, 1946, p. 59).

Apos essa andlise das duas auténticas tragédias garrettianas,
investigaremos, brevemente, Um Auto de Gil Vicente (1838), D. Filipa de
Vilhena (1840), O Alfageme de Santarém (1841), pegas representativas da fase
dramatica, consideradas dramas histéricos. Nestas pegas, palpita um patriotismo
ferrenho, ilustrado pela agdo fundada em fatos relevantes da historia. Essas trés
pecas foram escritas, pretensamente, sob as normas do drama romantico. Drama,
a época considerada, era o novo género teatral que atenuava as fronteiras entre a
tragédia e a comédia. O modelo, prenunciado por Diderot no século XVIII,
afrontava as wunidades aristotélicas, propugnando pela colocagdo em cena, de
uma pluralidade espacial e alongamento do tempo, conferindo a a¢do uma ampla

liberdade, buscando a cor local e a variedade de tipos humanos representados.




Com a pe¢a Um Auto de Gil Vicente, Garrett encontrou a
matéria-prima para o drama que abriu caminho para o novo teatro portugués,
associando a reforma dramatica ao nome do fundador do novo teatro portugués.

Um Auto de Gil Vicente, escrito e representado em 1838 ¢
editado em 1841, reproduz a época esplendorosa do inicio do século XVI, quando
andava no espirito de todos o orgulho da empresa da India. Um Auto de Gil
Vicente, segundo Joaquim Ferreira, assinala um passo que se pode dizer definitivo
na dramaturgia nacional portuguesa. Garrett quis demonstrar a possibilidade dum
teatro independente da produgdo estrangeira, um teatro de raizes fincadas nos
tesouros da historia patria.

Garrett disse, na introdu¢do a essa peca, que: “O que eu tinha
no coracdo € na cabega — a restaurag¢do do nosso teatro — seu fundador Gil Vicente
— seu primeiro protetor el-rei D. Manuel — aquela grande época. aquela grande
gléria — de tudo isto se fez o drama”. Joaquim Ferreira, analisando essa
experiéncia dramatica, considerou-a plenamente triunfal pois, tanto o piblico
quanto os literatos, reconheceram, por meio dela, o talento de Almeida Garrett
(Ferreira, s.d., p.766).

O assunto de Um auto de Gil Vicente, desenvolvido em trés atos,
gira em torno do amor de Bernardim Ribeiro pela infanta D. Beatriz, filha do rei

D. Manuel. Segundo Lopes e Saraiva, Bernardim Ribeiro, Garcia de Resende,

Gil Vicente e o rei, D. Manuel, vém a ribalta, para evocar um passado de

grandezas (Lopes & Saraiva, 1966, p. 686).




No enredo, a infanta D. Beatriz casa-se com um principe
italiano. Na comemoracdo de sua partida para Saboia, representou-se a pega as
Cortes de Jupiter de Gil Vicente. D. Manuel, a infanta D. Beatriz, os emissarios
do duque (vindos para conduzir a noiva a Saboia) e toda a corte a assistem.
Bernardim Ribeiro, que ama a princesa, entra no auto, distarcado de mouro, e
aproveita-se da circunstincia para restituir a princesa um anel, que dela recebera.
Desesperado diante do casamento de D. Beatriz, incluindo-se na peca, declama
a princesa versos apaixonados, numa atitude extremamente romantica, embora
inconvincente pela ingenuidade. Diante da impossibilidade do amor do

protagonista, no 3° ato, passado a bordo do galedo que transportaria D. Beatrize a

comitiva, Bernardim introduz-se na cdmara da infanta, para vé-la. Com a chegada

do rei, Bernardim despede-se e se atira no mar.

A peca tem merecido criticas favoraveis, especialmente por seu
cardter precursor. Apresenta distor¢des historicas, pois o dramaturgo sacrificava, a
verdade dramatica, a veracidade das datas. Além disso, frisa um suposto
antagonismo entre Bernardim Ribeiro e Gil Vicente o que ndo reflete exatamente
as divergéncias reais entre os dois poetas. Desse modo, o registro historico que se
pretendia perfeito, revela-se forcado e distante da tradigdo viva. Por outro lado, a
intriga amorosa apresentada ¢ fragil e chorosa, o que também colabora para o
enfraquecimento do drama que, segundo Lopes e Saraiva, € pouco movimentado
¢ prejudicado pelos protagonistas de psicologia elementar (Lopes & Saraiva,

1966, p. 686).




Para se compreenderem tais lapsos, deve-se considerar que a
idealizagdo do drama pauta-se no prisma romantico, por si so determinante de um
exagero, proprio do tempo em que foi escrito. Conclui-se, entdo, que Um Auto de
Gil Vicente, mesmo com os defeitos que lhe possa imputar a critica moderna,
tem o merecimento incontestavel de ter criado o drama na literatura nacional
portuguesa. Na sua autobiografia, publicada em 1843, nc Universo Pitoresco,
Almeida Garrett, referindo-se a esse drama, o declarou “primeiro e verdadeiro
restaurador do nosso teatro”.

A vpartir da representagio do Auto de Gil Vicente, esta

inaugurada em Portugal uma nova dramaturgia. E um marco que separa o teatro

antigo do inicio da sua restauracdo.

Filipa de Vilhena (1840), representada com o titulo Amor e
Patria, ¢ uma comédia que retrata o Portugal de 1640, durante a restauragdo.
Dona Filipa, condessa de Atouguia, faz cavaleiros os dois filhos, D. Jerénimo e
D. Francisco, na véspera da revolugdo de 1640, incitando-os a defesa da patria
contra os castelhanos. O pais livra-se do jugo espanhol ¢ a jovem Leonor
apaixona-se por D. Jer6nimo, jovem revolucionario. Segundo Massaud Moisés,
D. Filipa de Vilhena ¢ o simbolo da obstinagdo de todas as mées portuguesas
que, em favor da patria, oferecem a vida dos filhos em sacrificio (Moisés, s. d., p.
41). Estruturado em torno de lugares comuns, o drama obedece aos esquemas
usuais na época. Joaquim Ferreira critica as personagens por ndo possuirem
nenhuma naturalidade ou individualidade. Sdo figuras artificialmente boas e mas,

manipuladas como bonecos nas mios do autor (Ferreira, s. d., p. 769).




A peca O Alfageme de Santarém ou A espada do Condestavel
(1841) € baseada na Cronica de D. Jodo I de Ferndo Lopes. Segundo Teofilo
Braga, Garrett trabalhava na coordenacdo do Romanceiro, quando conheceu a
Cronica do Condestabre, escrita no século XV, e reconheceu o valor estético das
tradi¢des e da lenda. Garrett sentiu a poesia dessa grande €época em que pulsavam
as reivindicagdes de independéncia social e politica, ¢ na qual as tradi¢des se
fortificavam. A sintese desse momento historico complexo ¢ a figura de Nuno
Alvares Pereira, o “Santo Condestavel”.

A acdo dessa pega, de cardater popular, gira em torno do vulto de
Ferndo Vaz, o alfageme, e seus amores. A peca apresenta algumas sementes que
florescerdo, dois anos depois, no Frei Luis de Sousa.

O Alfageme de Santarém propde o levantamento nacional contra
as pretensdes de Jodo I de Castela ao trono portugués e dramatiza a luta de trés
classes: burguesia (representada pelo alfageme), que tem como candidato ao trono
o infante D. Jodo, o povo, que segue o mestre de Avis e a nobreza, dividida entre
o mestre de Avis e o rei de Castela. O alfageme termina por aderir ao mestre de
Avis. A obra tem um significado politico e social permeado por uma intriga

sentimental que ocupa lugar secundario. A bela infanta Alda, filha de um

servical, cresce no solar Flor-da-Rosa com a nobre familia de Nuno Alvares, a

quem ama. E pretendida por Nuno e por outros dois homens: o primo, Mendo Pais
e Ferndo Vaz, o alfageme. Cré na sinceridade de Nuno, mas reconhece a
diferenga social que os afasta e prefere o plebeu alfageme, representante da

burguesia, mais compativel socialmente consigo. O alfageme simboliza o povo




portugués num momento de insatisfacdo, e € pintado com tragos simpaticos por
Garrett.

Segundo Joaquim Ferreira. o Alfageme liga-se ao tema do
patriotismo, recorrente na obra garrettiana, aproveitando a crise da nacdo,
posterior a morte do rei D. Fernando. As faccdes debatem-se: parte da nobreza por
Castela, a outra parte pelo mestre de Avis, o povo contra os intrusos e a favor do
rei portugués. Nuno Alvares, o condestavel. e Ferndo Vaz, o alfageme, sdo as
duas figuras principais na simbologia patriotica desse drama (Ferreira. s. d.. p.
769) e sdo correspondentes precarios do Manuel de Sousa, que levard ao frei
Luis de Sousa um patriotismo mais sutilmente elaborado. Ambas as pegas flagram

momentos historicos criticos de Portugal e repudiam a idéia de dominagdo numa

franca apologia a liberdade, trazida a ribalta pela atuagdo convicta de patriotas.

Na opinido da critica dominante, falta. nos cinco atos, sucessdo
logica. A situagdo da obra, convencional, é piorada pela auséncia de uma divisdo
dramatica clara, cujo resultado ¢ um amontoado de a¢des episddicas distribuidas
irregularmente, sem fio condutor. Tem-se apontado, ainda, como defeito da pega,
o dialogo constrangido e a precariedade nas fei¢des das personagens, as quais ndo
sdo mais que meras silhuetas de comportamento ingénuo e inconvincente. Teofilo
Braga, o critico mais entusiasta da obra, por outro lado, discorda, identificando na
pe¢a muitas qualidades, entre elas “a beleza do didlogo, singeleza do estilo e
propriedade da linguagem em que o drama esta escrito” (Braga, 1905, p. 295),

pois, segundo o referido critico, Garrett conhecia intimamente as revolugdes, por




ter tomado parte direta em algumas delas. Em razio disto, existiria maior verdade
em suas reflexdes, transtormadas em didlogos.

Para Tedfilo Braga, o espirito que inspira esse drama € o
sentimento da nacionalidade, exaltado por um patriotismo vibrante e lampejos
ultra-romanticos que se elevardo em Frei Luis de Sousa, quando, entdo. Garrett
conseguird o efeito dramdtico maximo com um minimo de recursos, ou nas

palavras de Braga: “a intensidade da emocdo fulgurando na simplicidade da

situa¢do, a naturalidade tornada sublime pela flagrante verdade™ (idem, p. 296).

Algumas semelhancas entre as duas pecas merecem ser
anotadas. O clero, em Alfageme de Santarém, aparece de modo ideal. na figura do
bondoso e apaziguador: Froildo, bem ao gosto romantico. como acontecerda em
Frei Luis de Sousa pela atuagdo do religioso Frei Jorge. Outra semelhanca entre o
Frei Luis de Sousa e o Alfageme de Santarém é a mescla de assuntos
aristocraticos e populares. O Alfageme traz a cena representantes das trés classes
sociais e retrata o envolvimento entre elas. Ja, a insercdo do escudeiro Telmo Pais
em Frei Luis de Sousa ¢, como perceberam Oscar Lopes e Antonio Saraiva,
uma supera¢do da aristocracia pura, inerente as tragédias gregas, pois Telmo é um
empregado, um representante da plebe. Contudo, por sua conduta decente e nobre,
cintila, ao lado das personagens principais, gente de estirpe, com as quais tem uma
relagdo intima, quase familiar.

Outra semelhanga entre o Frei Luis de Sousa e o Alfageme
reside na inser¢do do coro que, no primeiro drama, intensifica os efeitos

dramaticos por si s6 ja robustos, enquanto, no alfageme, apenas desvia a atengdo




do publico do drama, que ¢, irremediavelmente, inconsistente e diluido, talvez

porque o Alfageme, ainda que obedega rigorosamente a unidade de lugar, deixa a
de tempo prejudicada.

Quanto a participagdo das personagens femininas, notamos que
Alda é uma figura ideal de mulher, semelhante a de Madalena, do Frei Luis de
Sousa. Ambas sdo amadas por dois homens: Madalena por Manuel ¢ D. Jodo, ¢
Alda pelo Condestavel e pelo Alfageme. Mas, a identidade entre ambas vai além
disso. Segundo Tedfilo Braga, em Alda esta o amor puro e sem vaidade, raro.
ideal, repetido, mais tarde, na impecdvel atua¢do de Madalena. mulher amorosa,
que traz ao Frei Luis de Sousa uma feminilidade doce e fragil.

O que no Alfageme ¢ considerado um carater heroico exagerado
e artificial progride para, em Frei Luis de Sousa. avultar em uma natural
simplicidade no revestimento das situa¢Ges morais. Tal salto de consciéncia
atribui Teofilo Braga a influéncia de Goethe a quem, segundo o critico, deve-se o
melhor cunho das composi¢des posteriores. valorizadas pela maior transcendéncia
e profundidade, e pelo pensamento mais vigoroso e original. De Herder, Garrett
absorvera o conhecimento do valor artistico e filoséfico dos cantos populares e
das tradi¢Ges nacionais. Tudo isso acumulado em seu espirito resultard em Frei
Luis de Sousa.

Como caracteristicas gerais desses trés dramas histdricos,
podemos apontar aquelas comuns aos dramas do Romantismo, como a aboligdo
das unidades aristotélicas, a mistura confusa dos géneros, a simplicidade

psicolégica e o predominio do dramatico. No afd de rechagar a tragédia cldssica,




terminaram por, em vez de exclui-la por completo, usar, precariamente, seus
recursos, nada propondo de perdurdvel em substituigdo a ela.

Depois de Frei Luis de Sousa, foram escritas quatro comédias de
um ato.: O Tio Simplicio, Falar a Verdade a Mentir, As Profecias do Bandarra e
O Noivado do Dafundo e uma em trés atos: A Sobrinha do Marqués.

Passaremos ao estudo do Frei Luis de Sousa, esclarecendo que
muitas tém sido as andlises criticas que se referem a obra. Cada qual tem a sua
pertinéncia, e ndo se excluem reciprocamente. Sdo estudos que importam,
preliminarmente, a medida que fixam a ideologia subjacente a obra e
contextualizam-na. Mas, do ponto de vista literdrio, sdo abordagens subjacentes.
pois o maior valor do Frei Luis de Sousa ndo decorre do carater informativo, nem
da tematica lusitana, embora essa tenha favorecido a boa recep¢do da obra. Tanto
¢ assim, que o éxito do drama garrettiano estendeu-se para muito além de
Portugal. Seu valor como documento, como mosaico que retrata a maneira de ser,
os temores ¢ virtudes do povo portugués € rico, porém acidental. do ponto de vista
literdrio. A questdo fulcral € esmiugar seu valor enquanto auténtica tragédia em
lingua portuguesa, avaliando-se a estrutura tragica.

Partindo de uma fdbula, a qual, segundo o préprio Garrett

escreveu, tinha toda a simplicidade de uma fabula tragica antiga, o escritor

portugués aplicou tanto quanto possivel seus conhecimentos classicos e criou uma

obra artisticamente elaborada e impecavel, muito conforme aos postulados
aristotélicos estabelecidos na Poética. A envergadura do Frei Luis de Sousa,

pe¢a concisa, una, empolgante, deve-se a aplicagdo consciente das regras da
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tragédia grega cldssica. Mesmo com desvios romanticos, substancialmente, todo o

germe do tragico primicial, toda a condensacio necessaria para a garantia da forga

cénica estdo nela. Estes recursos € o uso que Garrett fez deles € que nos

propomos demonstrar.
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Capitulo III - O Frei Luis de Sousa.

1. O universo da peca.

O Frei Luis de Sousa, pega considerada a obra-prima do teatro
romantico portugués, ¢ uma pe¢a em trés atos, editada pela primeira vez em 1844,
Escrita em prosa, em marco ¢ abril de 1843. a obra foi representada pela primeira
vez em 4 de julho do mesmo ano, no teatro particular da Quinta do Pinheiro, por
amadores da melhor sociedade. O proprio Garrett atuou, desempenhando o papel
de Telmo Pais.

O ato primeiro € composto de 12 cenas, o ato segundo de 15
cenas e o ato terceiro de outras 12 cenas. Onze personagens atuam, além do
Coro de Frades de Sdo Domingos, que passa a funcionar a partir da cena [X do

terceiro ato. O lugar da cena é Almada. em Portugal. Os fatos decorrem em nove

dias. A fabula é ambientada no século XVII e tem como fonte de inspiracdo fatos,

lendas e personagens da historia de Portugal.

Sdo personagens: Manuel de Sousa, Dona Madalena de Vilhena,
Dona Maria de Noronha, Frei Jorge Coutinho, o romeiro, Telmo Pais, o Prior de
Benfica, O Irmdo Converso, Miranda, O Arcebispo de Lisboa, Dorotéia, o Coro

de Frades de Sdo Domingos, Clérigos do Arcebispo, frades, criados, etc.

2. Mimese: relagdes entre histéria e ficgio.




Analisaremos, neste capitulo, o conceito de mimese estabelecido
por Aristételes, relacionando-o com o enredo do Frei Luis de Sousa. Para tanto,
discutiremos os aspectos lendarios e fontes histéricas em que se inspirou Garrett
para compor o Frei Luis de Sousa, apontando para as diferencas entre poesia e
historia.

Aristoteles, no capitulo [X da Poérica, aponta as diferengas entre

a atividade do poeta e a do historiador:

Ndo ¢é oficio de poeta narrar 0 que aconteceu. mas sim o de
representar 0 que poderia acontecer, ou seja, o que ¢ possivel segundo a

verossimilhanga e a necessidade. O poeta e o historiador ndo se diferem por escrever

em verso ou prosa, mas sim, por um dizer a realidade e o outro dizer o que poderia

ser real.

E a diferenca entre poesia e historia:

A poesia se refere’ ao universal e a histéria ao particular. Referir-se ao
universal € atribuir a um individuo de determinada natureza pensamentos e a¢des
que, por liame de necessidade e verossimilhanga, convém a tal natureza. Ao
universal, assim entendido, visa a poesia, ainda que dé nomes aos seus personagens;
particular, pelo contrario, é o que fez Alcebiades ou o que lhe aconteceu. (idem,

ibid.)

"Em outra importantes tradugdes da Poética, neste trecho, em vez de “se refere” aparece, com
maior acerto, a palavra “tende”, como € o caso da tradugdo inglesa de Butcher e da italiana de
Albeggiani. (Carvalho, 1998, p. 159-160)




Assim, a diferenga entre o poeta e o historiador € que o primeiro
diz as coisas conforme poderiam suceder ¢ o segundo, conforme sucederam
realmente, de modo que a poesia eleva-se diante da historia por envolver
reflexdes filosoficas e referir-se ao universal.

Friederich Schiller, em sua Teoria da Tragédia, diz que a forga

poética pouco depende da realidade historica. Salienta que “é na verdade poética

¢ ndo na verdade historica que se tunda todo efeito estético”. Verdade poética.
segundo ele, “ndo consiste em algo que tenha realmente acontecido, mas em que
algo poderia acontecer, ou seja, na possibilidade intrinseca da coisa”, de modo que
a forca estética existe ja na coisa meramente imaginada. Mesmo quando se
reproduz artisticamente acontecimentos reais, com pessoas historicas, 0o poé€tico
ndo € a existéncia, mas a potencialidade manifestada gracas a sua existéncia.
(Schiller, 1964, p. 129).

Por outro lado, os fatos reais podem servir de arcabougo para
a realizacdo poética, ¢ essa circunstincia pode até aumentar o prazer estético
daquele que aprecia uma obra. O teatro grego deve seu éxito, em parte, a
possibilidade de retratar, pela arte literaria, os assuntos nacionais que por meio
dela se eternizavam. Mas, ainda citando Schiller, a poesia ndo deve “abrir o seu
caminho através da fria regido da memoria™ (idem, ibid.).

Na obra Frei Luis de Sousa, Almeida Garrett baseia-se em fatos
historicamente atestados. Contudo, trata-se de obra poética e ndo historica, pois
envolve uma a¢do de fabulador desenvolvida pelo poeta. Desse modo, Frei Luis

de Sousa valeu-se da lenda criada em torno do prosador portugués Manuel de




Sousa Coutinho, do desaparecimento de D. Sebastido e de D. Jodo de Portugal,

mas sem segui-la a risca. Pode-se afirmar que a tragédia foi extraida dos fatos,

mas ndo lhes dedicou fidelidade. envolvendo criacdo ficcional. ou seja. a
invengao.

Carvalho, comentando a mimese aristotélica, afirma que
“mimese ¢ imita¢do, porém, ndo no sentido de reprodugdo servil da realidade™
(Carvalho, 1998, p. 24). Trata-se da “feitura” de algo ligado a realidade. que de
algum modo € sua representag¢do, mas que com ela ndo se identifica.

Aristoteles considera que o dever maior do poeta reside em fazer
algo novo por si proprio e adverte que ndo prejudica a poeticidade o fato de se
usarem “‘sucessos reais”, pois. mesmo imitando <¢oisas verossimeis e possiveis, o
poeta pode conseguir recria-las artisticamente.

Comenta, ainda, a possibilidade de o poeta manter nomes reais
em suas obras: “Mas na tragédia mantém-se os nomes ja existentes”, todavia,
sucede também que “em algumas tragédias, sdo conhecidos os nomes de uma ou
duas personagens, sendo os outros inventados; em outras tragédias, nenhum nome
¢ conhecido”(Poética, cap. IX).

E o que ocorre no caso da obra analisada. Embora envolva
nomes reais, como Madalena de Vilhena, Manuel de Sousa Coutinho e D. Jodo,
Garrett acrescentou outros imagindrios, como Maria (esse nome ¢ contestado por
Francisco de Santa Maria, para quem seu nome verdadeiro seria Ana) (Garrett,
s.d., p.59). E verdade que alguns dos acontecimentos retratados em Frei Luis de

Sousa ocorreram historicamente, mas Garrett os “faz” acrescentando um grau de




ficcionalidade tamanho que, mesmo os fatos ocorridos, parecem ter sido
inventados.

O acontecimento histérico em que Garrett baseia-se para
compor sua peca data do século XVII. Manuel de Sousa Coutinho, nascido em

Santarém, em 1555, e falecido em 1632, fora um grande prosador da lingua

portuguesa. D. Madalena de Vilhena, [segundo notas do proprio Garrett ao Frei

Luis de Sousa, (s.d.. p. 58)] era filha de Francisco Lopes Tavares. capitdo—mor do
mar da India. Casou-se, realmente, com D. Jodo de Portugal, neto do primeiro
conde de Vimioso e filho do célebre D. Manuel de Portugal. imortalizado nos
versos de Camdes. D. Jodo desaparecera em combate na batalha de Alcacer
Quebir deixando Madalena supostamente viiva. Do primeiro casamento.
Madalena teve trés filhos, um mog¢o e duas mogas. Apds o desaparecimento do
primeiro marido, casou-se com Manuel de Sousa e teve uma filha. morta em
1613, segundo consta, de tuberculose. Depois disso, Manuel e Madalena vido para
um convento, fato que, embora ndo fosse incomum na época, gerou algumas
suspeitas.

Especula-se que a origem da lenda pode ter sido a biogratia que
Frei Antonio da Encarnagdo fizera de Manuel de Sousa Coutinho, no prefacio da
segunda edi¢do da Historia de Sdo Domingos, escrita por este ultimo, ja com o
nome de Frei Luis de Sousa. Neste preféacio, os bidgrafos, valendo-se das versoes
do fato que circulavam, divulgaram uma delas, pouco verossimil, segundo a qual
um peregrino, que seria o proprio D. Jodo, desaparecido, na verdade, havia 35

anos, traz a noticia de que este estaria vivo na Terra Santa. A existéncia dessa




versdo € confirmada por Tedfilo Braga, que aponta ainda como partidérios dela,
além de Frei Antonio da Encarnacdo, Frei Lucas de Santa Catarina e Frei José da
Natividade, entre outros. Uma segunda versdo para os fatos. mais coerente, citada
ainda por Teoéfilo Braga, explicaria o divorcio santo de Manuel e Madalena pelo
fato de Maria ter morrido quando o pai estava ausente, 0 que levou a mie a uma
explosdo mistica e ao refugio no claustro (Braga, 19053, p. 300 ¢ ss.).

De acordo com o verbete de Jacinto do Prado Coelho. na obra

por ele dirigida, Diciondrio de Literatura, o incéndio que Garrett inseriu na pega

tem um fundo historico, colocado no drama como gesto civico. Faz parecer que a
acdo de D. Manuel é um exemplo de virilidade, incendiando o paldcio com todos
0s seus bens para ndo servir de abrigo aos opressores da patria (Diciondrio de
Literatura, 1983, p. 352)."

Teofilo Braga. na obra Garrett e os dramas romanticos.
sustenta que Garrett idealizou alguns dados: tornou o Frei Luis de Sousa (Manuel)
mais politico do que realmente era, Madalena mais apaixonada e identificou o
peregrino com o proprio D. Jodo (Braga, 1905, p. 398).

Outra diferenga entre a historia e a ficgdo € que Garrett
estabelece um lapso de tempo diferente do da historia veridica. Aproveitando a
mistica em torno de numeros simboélicos, pressagios e intuitividade, estabelece

uma atmosfera de tensdo, na qual o homem confronta-se com os enigmas do

' A verdadeira histéria de Manuel de Sousa estd na monografia de Sousa Viterbo: Manuel de

Sousa Coutinho (Frei Luis de Sousa) e a familia de sua mulher, D. Madalena Tavares de Vilhena.

insertas em Historia e Memoérias da academia, 2° classe, Tomo [X, parte I, 1902.




destino, representados por coincidéncias inexplicaveis. Na historia, existe um
misticismo envolvendo numeros: sete anos apds o desaparecimento do marido,
Madalena se casa. Quatorze anos depois do casamento (2x7) o peregrino retorna.
Essa simbologia, com relagdo ao numero sete, serd analisada posteriormente.

Neste momento, porém, ¢ relevante considerar a manipulag¢do dos fatos a que o

autor procede para adequd-los a seu projeto narrativo tragico ja que,

historicamente, o tempo decorrido entre o desaparecimento de D. Jodo e a morte
de Maria de Noronha fora de 35 anos.

O poeta, na concep¢do de Aristdteles, ndo cria com base no
nada, mas sempre se reporta a algo que existe. Segundo Gerald Else, o poeta ndo €
um criador irresponsavel que cria partindo de uma sensibilidade desregulada
(Else, 1963, p. 320). A atividade criadora compreende um momento receptivo da
realidade e isto ndo denigre a originalidade da criagdo, ao contrario, pode
enriquecé-la.

O Frei Luis de Sousa €, portanto, auténtica criagdo poética, ndo
s6 pelas divergéncias apontadas entre os fatos descritos em fontes histdricas e a
Jfabula mas, fundamentalmente, pela elaboracdo artistica que a faz sobrepor-se a
realidade factual. Vale lembrar que, segundo Aristoteles, o objeto da imita¢do
artistica ndo sdo os fatos, mas os seres humanos em agdo. Nestas agdes,
compreendem-se ndo apenas atos mas, essencialmente, a agitacdo intima das
personagens que sustenta o interesse pela peca. Tal concep¢do € semelhante a de
Hegel, segundo o qual, o centro da representagdo dramatica é a “natureza intima

do individuo” (Hegel, 1964, p. 378). A agdo dramatica é aquela voltada para a




realiza¢do efetiva de “intengdes e de fins™, fixados na subjetividade (idem, p.

379). Desse modo, quando se fala em mimese. o serem ou ndo verdadeiros os fatos
ndo ¢ o mais importante, pois a imitagdo dos fatos ndo € a questdo central no
drama.

Ainda segundo Hegel, no drama, as situa¢des so tém sentido e
valor pela agdo das personagens, pelos fins que estas perseguem, e pelos
caracteres que assim revelam. Dessa forma. “o individuo dramitico recolhe os
frutos dos proprios atos™ (idem, ibid.). Essa afirmacdo ligar-se-a a outra, segundo
a qual, na tragédia. ¢ necessario que os atos dos caracteres sejam manifestagoes
de uma vontade livre, como veremos adiante.

Disto resulta que a manipulag¢do artistica do real. que importa ser
analisada em Frei Luis de Sousa, ¢ a que se percebe na invencdo das falas, na total
suposi¢do dos sentimentos das personagens. na introducdo de uma acentuada
carga mistica em suas personalidades, tudo conseqiiente ¢ necessdrio, planejado
com o fim claro de suscitar o terror e a piedade.

Tais atitudes poéticas afirmam a condi¢do de “feitor”, da qual
Garrett se investiu ao compor a peca. Maiores informagdes sobre a
verossimilhanga como requisito na tragédia serdo dadas no capitulo relativo as

caracteristicas do herdi tragico.

3. Resumo da fdbula.




D. Jodo de Portugal ¢ dado como morto na batalha de Alcacer —
Quebir. Sua mulher, D. Madalena de Vilhena, ap6s sete anos de espera e de
buscas, desposou D. Manuel de Sousa Coutinho, que sempre amara, mesmo em
vida de D. Jodo. Da unido, nasce D. Maria de Noronha, jovem de treze anos,
sensitiva e adoentada. Telmo Pais. o criado. tem esperancas de que D. Jodo. seu
antigo patrdo, retorne. ¢ € fiel a sua memoria.

Um dia. na auséncia de Manuel, aparece um romeiro. vindo da
Terra Santa: € D. Jodo de Portugal. A tamilia. constituida no pressuposto da morte
do primeiro marido. torna-se ilegitima. Maria. a filha bastarda. morre de vergonha
na cerimonia em que D. Manuel e Madalena. reconhecendo o erro cometido,

recebem os escapularios. ingressando na vida religiosa.

4. Resumo da peca por atos.

Resumiremos a peca, neste item, cena a cena, visando a

apreensibilidade concentrada do conjunto. Destacaremos, assim, 0s pontos

estratégicos da fabula e articulagdo dos lances dramaticos no curso do enredo.

Ato primeiro
Cena

Madalena 1€ versos de Os Lusiadas e comenta com Telmo um
mau pressagio.

Cena Il




Telmo e Madalena conversam sobre Maria, revela-se sua idade
(treze anos) e a amizade entre o criado e a menina. Madalena pede a Telmo, que
ndo se esquece do patrdo D. Jodo. para ndo falar mais com Maria sobre o

desaparecimento de D. Sebastido e de D. Jodo, pois a menina ¢ muito fragil e

preocupada. Telmo diz que ird acatar o pedido e que ndo mais mencionara

pressagios sobre a volta de D. Jodo.

Madalena revela a Telmo que ndo tivera forgas para evitar o
envolvimento amoroso com Manuel. Esclarece ter esperado sete anos para iniciar
0 novo relacionamento, apos todos os estorgos terem sido empreendidos para que
D. Jodo fosse encontrado, sem éxito.

Revela-se a fidalguia de D. Manuel. que ndo era uma pessoa
comum, mas um homem importante, filho de um escritor respeitado em Portugal.

Telmo refere-se a uma carta escrita por D. Jodo, na véspera da

Telmo

Vivo ou morto — rezava ela “vivo ou morto...” Ndo me esqueceu uma letra daquelas
palavras; e eu sei que homem era meu amo para as escrever em véo: - Vivo ou
morto, Madalena, Hei de ver-vos pelo menos mais uma vez neste mundo. (Garrett,

s.d., p. 63)




O comentario deixa Madalena aterrada.’

Madalena pede novamente a Telmo que ndo volte a falar no

desaparecimento de D. Sebastido e de D. Jodo. pois Maria, muito fragil. anda

impressionada com tais fatos:

E és tu que andas, continuamente, quase por acinte, a sustentar essa
quimera, a levantar esse fantasma, cuja sombra, a mais remota,
bastaria para enodoar a pureza daquela inocente, para condenar a

eterna desonra mde e filha.....(Garrett, s.d., p. 66)

Telmo diz que acatara e ndo mais falard em D. Sebastido, para o

bem de Maria.

Cena III

Maria comenta com sua mde e Telmo o desejo de ler o romance
que conta a historia da ilha encoberta em que viveria D. Sebastido.
Madalena pede a Maria que se ocupe de coisas menos graves,

mais proprias de sua idade de donzela.

' O uso do recurso da repeticio por trés vezes da expressdo “vivo ou morto” acentua a
importancia da carta no contexto da obra. A insisténcia do autor nesta passagem anuncia a tragédia
e deflagra, no receptor, a tensdo dramatica. Se D. Jodo ndo aparecera morto em forma de fantasma,

a expectativa que se cria € a de que apareceria vivo.




Maria diz a made que os cuidados que ela lhe tem sdo
exagerados. Revela-se a intuitividade da jovem que conta ter sonhos estranhos,

para desespero de Madalena:

Maria
(...) quero-a dormir de um sono, ndo quero sonhar, que me faz ver coisas...lindas as

vezes, mas tdo extraordindrias e confusas... (Garrett, s.d., p. 72)

Maria menciona o retrato do pai, Manuel, o Cavaleiro de Malta,

€ S€ mostra orgulhosa.

Frei Jorge. irmdo de Manuel, aparece e diz a Madalena que
soube que os governantes residentes em Lisboa, por causa da peste, desejam se
mudar para Almada e que alguns pretendem ocupar-lhes a casa. Madalena fica
nervosa com a idéia.

Maria pressente a chegada do pai.

O criado Miranda anuncia a chegada de Manuel.

Cena VII

Manuel determina a familia que saia de casa imediatamente,

pois pretende dar uma ligdo aos futuros visitantes para que ndo se hospedem em




sua casa. Manuel ordena que partam para a primeira moradia de D. Madalena, o

palacio que fora de D. Jodo.

Cena VIII

Madalena concorda com a atitude herodica do marido. mas lhe
diz temer a mudanca para a casa que fora de D. Jodo. Manuel retruca, alegando

ndo haver fundamento para tais receios.

Madalena insiste, dizendo que se sentirda muito mal voltando
para a antiga casa, pois imagina o ressurgimento de D. Jodo.

Manuel zomba de seus maus agouros, salientando que o Unico

temor justo € o temor a Deus.

A comitiva de governantes chega antes da hora prevista.

Manuel ordena a retirada dos dltimos objetos da propriedade ¢ a

saida imediata de todos.

Cena XI

Manuel discursa sobre a coragem e a honra do portugués,

lembrando-se de seu pai, que morreu sobre a propria espada. Com duas tochas,

corre a porta e as atira dentro da casa, provocando um incéndio.




Cena XII

Madalena apavora-se.

Manuel, ironicamente, responde que “ilumina a casa” para
receber os “mui excelentes governadores™. O retrato de Manuel queima-se, para o

desespero de Madalena. Todos fogem com medo das labaredas.

Ato segundo

Cena |
(Ja instalados na residéncia que fora de D. Jodo. oito dias depois da mudanga. )

E a fala de Maria que revela a passagem desse tempo: “Ha oito
dias que aqui estamos nesta casa” (Garrett, s.d.. p. 86).

Maria comenta com Telmo que Madalena esta inconsolavel com

a queima do retrato de Manuel, pois lhe parece ser um pressagio de desgraca.

Maria diz a Telmo que prevé desgragas para sua familia.

Maria:
Creio, oh se creio! Que sdo avisos que Deus nos manda para nos preparar. E ha...oh!
ha grande desgraga a cair sobre meu pai...decerto! e sobre minha mde também, que ¢

o mesmo. (Garrett, s. d., p. 86)

Telmo procura aliviar os temores de Maria e lhe diz que sua

admirag¢do por Manuel crescera apds o gesto de incendiar a casa.




Manuel estava escondido depois do episédio do incéndio, pois
temia represalias dos governantes.

Maria reatirma sua preocupa¢do com 0S maus pressagios e
pergunta a Telmo sobre o retrato de D. Jodo. que estd na parede.

Telmo desconversa e Maria lhe conta que, na noite em que
chegaram, Madalena olhara para o retrato e dera um grito de pavor.

Telmo fala a Maria sobre o retrato de Camdes e exalta o escritor.
Maria torna a perguntar quem ¢ o homem do retrato. Antes que Telmo lhe

responda, inicia-se a cena II.

Manuel retorna ao lar. entra na sala e diz a Maria que o retrato ¢

de D. Jodo de Portugal.

Manuel, conversando com Maria, nota que ela tem febre.

Manuel pede a filha que procure gozar mais a vida, sem se preocupar tanto. Maria

diz a Manuel que ja intuira que o retrato era de D. Jodo.

Cena III

Manuel se diz contente com a mudanga e expressa admiragdo

por D. Jodo.

CenalV




Jorge chama Manuel para ir a Lisboa para que juntos

acompanhem o Arcebispo na viagem de volta para Almada

Madalena acorda e vem falar com Manuel ¢ Jorge.
E sexta-feira. Manuel diz a Madalena que pretende ir a Lisboa e
levar Maria para visitar uma tia. Madalena ndo quer ficar so, entdo, Frer Jorge

desiste da viagem e fica com ela.

Manuel comenta que a viagem fard bem a Maria. Madalena ndo

quer que Telmo fique na casa, porque teme seus maus agouros. Pede que ele va

com Maria na viagem.

Cena VII

Madalena verifica as coisas de Maria para a partida e recomenda

a Dorotéia (a criada) que a observe sempre.

Cena VIII

Madalena chora na despedida. Manuel considera seu pranto

exagerado, ja que voltardo no mesmo dia.




Madalena e Jorge comentam o destino da condessa de Vimioso,
Joana de Castro, e de seu marido, os quais se recolheram num convento,

separando-se.

Jorge comenta (sozinho) o estado de maus pressagios em que a

familia se encontra.

Cena X

Madalena diz a Jorge porque esta tdo temerosa:

Hoje...hoje! Pois hoje ¢ o dia da minha vida que mais tenho receado... que ainda
temo que ndo acabe sem muito grande desgraga....E um dia fatal para mim: faz hoje
anos que... que casei a primeira vez, faz anos que se perdeu El — rei D. Sebastido, e

faz anos também que ... vi pela primeira vez Manuel de Sousa. (Garrett, s.d, p. 106)

Madalena fala a Jorge que amou Manuel desde a primeira vez

que o viu e, por isso, sentia-se pecadora.

O criado Miranda diz a Madalena que um romeiro quer lhe falar.

Madalena manda o criado trazer o tal homem.




Jorge adverte Madalena para que tenha cuidado com o romeiro.

Cena X111

O romeiro entra na sala da casa onde estio Madalena e Frei

Cena XIV

Jorge pergunta ao romeiro sobre sua nacionalidade ¢ de onde

O romeiro diz ser portugués e ter vivido por 20 anos na Terra
Santa. Diz estar s0. desamparado pela familia, que conta com sua morte, € nao ter
um amigo sequer.

Madalena oferece ajuda ¢ ¢le se recusa.

O romeiro diz trazer noticias do marido de Madalena (D. Jodo)
que ainda vive.

Madalena, apavorada, pede que ele aponte D. Jodo no retrato. O

romeiro aponta sem hesitar.

Madalena desespera-se, pois prevé desgraca na vida de sua filha

e sai gritando.

Cena XV




Jorge pergunta ao romeiro quem ele €. Apontando para o retrato

de D. Jodo de Portugal, o homem responde: ninguém.’

Ato terceiro

Retornando da viagem. Manuel comenta com Jorge sua
desgraca. Encara os fatos como um castigo terrivel: ¢ o castigo terrivel do meu
erro”.

Manuel assevera que seu sofrimento ¢ ainda maior por perceber
que desgragou a vida de Madalena e de Maria, que sera marcada pela desonra.

Jorge tenta confortd-lo, em vdo. dizendo que o romeiro €. ainda,
mais infeliz do que todos.

Manuel discorda, lembrando que tem uma filha inocente a sofrer
por sua culpa.

Jorge consola-o, dizendo que Deus levard em conta todas as

amarguras que esta sentindo. Sugere que Manuel deixe “o mundo e suas vaidades”

(Garrett, s.d.. p. 117).

Maria piora de sua doenga e langa sangue pela boca. Manuel
implora a Deus pela saude da filha e pede que toda a desgraga a ela destinada

recaia sobre si.

' Desta cena se infere que o romeiro é D. Jodo de Portugal, que esta de volta.




Jorge diz a Manuel que a solugdo ¢ entregar o coragdo a Deus,
entregando-se ao celibato.

Manuel decide amortalhar-se, considerando a vida religiosa a
Ginica saida para sua vida pecaminosa.

Jorge se dispde a providenciar tudo.

Madalena sabe apenas que o marido estd vivo. mas nio o
reconhece no romeiro. Apenas Jorge ¢ Manuel, até entdo. conhecem a identidade
do romeiro.

O romeiro quer falar com Telmo.

Maria ndo sabe de nada, exceto que a mde estava desesperada,

por algum motivo, quando retornaram de Lisboa no dia anterior.

Cena II

Telmo avisa que Maria acordou e vai falar com Jorge ¢ Manuel.

Cena III

Telmo aguarda para falar com o romeiro.




Telmo. em mondlogo, reflete sobre seus sentimentos com
relagdo ao antigo amo. Descobre, com surpresa, que preferia que ele estivesse

morto. Pensa no quanto esta infeliz com a sorte de Maria e pede a Deus por sua

recuperacado.

O romeiro entra em cena apos ouvir a fala de Teimo.

Amargurado. percebe que nem o criado, que ele julgava ser seu Gnico amigo, estd

contente com sua volta. Telmo reconhece nele D. Jodo ¢ diz que todos se

- esfor¢aram para encontra-lo, que Madalena ¢ honrada e que tem uma filha.

O romeiro, renunciando a sua propria telicidade. ordena. entdo,
a Telmo que divulgue a todos que € um impostor. Diz que desaparecera para

preservar a honra e a felicidade de Madalena.

Madalena vai até o lugar em que Telmo e o romeiro conversam
¢ chama pelo marido. O romeiro empolga-se, pensando que ela lhe chamava , mas

era por Manuel. Decepcionado, o romeiro sai.




Madalena pede a Jorge para ver Manuel. Conversa com o
marido, tenta desacreditar o romeiro, mas Manuel lhe diz que o caso nio tem
solug¢do.

Telmo conta a Jorge que o romeiro pediu-lhe para declard-lo um

impostor. Jorge impede o criado de consumar o plano, repugnando a idéia da

mentira ¢ da permanéncia do casal em pecado. Jorge diz: “E impossivel. ja

agora...sempre o devia ser” (Garrett, s.d.. p. 133).
Telmo retira-se, sob as ordens de Jorge, contrariado por ndo

poder resolver a situagdo da familia.

Cena VIII

Manuel fala a Madalena sobre a gravidade da situagdo:

Até ontem, a nossa desculpa, para com Deus e para com os homens, estava na boa ¢
e seguridade de nossas consciéncias. Essas acabaram. Para nds ja ndo ha sendo estas
mortalhas (tomando os habitos de cima da banca) e a sepultura de claustro. (Garrett,

s.d., p. 134)

Dito isto, Manuel sai.

O Coro de frades entra.




Madalena pede a Manuel que a escute s6 um minuto (toca o
orgdo dentro).
O Coro atua, recitando um verseto do ato penitencial.

Madalena abraga-se a cruz .
O Coro atua novamente (dentro)

Jorge chama Madalena para a cerimonia religiosa.

Cena X
O Cendrio muda — igreja de Sdo Paulo
Manuel e Madalena estdo vestidos com o habito

O Coro intercede novamente.

Madalena vem para receber também os escapularios.

Cena XI

Maria entra. Em estado de alienagdo, discursa sobre a fatalidade
de sua situagdo e diz que morrera também, como seus pais, que estdo prestes a

abdicar da vida familiar.

Cena XII

O romeiro, presenciando os fatos, repete a Telmo que va e tente

dizer que ele era um impostor, mas é tarde demais Maria, apontando para ele. cai

morta no chio.

Manuel e Madalena prostram-se ao pé do cadaver da filha.




Manuel levanta-se e, de joelhos, pede a Madalena que rezem e
encomendem suas almas ao anjo que Deus levou para si.

O Prior encerra a pe¢a dizendo:

Meus irmdos, Deus aflige neste mundo aqueles que ama. A coroa de gioria ndo se

da sendo no Céu. (Garrett, s. d., p. 138)

5. O Género da pega e o seu estilo.

5.1.Tragédia ou drama?

Quanto ao género, o Frei Luis de Sousa tem sido classificado

como drama e como tragédia.

Dentre os que o consideram um drama esta o proprio Garrett, :
para quem, embora o assunto fosse suficiente para imprimir uma atmosfera
tragica, ndo se tratava de tragédia. Preferiu referir-se a propria obra como drama,
até porque, escrito em prosa, divergia da linguagem proépria da tragédia antiga,

cultivada so6 em verso. Na Memoria ao Conservatorio Real, disse:

Contento-me para a minha obra com o titulo modesto de Drama; s6
peco que ndo a julguem pelas leis que regem, ou devem reger essa composi¢do de
forma e indole nova; porque a minha, se na forma desmerece da categoria, pela

indole ha de ficar pertencendo sempre ao antigo género tragico. (Garrett, s. d., p. 41)

! Conforme escrito do professor Jodo de Almeida Lucas em nota ao Frei Luis de Sousa. edigdo da
Livraria popular de Francisco Franco de Lisboa (Garrett, s.d, p. XXVII)




O paragrafo sugere trés observagdoes:

A primeira, que se infere da palavra “contento-me”, ¢ a de que,
para Garrett, o drama é categoria inferior a tragédia. Por isso, ele diz contentar-se
com o titulo “modesto” de drama. Mas, na seqiiéncia, Garrett estabelece um
contra-senso ao afirmar que, embora aceite o0 nome de drama. a obra ndo deve ser
julgada como tal.

A segunda observagio, entdo, € que, em decorréncia da
primeira, parece logico que Garrett. de fato. ndo reconhecia o Frei Luis de Sousa

como drama.

Quanto a terceira observacdo que se infere do texto, permitimo-

nos fazer uma ressalva as palavras de Garrett. Segundo avaliou, na forma. frei
Luis de Sousa desmerece a categoria de tragédia, mas, pela “indole”. a afirma. O
autor, a nosso ver, esta ligeiramente equivocado, pois € na forma que a obra mais
se aproxima da tragédia. Como veremos. o Frei Luis de Sousa ¢ a encenagio de
grande parte do que Aristoteles identificou como elementos tragicos. Notamos.
nessa obra, como demonstraremos caso a caso, a identidade com a defini¢do
aristotélica de tragédia, a obediéncia as unidades de ag¢do, tempo e espago; a
divisdo do enredo em complicagdo ¢ desenlace com agnig¢do, peripecia e cena do
sofrimento (catdstrofe), a adequa¢do de Manuel de Sousa ao perfil do heroi
tragico e o resultado de terror e compaixdo no receptor, caracterizando a catarse.
Os unicos pontos importantes ¢ observaveis de distanciamento

estrutural decorrem da forma em prosa dos didlogos e da inser¢@o do coro na obra
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garrettiana que, diferentemente da tragédia grega primitiva, acontece apenas no
final da pega, de modo que a divisdo em prdlogo, episodio, éxodo, canto coral.
condicionada a realizagdo do canto coral, fica prejudicada, como analisaremos no
capitulo referente ao coro. Mesmo assim, a nosso ver, as alteragdes estruturais
que separam a peca da tragédia auténtica sdo o produto de uma evolugdo natural,
acarretada pelo longo decurso de tempo que separa as criagdes. Mas, na esséncia.
a semelhan¢a formal verifica-se. JA com relacdo ao contetudo, ou “indole™ ¢é que
nos parece que a pe¢a se distancia, embora ndo totalmente, da tragédia, por forga
de inser¢des de temas e visio de mundo romanticos.

Garrett compreendia o espirito cristio de sua obra como
contrario ao tom pagdo caracteristico dos cdnones gregos. sendo esse um
argumento para a separacdo de seu drama. marcado pela melancolia ¢ mal-estar

moral, do drama classico da antigliidade. As diferencas, embora sejam

significativas, ndo sdo tantas, nem desvirtuam essencialmente Frei Luis de Sousa

do tragado tragico. Sdo o resultado de uma acomodagdo do género antigo as
exigéncias de uma nova concepgdo de moral.

Jodo de Almeida Lucas, na mesma nota citada (notas de Teofilo
Braga, a edi¢do do Frei Luis de Sousa da Lello e Irmdos Editores, de Lisboa), diz
que o drama de Garrett representa, pois, uma tentativa de conciliagdo com a antiga
tragédia, ndo na aceitagdo incondicional de todos os seus principios literarios, mas
numa demarcada tendéncia para o caminho do equilibrio e simplicidade classicos

(Garrett, s.d., p. XV).
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Outros criticos consideram Frei Luis de Sousa tragédia, como
Lopes e Saraiva', Fidelino de Figueiredo®, Massaud Moisés.” Luis Francisco
Rebello * e Wolfgang Kayser’.

Além dessas classificagdes. nas andlises da obra, os estudiosos
alternam outras designa¢des, nomeando o Frei Luis de Sousa como drama
historico, drama de destino, drama de acdo e drama de carater.

A dificuldade em conceituar precisamente a obra justifica-se,
em primeiro lugar, pela multiplicidade de significados atribuidos a palavra
“drama”. Por outro lado, o Frei Luis de Sousa ndo é puramente drama romantico,

ou tragédia, do mesmo modo que ndo ¢ totalmente filiado a0 movimento

romantico ou ao cldssico. Ha, na obra. um hibridismo quanto ao género e quanto

ao movimento literario, a dificultar uma classificacdo absoluta. Para solucionar o
impasse, procuraremos analisar cada uma das classificagdes que tém sido
atribuidas a obra para finalmente concluir que, na pega garrettiana, prevalecem
os elementos estruturais da tragédia, embora exista uma confluéncia de tendéncias

a justificar as disparidades de denominagdo, as quais serdo analisadas.

5.2. Drama : variedade de significados.

A palavra “drama” ¢ dotada de uma variedade de significados e

pode ser considerada de modo genérico ou especifico.

' (Lopes e Saraiva, sd. p. 689)
? (Figueiredo, sd., p. 331)

’ (Moisés, 1994, p. 42)

* (Rebello, 1958, p. 75)
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No primeiro caso. pode ser compreendida como a modalidade
literaria criada para ser posta em cena, apresentada através dos dialogos das
personagens, as quais se encontram agindo no palco, dispensando a media¢do do
narrador, ou seja, pode ser encarada como o género que, ao lado do épico e do
lirico, compde o universo literdrio. Nesse sentido, drama ¢é sindnimo de género
dramatico em geral.

Num sentido mais estrito. drama pode ser compreendido como
uma modalidade séria dentro do género dramadtico em geral, quando entdo figura
ao lado da tragédia, da comédia. e das formas mistas. A partir de entdo, comega a
complica¢do conceitual por forca das diversas teorias que se formaram. partindo
todas elas, ainda que para discordar, dos postulados aristotélicos.

Hegel. em sua Estética — poesia, tratando da agdo dramdtica,
reconhece que o conflito esta na base do drama e que a finalidade de uma agdo s
¢ dramatica se nela houver a colisdo de interesses ou paixdes. Assim, em seu

entender, para que haja o carater de drama ¢ preciso que existam vontades

opostas. Nesse sentido, a obra Frei Luis de Sousa é dotada de agdo dramatica. pois

existe nela uma colisdo de vontades entre os protagonistas. Um dos conflitos da
peca sustenta-se pela oposicdo entre a vontade dos integrantes da familia, de
permanecer na situagdo vigente, ou seja, de permanecer como tal e a vontade do
romeiro, de retomar sua vida, tal qual a deixara anos atras.

Por outro lado, o mesmo Hegel, tratando do drama, agora em

sentido estrito, como género intermedidrio entre a tragédia e a comédia, considera

* (Kayser, p. 287)
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que o tema ¢ que estd em sua base. O drama, segundo tal concep¢io, pretende
comover mediante “temas hauridos quer na vida burguesa e familiar, quer na
cavalaria (....) enfim, de coisas cujo espetaculo se nos oferece quotidianamente”
(Hegel, 1964, p.p. 406,497). Esclarece, ainda, que nestas pecas prepondera
sempre a tendéncia moralizadora, de modo que a virtude sempre sai vitoriosa ¢ o
vicio estigmatizado, quando ndo ha o arrependimento (idem, ibid.).

Ferdinand Brunetiere (1849-1906). o qual aproveitou muito os
estudos de Hegel, em seu La /oi du thédtre, citado por Renata Pallottini (Palottini,
1988, p. 19), estabeleceu que ¢ a vontade das personagens voltada para um
objetivo que conduz a a¢dio no drama. Essa vontade deve ser consciente dos meios
que emprega e deve defrontar-se com obstdculos. Se o obstaculo é de dificil
transposic¢do, estamos diante do drama em sentido estrito. Isto ocorre quando o
obstaculo ¢ um preconceito superavel ou a vontade de outros homens. os quais o

heréi podera combater. Se a vontade do herdi se opde um obstaculo de

transposi¢do menos dificil, que com ela se equilibra, teremos a comédia. Se o

obstédculo que se opde a vontade € intransponivel, estaremos diante da tragédia.
Sdo intransponiveis os obstaculos como o destino, a vontade

divina, as leis da natureza. Estes obstaculos, ao se interporem diante dos

protagonistas, criam os chamados conflitos com o abstrato, os quais estudaremos

no capitulo reservado aos contlitos.

Acolhendo a essa teoria, o Frei Luis de Sousa, embora possua

genericamente o cardter dramatico (por ser conflituoso), pende, numa abordagem
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mais especifica, para a tragédia, uma vez que o obstaculo que se interpde entre o
heroi e seu objetivo € intransponivel.

Etienne Souriau considera que ndo existe uma situag¢do
tipicamente tragica. Segundo ele. as a¢des sdo sempre dramaticas, sendo o tragico
condicionado a atmosfera engendrada. Caracteriza o tragico, ainda, a maior
aderéncia das personagens ao entorno cosmico dado por essa atmosfera. Assim,
para se fixar a esséncia do tragico, devemos ter em mira ndo a situa¢do, mas a
acdo. Configura o tragico a “a¢do em que o encadeamento das situagdes apresenta
a marcha fatal do microcosmo central para seu proprio aniquilamento™ (Souriau.
1993, p. 38).

O que vai caracterizar o tragico ndo &, portanto, a gravidade da
situa¢do. Pode-se até. num exemplo extremo, aceitar o suicidio com naturalidade
dependendo da atmosfera teatral criada. Ocorrera a tragédia apenas quando a
destrui¢do for inevitdvel e a a¢do desde o comego ja apresentar o germe letal. o
que precisamente ocorre em Frei Luis de Sousa.

Segundo Hegel, quando os interesses enfrentados sdo de tal

modo que ndo valem o sacrificio das personagens, visto que estas poderiam

alcangar os fins conciliando-se entre si, ndo ocorrerd o desenlace tragico. Tal s6

esta indicado nos casos em que deve prevalecer uma concepgdo mais elevada, ja
que a auséncia de tal necessidade em nada justifica a desgraga (Hegel, 1964, p.

46).
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Se o massacre das personagens for evitdvel, arbitrario ou
aceitdvel, ndo estaremos diante do tragico, mas apenas do dramatico. A questdo
de ser a situagdo aceitavel merece ser analisada mais detidamente.

E verdade que Manuel e Madalena poderiam fazer prevalecer
suas vontades, mantendo a unido, ignorando a vontade do romeiro. soltando,
simplesmente, o peso da culpa. Neste caso. estariam afirmando a unilateralidade
de seus caracteres, colocando a paixdo acima de tudo, atitude que seria dramatica
e ndo tragica, pois ndo seria habil a despertar a piedade. Mas, o problema proposto
pela peca ndo ¢é simplesmente enfrentar uma sociedade intransigente. O dilema

das personagens ¢ mais profundo. Dois vetores equivalentes e contrarios atuam na

psique de Manuel ¢ Madalena. O duelo que se trava é entre o direito natural

(sentimento amoroso familiar) ¢ as convic¢des cristds ¢ morais das personagens.
altamente arraigadas em suas naturezas nobres.

O sentido tragico nasce, justamente, desta colisdo entre duas
paixdes no palco: o amor a outrem versus as verdades morais e religiosas
intimamente determinadas. Manuel, o heroi. assimila a problematica de modo
mais inflexivel (mais cldssico), enquanto Madalena, embora também padeca com
a contradi¢do moral, ndo aparece tdo determinada quanto Manuel, como veremos
ao analisar cada um dos caracteres individualmente, no capitulo VI.

Visto por esse prisma, estabelece-se o conflito, que se dd na
intimidade da personagem, reconhecido por Hegel, e que Pallottini convencionou
chamar de conflito interno (Pallottini, 1989, p. 77). Por outro lado, um segundo

elemento atua como forga oponente. E a forga da sangdo divina, equiparada ao
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destino dos gregos. Garrett personifica o castigo, este “inimigo imaterial” na
figura do romeiro que volta da Terra Santa para justigar os pecadores. Com essa
técnica, Garrett traz para o palco o que Renata Pallottini convencionou chamar
conflito com o abstrato (idem, p. 83).

Advirta-se, porém, que o romeiro, analisando objetivamente
seus atos, também herodicos, ndo ¢ um vildo maldoso. Se o enredo fosse outro. ele
poderia ser o verdadeiro heroi. Mas Garrett cria uma aproximagdo tal entre o

publico e a nova familia, encabecada por Manuel, que o romeiro passa a ser

compreendido como o antagonista. Encarna, quase que como num disfarce. o

castigo divino, estabelecendo o choque das personagens com uma poténcia maior
¢ imponderdvel. a qual tem a fungdo de restaurar o equilibrio moral rompido pelo
“abuso” das personagens adulteras.

Como ocorria entre os gregos. que lidavam com deuses, D. Jodo
¢ o revestimento concreto, a imagem palpavel dada as forgas abstratas (divinas)
para a melhor percep¢do do choque entre 0 homem e os poderes supremos.

Para Manuel, o obstdaculo que se interpde entre ele e o objeto de
seu desejo - sua familia - € intransponivel porque se lhe afigura um decreto
incontestavel da Providéncia, soando como uma pena pelos prazeres que desfrutou
ao lado de Madalena, no leito de D. Jodo, os quais, agora, percebe ilegitimos.

O medo da censura social resulta mais da preocupagdo com a
difamagdo de Maria do que com a rejei¢do pessoal. Manuel e Madalena temem
que a filha sofra um mal, o de ser considerada ilegitima. Mas, a problemética da

aceitagdo social ndo era o obstaculo maior. Tanto que, com a morte da jovem, a
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questdo do preconceito € superada. Mesmo assim, Madalena e Manuel insistem na
idéia da autoflagelagdo e aceitam os escapularios.

A mola da a¢do final. portanto, como ja foi ressaltado, é a
propria consciéncia do heroi, a qual rejeita o pecado cometido e aceita a
penalidade. A dimensdo da problematica existencial representada na pe¢a deve ser
observada considerando-se o tempo e o contexto em que estavam inseridas as
personagens. No século XVII, o fato acontecido afigurava-se terrivel. e ndo havia.
nos herois, a flexibilidade moral adequada para superar o obstaculo. Sob esse
prisma, concluimos, pois, que o Frei Luis de Sousa se avizinha mais da tragédia
do que do drama.

Num terceiro sentido, drama é uma forma mista, resultante da

fusdo entre a tragédia e a comédia, que proliferou no século XVIII. Os romanticos

usaram a palavra para designar uma pe¢a mais livre na forma. e que se opunha a
tragédia classica. Massaud Moisés diz que a palavra “drama” aponta
genericamente para as pegas em que o tragico e o comico se misturam (Moisés
1979, p. 269).

Realmente, a partir do Romantismo e da oposi¢do veemente as
regras classicas de produgdo literaria, a mistura de géneros € proposta e passa ser
defendida pelos escritores. O manifesto de Vitor Hugo, no “Prefacio” de
Cromwell, de 1827, apresenta o drama romadntico como fruto da mistura entre
tragédia e comédia, entre grotesco e sublime.

Segundo a concepg¢do romantica, Frei Luis de Sousa ndo seria

propriamente drama, pois, embora, tematicamente, haja nuances do Romantismo,
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formalmente, a composicdo alia-se as regras classicas. Além do mais, ndo ha, no
texto, tragos de comicidade. Embora a conversa de Maria dé ao texto
graciosidade, o tom predominante ¢ tenso ¢ melancélico e em nenhum momento
resvala no risivel. A pega ¢ séria e move-se numa sucessdo de suspensdes
crescentes, as quais prenunciam o contlito.

Importa, aqui, distinguir drama, em sentido romdntico ¢ em
sentido geral, do chamado drama de a¢do enunciado por Kayser (Kayser. 1958, p.
281), género que, ao lado do drama de espaco ¢ do drama de personagem,

compde uma espécie de subdivisdo do género dramatico. O conceito de drama de

acdo nos importard, neste momento, pois se aproxima do conceito do tragico.

“Drama de a¢do” ¢, segundo Wolfgang Kayser, aquele em que o
evento se torna portador da estrutura. O evento cria a tensdo temporal ¢ € o
“"senhor de todo o mundo dramatico™ (Kayser, 1958, p. 280). Assim, o evento
condensa-se em ag¢do. No drama de a¢do, ndo ha espago para acdes acessorias ou
episodios isolados. E o que mais o compatibiliza com a teoria de Aristoteles e,
nesse sentido, ndo € errado classificar desse modo o Frei Luis de Sousa.

Aristoteles da a tragédia a seguinte definicdo: “é uma agdo
moralmente séria, fechada em si mesma e de certa extensdo” .

Kayser aplica-a ao drama (Kayser, 1958, p. 280), de modo que a
acdo fica acima dos caracteres. As cenas correm quase que verticalmente para o
acontecimento. Esse género € o que mais tem a tendéncia para as trés unidades
aristotélicas: de ag¢do, explicitamente mencionada na Poética;, de tempo,

mencionada de maneira factual, ndo prescritiva, como se nota na afirmagdo de que
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““a tragédia procura tanto quanto possivel limitar-se a uma Unica revolugdo do sol,
ou apenas levemente exceder esse limite” (Sousa, 1966, p. 73); e de espago. esta
apenas inferida na obra do filésofo, segundo o qual a tragédia ndo pode
representar agées que acontecem simultaneamente em diversos lugares.

Ainda, segundo Kayser, o drama de a¢do, que tem a vocagdo
para as unidades, tem também uma tendéncia para absorver em si o tragico e para

se converter em tragédia. Nesse ponto, distingue o tragico como fendémeno vital

da tragédia, como forma da arte dramatica. Trdgica, no primeiro sentido. ¢ a

situagdo catastrofica e incompreensivel que nos atinge e tem destecho absurdo.

A poesia, ainda segundo Kayser, procura dar forma e sentido a
catastrofe, ou dar sentido ao que ndo tem sentido ou ainda a situacdo que oculta .
um sentido. Assim, no segundo sentido, a tragédia € o ato artistico que se apodera
do tragico (entendido no primeiro sentido), de tal modo “que ele se converte no
ponto central da organiza¢do”, potencializando o absurdo da cardstrofe.

A obra Frei Luis de Sousa vem sendo, ainda, usualmente,
classificada pela critica, que a aparenta aos demais dramas garrettianos, como
“drama histérico”, afirmagdo passivel de discussdo, ja que o fato de haver na pega
a mengdo de um assunto histérico a que se prende a agdo € insuficiente para
classifica-la como tal. E certo que, no drama, Portugal é flagrado em plena crise,
apOs a invasdo espanhola que culminou num momento de desencanto popular. A
essa circunstincia soma-s€ 0 tom patridtico que transparece na atuacdo de
Manuel de Sousa, resistindo aos invasores. O sentimento de independéncia esta

presente no repudio a interven¢do antidemocréitica de ingleses e espanhdis na
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politica de Portugal. Acrescenta-se, ainda, a alusdo ao passado. corporificada pela
homenagem a Camdes e pela mengdo ao mito do sebastianismo.

A palavra mito é dotada de diversos significados. o que torna
seu emprego, muitas vezes, equivoco. Aristoteles ja empregara tal palavra na
Poética, como veremos, significando, indistintamente: a organizacdo poética da
fabula, vocabulo hoje. com acerto, substituido por enredo; e a propria fabula
(lenda) em que se baseia o enredo .

Na andlise das obras tragicas, mencionadas neste trabalho. a
palavra mito aparecerd, umas vezes, com sentido de fdbula. outras. como
sindnimo de enredo, por fidelidade as fontes consultadas, ja que Aristoteles e os
comentadores da Poética que citam seu discurso ndo.distinguem os sentidos. Mas,
esclareceremos, em cada caso, se a expressdo equivale & fabula ou ao enredo.

Vulgarmente, mito significa lenda. encadeando-se ao sentido do
sagrado e do religioso. Segundo o Diciondrio de Filosofia de Nicola Abbagnano,
mito pode significar, do ponto de vista historico: uma forma inferior ou atenuada

da intelectualidade; uma forma auténoma de pensamento ou de vida, justificada

apenas do ponto de vista poético e que admite o fantdstico; um instrumento de

controle social, cuja fungdo nas sociedades humanas ¢ reforcar a tradi¢do e dar
continuidade a cultura (Abbagnano, 1982, p. 645).

O mito, segundo Mircea Eliade, tem tanto o sentido de ficgdo,
ilusdo, como o de “tradi¢do sagrada, revelagdo primordial, modelo exemplar”,
nesses ultimos casos, usado sobretudo por etndlogos, sociélogos e historiadores de

religido (Eliade, 1994, p. 8). Eliade diz que o mito € uma realidade cultural
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“extremamente complexa que pode ser abordada e interpretada através de
perspectivas multiplas e complementares™ (idem, p. 11). Com o sentido sagrado. o
mito pode ser o relato de um acontecimento ocorrido no tempo primordial ou pode
narrar as facanhas de entes sobrenaturais das quais resulta a cria¢do de alguma
coisa. Esses mitos revelam sempre uma atividade criadora, consistindo numa
irrup¢do do sobrenatural que serve de fundamento para o mundo. Tais sdo os
mitos da mitologia grega, povoada por deuses que representam as virtudes ¢ os
vicios humanos. Sdo narrativas primordiais (que neste trabalho chamaremos de

fabula), protagonizadas por divindades e mortais, cujas performances sdo

conhecidas popularmente e aproveitadas pelos poetas na criagdo de suas pecas. E

o arcabougo de onde.se extrai material tematico para o enredo ou, de outro modo,
as historias fabulosas que, primitivamente, serviram para explicar as origens dos
fendmenos naturais e dos comportamentos humanos. Utilizaremos. ainda. nesse
sentido, a palavra miro significando a “crenca sebdstica” presente em Frei Luis de
Sousa. Esse mito portugués tem relagdo com o mito (fabula) constituinte do
enredo nas tragédias gregas, porém, ha entre o sebastianismo e as fdbulas da
mitologia grega uma diferenga.

O desaparecimento do rei de Portugal, fato historico, ¢ a crenga
em seu retorno, produzida no espirito popular, ddo origem a uma lenda, mas ndo a
uma fabula completa, pois ndo ha no sebastianismo um substrato narrativo fixo, o
que ocorre na mitologia grega. A ressurreicdo do rei serve de subsidio poético
(inspirando a idéia do ressurgimento glorioso de Portugal), e vérios poetas, nas

mais diversas épocas literarias, aproveitaram essa cren¢a em suas composi¢des
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(Diciondrio de literatura, 1983, p.1010 e s.s.). Ha, assim, uma estreita rela¢o
entre a “esperan¢a messianica” portuguesa e as fabulas da mitologia grega, ambas
provenientes de um tempo sagrado, mas no primeiro caso, trata-se de uma “fé

visiondria” e ndo de uma histéoria com um contorno narrativo definido.

previamente conhecido do publico, como € o caso dos mitos (fdbulas) de Edipo,

de Antigona ou de Medéia. O sebastianismo ¢ uma cren¢a nebulosa, uma
expectativa indefinida no retorno do rei, morto na batalha de Alcacer Quebir, em
1578, quando, entdo, a nagdo caiu sob o dominio castelhano. D. Sebastido.
segundo a lenda, voltaria gloriosamente, envolto em uma nuvem de neblina.

Longe de ser uma fabulagdo vd ou simples subsidio para a
fantasia artistica, tem em Portugal a fungdo relevante de enaltecer e codificar uma
crenca vital para aquela civilizacdo, salvaguardando as esperangas populares.
Funcionou como instrumento de controle social. tal qual descreveu Abbagnano,
refor¢ando a tradi¢do e dando continuidade a cultura (Abbagnano, 1982, p. 645).
A esse sonho herdico impossivel, Garrett, por meio da a¢do do velho criado
Telmo, alude. A “crenga sebastica™, assim considerada, aproxima-se da defini¢cdo
de mito dada por Cassirer, segundo a qual ele ndo € um substrato de pensamento,
mas de sentimento. O mito assim compreendido ¢, para Cassirer, privado da
razio, mas possui uma certa coeréncia que se assenta “mais de uma unidade
sentimental do que de regras logicas” (Abbagnano, 1982, p. 645).
Compreendemos, aproveitando a explicagdo de Nicola Abbagnano, que o mito
ndo € exatamente produto da irracionalidade, mas que se afirma acima do mundo

racional € ndo tem como substrato regras logicas, mas sentimentos populares
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fincados na lembranga de acontecimentos passados, ligados a tradi¢do. Isso ndo
significa que o mito seja algo totalmente privado de razdo, algo incoerente,

insensato ou que tenha uma validade secundaria, subordinada ao conhecimento

racional. Apenas a coeréncia do mito afirma-se em um plano diferente. Embora

ndo tenha assentamento historico, o mito, compreendido em seu carater poético,
transmitido pela memoria do povo, possui uma verdade auténtica, apesar de ndo
intelectual, que interfere concretamente na realizacdo da historia. encaminhando
os destinos populares. Abbagnano reconhece que 0 romantismo tomou como seu
este conceito de mito (Abbagnano, 1982. p. 645), o qual consideramos ser
plenamente aplicavel a crenca sebastica descrita em Frei Luis de Sousa.

O aproveitamento do mito do sebastianismo em Frei Luis de
Sousa, somado a introducdo da problematica politica vivida pela nagdo. leva a
crer que se trata de um drama “histérico”, como muitas vezes a obra foi
considerada. Todavia, o primeiro ponto a ser destacado ¢ que os fatos
apresentados na pega, conquanto tenham um fundo veridico, ndo se tornaram
definitivos. Assentam-se mais na lenda que surgiu em torno da suposta volta de
D. Jodo do que em fatos comprovados historicamente. SO por ai, a designacdo de
drama histérico ja resultaria equivocada. Por outro lado, estes episodios historicos
sdo acidentais na pe¢a, ja que o centro do drama ¢ a problemadtica familiar, de
foro intimo.

Em Frei Luis de Sousa, o espectador, diferentemente do que
ocorre no Alfageme de Santarém ou em Um Auto de Gil Vicente, ndo percebe o

fato histdrico como ponto central do drama.
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Deve-se, pois, classificar o Frei Luis de Sousa como uma
auténtica tragédia, como reconheceram Lopes & Saraiva, (Lopes & Saraiva,
1966, p. 688) e Moisés, na sua A literatura Portuguesa, o qual, apos considera-
lo um drama, retifica dizendo: “mais rigorosamente uma tragédia” e adiante “a
rigor ndo ¢ um drama (mistura de tragédia e comédia), mas uma tragédia de sabor
classico: a forga inexoravel do fatum, arrastando as personagens a um beco sem
saida” (Moisés, 1995, p. 133). A linguagem solene e cuidada e a estrutura, em
que o desenlace ndo suprime a catdstrofe anunciada, o vinculam intimamente aos
postulados da tragédia grega, como veremos em detalhes no capitulo destinado a
analise da obra a luz da Poética, de Aristoteles.

Importa, a esta altura, ja que concluimos que Frei Luis de Sousa

aparenta-se a tragédia, caracterizar esse género, evidenciando sua esséncia.

Preliminarmente, ¢ preciso reconhecer que dificulta a
classificagdo em géneros o fato de muitas pegas, especialmente no Romantismo,
apresentarem mistura de tragos, pois tragédia e comédia sdo duas faces da mesma
moeda, dependendo a classificagdo do ponto de vista do espectador ao focalizar a
situagdo. A fusdo dos géneros, antes de ser uma simples imposi¢do romantica,
muitas vezes ocorre por exigéncia da impossibilidade natural de separar
nitidamente o trago tragico do cémico. Portanto, algumas obras sdo claramente
cOmicas, outras pertencem a uma categoria intermedidria em que ocorre apenas
predominio da tensdo tragica ou da atmosfera comica em graus variados e outras

sdo claramente tragicas, como € o caso do Frei Luis de Sousa.
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5.3. A tragédia segundo a concepc¢io aristotélica e hegeliana.

A tragédia é uma forma dramatica surgida no século V a.C. e é,

na Grécia, produto de uma visdo de mundo tensa, em que predomina um conflito

irresolivel. Albin Lesky afirma que o universo tragico ¢ aquele em que o ato
humano entra em articulagio com o divino, resultando no conflito entre o
pensamento racional e o mitico (Lesky, 1976, p. 9). O género trigico. embora
antiqiiissimo, tem se manifestado ao longo dos séculos, repetida e
inesgotavelmente, sempre que uma crise de valores ocorre, reabrindo esta
questdo.

Aristoteles, no capitulo VI da Poérica, segundo a traducdo de

Eudoro de Sousa, assim define a tragédia:

E pois a tragédia imitagdo de agGes cariter elevado, completa em si
mesma, de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com as vdrias espécies de
ornamentos distribuidos pelas diversas partes [do drama], [imitagdo que se efetua]
ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o “terror e a piedade, tem

por efeito a purificagdio desses sentimentos. (Poética, cap. VI)

Analisemos, pois, um a um, os elementos dessa defini¢do na

obra Frei Luis de Sousa.




Trata-se de uma obra de imitagdo de uma agdo de carater
elevado. Envolve questdes sérias, como a honra e o patriotismo. distanciando-se
completamente da comédia.

A linguagem ¢é “ornamentada”. Nota-se o embelezamento na
preocupag¢do com a sonoridade, com o ritmo e com o uso de figuras de linguagem.
Enfim, ¢ esteticamente elaborada ja que o texto todo revela o cuidado com o uso
da lingua.

Apenas para exemplificar. citaremos a fala do romeiro,

referindo-se as esperangas que tinha de que Madalena ainda o amasse:

Ah!... E eu tdo cego que ja tomava para mim!... Céu e Inferno! abra-se

esta porta... (Investe para a porta com impeto; mas para de repente.) Ndo: o que ¢

dito € dito. (Garrett, s. d., p. 131)

Observa-se, nesse fragmento, a presenga do ritmo ¢ da
sonoridade, decorrentes do uso de assonancias (repeticdio do a em *ja tomava
para”) e de alitera¢do (repeti¢do do r em “inferno! abra-se esta porta™). Percebe-
se, ainda, a utilizagdo de frases curtas e exclamativas e o uso do imperativo
afirmativo, conferindo ao discurso o efeito de concisdo e intensidade. Também. a
utilizagdo abundante de figuras de linguagem como metéfora (cego), antitese (céu
x inferno) e repetigdo (o que € dito € dito) intensifica o carater dramatico sugerido
pelo conteudo.

Esse exemplo ¢ uma amostra dos discursos ornamentados que

compdem o Frei Luis de Sousa, todos eles lapidados quanto a linguagem. Os
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seres ficcionais apresentam-se reais, dotados de um discurso conciso. colorido e
imagistico, dadas as metaforas e comparagdes espontdneas. A retdrica que Garrett
utiliza da expressdo aos caracteres, que aparecem transbordantes de vida e de
sentimentos reais, revelando-se intimamente por meio de umas falas altamente
elaboradas sem. contudo, esbarrarem no pedantismo ¢ na artificialidade.

Embora a estilistica seja um rico campo para o estudo do drama.
ndo nos ocuparemos mais desse aspecto da obra. porque. enveredando por tal
caminho, nos afastariamos dos fins propostos. Continuaremos. pois. analisando
os outros elementos da delini¢do aristotélica da tragédia. os quais nos interessam
mais diretamente.

A agdo ¢é apresentada “diretamente” pela fala das personagens.
sem mediacdo de narrador. e € dividida em cenas ¢ atos. efetuando. atraveés do
terror e da piedade, a aguda purgacdo dessas emocdes.

O herdi e as demais personagens fazem parte da aristocracia

portuguesa, bem aos moldes da tragédia grega. Manuel é citado por Telmo como

“fidalgo de tanto primor e de tdo boa linhagem como os que tém de melhor neste
reino” (Garrett, s.d., p. 61), como “acabado escolar” (idem, p. 55) e como “guapo
cavalheiro” e “honrado fidalgo, bom portugués” (idem, p. 65) . D. Jodo ¢
adjetivado como “espelho de cavalaria e gentileza, aquela flor dos bons™ (idem,
ibid.), nobre como seu pai, qualificado como “ilustre” e “nobre Conde de
Vimioso”. Madalena também descende da nobreza de Portugal.

Ainda a luz da definicdo aristotélica da tragédia, observamos

que uma conseqiiéncia dela € suscitar o terror e a piedade, a fim de que haja a
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purificagdo emotiva da platéia. Trata-se da chamada catarse, efeito conseqiiente
da agdio e que se relaciona com os aspectos morais da tragédia.

Segundo Lucrécia Ferrara, em sua obra A estratégia dos signos,
a idéia da cararse relacionava-se com a “concep¢do mimética de que o prazer. dor
ou compaixdo derivavam, precisamente. da capacidade de imitagdo e do exercicio
do nosso espirito ao identificar a semelhanca™ (idem, p. 42). Ainda, conforme
comenta Ferrara. o temor e a compaixdo eram sentimentos que a tragédia
explorava com “fim terapéutico”., de modo que “a didatica da catarse aristotélica
supunha um espectador que se submetia a ac¢do teatral para tirar dela beneficios
para seu bem-estar pessoal” (idem. ibid.).

Acrescentamos, porém. que a finalidade da arte ndo se limita a
catarse, ja que. em qualquer hipotese, o efeito estético € o escopo principal.

O estudo da catrarse envolve. pois, o exame das relagdes entre a

cena ¢ a platéia, referindo-se, modernamente, a recep¢do da obra de arte,

procurando compreender de que modo o espectador se apodera dos processos
representados.

Como se constata na Poética de Aristoteles, o que o espectador
vive no teatro ¢, indiretamente, um ato de identificagdo. As questdes concernentes
a catarse, conseqiiéncia genuina da tragédia, ligam-se a afirmac¢do de que a arte
tem uma fungdo que se revela quando o espetaculo exerce uma influéncia benéfica
no dnimo do espectador e também do leitor, ou seja, daquele que Aristoteles
identificou como o0 que “recebe”. Dessa forma, por meio da tragédia, ha uma

capta¢do do todo no particular e um entrelacamento entre o sujeito (receptor) € o
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universo artistico, uma vez que o homem (sujeito) € o eixo da representagdo. A
ocorréncia da catarse em Frei Luis de Sousa serd analisada no capitulo que a ela
se refere.

Ao lado da defini¢do aristotélica de tragédia, importa verificar
as idéias de Hegel sobre o assunto.

Em sua Estética, no volume destinado a Poesia, esclarece que o
verdadeiro contetido da agdo tragica e dos fins perseguidos pelos autores destas
acOes “¢ fornecido pelas forg¢as universais que regem a vontade humana ¢ se
justificam por si mesmas: o amor carnal, o amor paternal e maternal, o amor filial,
o amor fraternal e, conseqiientemente, o direito natural; depois os interesses da
vida civil, o municipalismo e o patriotismo dos cidaddos, a autoridade dos reis: a
vida religiosa™ (Hegel. 1964, p. 435).

Nota-se que tais sdo as “a¢Oes de carater elevado™ citadas por
Aristoteles. Até este ponto, a defini¢do hegeliana encontra perfeita adequacdo
aos conteudos suscitados na obra de Garrett. Inclusive, a ordem dos temas
colocados na defini¢do do filosofo parece ter sido observada por Garrett na
tecitura dos conteudos do Frei Luis de Sousa. A problematica da obra abarca o
amor carnal de Madalena e Manuel, origem das complicagdes, o amor deles pela
filha e da filha por eles. A questdo do patriotismo € suscitada pelas atitudes

resistentes de Manuel a opressdo da patria e pela interferéncia de Telmo , o “bom

portugués”. Toda a ag¢do € permeada por uma densa tensdo religiosa que avulta no

final da pega.
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Um ponto de divergéncia entre o pensamento de Hegel € a obra
de Garrett ¢ notado ao analisarmos a observag¢do do primeiro, segundo o qual. a
vida religiosa, na tragédia, ndo é colocada sob a forma de misticismo resignado
que renuncia a a¢do ou como obediéncia passiva a vontade de Deus, mas se da
mediante a intervenc¢io ativa e a busca dos interesses (Hegel, 1964, p. 435).

Em Frei Luis de Sousa. ndo se percebe esse vigor e essa
atividade ja que. na solugdo do conflito, predominam a passividade ¢ a resignagdo.
Mas isso ndo significa que o heroi ndo mobilize forgas extraordinarias, sem o que
ndo seria um heroéi tragico. Manuel ndo investe contra o que se lhe opde. caso em

que poderia, na luta com o obstdculo. esfacelar-se enquanto personagem. por

perder a razio e se equiparar a um homem vil e pernicioso. Revelando uma forga

talvez mais impressionante que a do herodi ativo, comum no Romantismo. que se
impele suicidamente contra o obstdculo, e que pode facilmente se perder de seus
principios, Manuel abandona todas as vaidades ¢ paixdes, de modo coerente com
sua vida pregressa. No primeiro momento. no calor dos acontecimentos, o herdi
revolta-se contra o oponente, mas, passados alguns instantes, reconhece seu erro e
decide separar-se de Madalena. O mesmo ocorre com D. Jodo que, apds indignar-

se com o casamento de sua esposa, reconhece o quio inoportuna fora sua volta:

Romeiro
Fui imprudente, fui injusto, fui duro e cruel. D Jodo de Portugal morreu no dia em

que sua mulher disse que ele morrera. (Garrett, s. d., p. 130)
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Esse desfecho. que afirma a renincia por amor como valor
maximo, talvez tenha sede no influxo das ideologias romanticas as quais o autor
de Frei Luis de Sousa foi sensivel, por ser uma conduta idealizada, mas ndo nega
o cardter geral de tragédia, patente na estrutura da obra, principalmente por ser a
negacdo da individualidade ou da unilateralidade da vontade (atitude que também
tem algo de cldssica) e por conservar estritamente a adequagdo € a coeréncia com
relagdo ao carater das personagens, identificadas na tragédia antiga por Aristoteles
(v. capitulo VI).

Hegel prossegue sua analise afirmando que o verdadeiro tema da

tragédia primitiva era o divino, ndo como idolatria religiosa, mas o divino que se

presentifica no elemento moral contido no homem. moral essa que ¢ a substancia

da vontade ¢ da a¢do humana. Hegel compreende a moralidade como o divino na
sua realidade profana™, e reconhece ser ela o mobil da atividade humana (Hegel,
1964, p. 436).

Ocorre que:

com a particularizagdio a que esta submetido tudo quanto se desenvolve na realidade
objetiva, as forgas morais, tal como os caracteres das personagens, sdo diferentes

tanto quanto ao conteudo como as manifesta¢des individuais. (Hegel, 1964, p. 436)

A tragédia é a encenagdo do confronto dos vetores opostos

ensejados por estas diferengas.

Assim, o tragico hegeliano consiste:




em que as partes opostas tém igualmente razdo, ao passo que na realidade cada uma
concebe o verdadeiro contetido positivo do seu fim e do seu cariter como uma
negagdo do fim e do cariter adversos e os combate, o que as torna igualmente

culpadas. (Hegel, 1964, p. 437 ¢ 438)

Outra ndo € a idéia de Schiller, segundo o qual 0 que causa
prazer nos objetos tragicos € o surgimento, a cada emogdo tragica. de um contra-
senso ou inadequag¢do. Ainda segundo ele, “para ser enlevante, a emocdo conduz
sempre a representa¢do de uma adequagdo final mais elevada™ (Schiller, 1964, p.
84).

Para os dois teoricos. portanto, a contradi¢do determina os

conflitos que orientam a agdo tragica. E o caso do Frei Luis de Sousa. em que o

her6i e o adversario se julgam, no primeiro momento. apos o impacto do
conhecimento dos fatos, estarem. cada um, investido de razdo, como se fosse
possivel haver duas verdades. Manuel, por ter agido de boa fé, julga o romeiro
vildo. D. Jodo, por seu turno, atribui a Manuel a ruina de suas esperangas de
felicidade conjugal. E o publico/leitor, percebendo o impasse, reconhece a
tragicidade da situagdo.

Comprova-se a afirmagdo pela reproducdo do didlogo de

Manuel com Jorge, referindo-se ao romeiro:

Manuel:
Pois este homem quer ter a crueldade de rasgar, freva a freva, os pedagos daquele
coragdo ja partido? [de Madalena] ndo tem entranhas esse homem: sempre assim foi,

duro, desapiedado como a sua espada. (Garrett, s. d., p. 121)




ApOs esse rompante de egoismo, no desfecho, aceitando os
conselhos do irmdo Jorge. Manuel reconhece seu erro e opta pelo retorno ao seu
proprio eixo moral. Dessa forma hd, na conclusdo, uma “tomada de consciéncia”
que transcende o desejo individual.

Nesse sentido ¢ a definicdo de Massaud Moisés, o qual diz que
a diversdo comica difere da tragica porque a primeira visa a fuga, enquanto a
segunda, pelo contrdrio. alcanga uma tomada de consciéncia. Ambas tém em
comum uma finalidade: a distra¢do (Moisés. 1979, p. 278).

Ainda segundo Moisés' (idem, p. 277), ha uma diferenca basica
com relagdo ao estilo, de modo que, a tensdo tragica’ consegue se sustentar apenas
com o texto, sem a representacio pelo impacto da poeticidade que lhe ¢ inerente.
Sendo assim, a empatia pode ocorrer apenas pela leitura do texto uma vez que a
poesia chama a aten¢do sobre si mesma. Aristoteles, na Poética.  também se
refere a isso, quando afirma que o “espetdculo cénico™ é a parte menos importante

da tragédia, pois ¢ menos emocionante, menos artistico ¢ menos proprio da

poesia, (do que o enredo) e que, “mesmo sem representagdo e sem atores, pode a

tragédia manifestar seus efeitos” (Poética, cap. VI).

O efeito do texto tragico é sempre de empatia e aproximagdo.
Desse modo, na tragédia ha uma aproximagdo substancial com a poesia e, desse
grau de poeticidade elevado, notado no sincretismo dos didlogos, emana a emogdo

tragica que ira culminar na catarse. Ja o texto comico tem sua melhor exploragdo




com a representagdo, dependendo mais da presenca fisica das personagens ¢ do
impacto dos cendrios, pois a poeticidade ¢ reduzida em favor do enredo. Nesse
caso, a auséncia ou a redugdo da poeticidade atrai a imaginagdo para a atuagdo do
ator no palco ¢ promove um maior distanciamento, de modo que o teatro comico
depende mais da atualizagdo no palco que o tragico, pois este pode ser lido sem
grandes perdas.

Reafirma-se, entdo, também nesse aspecto, o carater tragico do
texto do Garrett, pois. estilisticamente, ¢ altamente elaborado, alcangando a
poeticidade inerente ao texto tragico. Além disso, a empatia do receptor se da por
via da tomada de consciéncia, e ndo pela fuga da realidade.

Voltando a definicdo de Lesky (Lesky, 1976, p. 9) de que a
tragédia é a forma dramatica que ocorre quando o que se imita sdo situagdes de
choque entre for¢as misticas ¢ racionais, também se confirma a tese de que Frei
Luis de Sousa é tragédia. Ha nele a ambigiiidade resultante do choque entre o

carater do her6i (ethos) e o génio mau, ou o destino (ddimon) que subordina as

forcas daquele. A essa forga do destino, Manuel chama “incompreensiveis

mistérios de Deus!” (Garrett, s. d., p. 134).

Maria, visiondria, funciona evocando a existéncia de um plano
metafisico. Suas falas permitem ao espectador espionar, ainda que de relance, o
universo misterioso no qual se guardam as surpresas fatais do destino.

A movimentagdo das personagens se dd num mundo em que

' PIERRE- AIME Touchard, citado por Moisés, ( Moisés, 1979, p. 278) (Dionysos de |'Amateur
de Thédtre, Paris, Seuil, 1968, p. 119




ocorre uma tensdo entre o0s valores morais fundantes dos caracteres, inseridos

numa sociedade que privilegia o casamento. ¢ os fatos vivenciados pela familia.

que atentam contra esse sacramento. A opressdo maior do heroi decorre da forca

moral intima, determinada por sua propria razdo, embora haja , subsidiariamente
uma questdo religiosa envolvida no drama. Hegel diz que “o que o homem deve
realmente temer , ndo ¢é a forga superior e a opressdo que ela exerce, mas a forga
moral que € uma determinag¢do da propria razdo livre” (Hegel, 1964, p. 439).

Adiante, estudaremos os conflitos que atuam em Frei Luis de
Sousa, e perceberemos que, além do conflito interno. ou seja, do dilema psiquico
travado na consciéncia das personagens, e do externo, concretizado na presen¢a
fisica do romeiro, atua na pega o conflito com o abstrato.

Esse tipo de conflito ¢ o que se estabelece entre as personagens
e as forgas abstratas, como as naturais, coletivas, destino, fatalidade, ou divindade.
Tal conflito, em Frei Luis de Sousa, adapta-se perfeitamente ao conflito
enunciado nas tragédias gregas, pois Garrett faz incidir na peca a concepgido
tragica do mundo. apresentando seres humanos que sucumbem diante de um
destino implacdvel. A existéncia vai se afigurando sem razdo, uma vez que a
familia € impelida a uma fatalidade injusta, fato que aumenta a piedade. Mas a
injusti¢ca da fatalidade ndo € total, pois € provocada pela acdo livre dos agentes, e
ndo por uma desgraca imotivada, motivo pelo qual, sobre a primeira impressdo.
de que a existéncia € um processo sem razdo, avulta uma segunda no¢do, que

supera a primeira, de que os acontecimentos catastréficos decorrem de uma




racionalidade maior, de um destino que “pensa”, que esta motivado e que visa
recompor o equilibrio das for¢as universais rompidas pelo erro dos protagonistas.
O cristianismo, de que Jorge ¢ o arauto. mistura-se com
naturalidade ao elemento profético, algo pagdo. materializado por Maria. O
misticismo que contorna essa personagem contrasta na oposi¢do com a figura de

Manuel, encarnagdo da racionalidade, de modo que pai e filha figurativizam,

respectivamente. os polos da dualidade tragica essencial entre o elemento mistico

e o racional.

Compreendemos, entdo, que ao se considerar o Frei Luis de
Sousa drama, os criticos o fazem imprecisamente, pois a peca estd mais proxima
da estrutura e do espirito tragicos. Trata-se, nos moldes aristotélicos, de uma
imitacdo da agdo de carater elevado de um homem (herdi) que possui forga moral
¢ psique mais elevada que a da maioria dos mortais e cujo destino vem a suscitar o
terror e a piedade promovendo a liberagdo dessas emogdes (catarse).

Portanto. a designa¢do que melhor emoldura a peca garrettiana ¢
a de tragédia, embora as demais designag¢des sejam cabiveis, desde que o analista

as conceba de modo genérico.




Capitulo IV — Coexisténcia entre o clissico e 0 romantico em Frei Luis de

Sousa: tradi¢io e ruptura.

Se reconhecermos o Frei Luis de Sousa como uma auténtica
tragédia, ndo podemos classifica-lo como obra de arte estritamente romdntica.
Contudo, mesmo sendo tragédia, ndo se lhe pode negar influéncias do movimento
romantico, no qual se insere. Essa € a questdo que analisaremes neste capitulo.
procurando demonstrar como podem coexistir harmonicamente, num mesmo
objeto artistico, as rivalidades entre os veios cldssico e romantico.

Os escritores do Romantismo, como vimos, ndo admitiam. em

qualquer hipotese, a cadeia das regras ¢ das unidades classicas. Anténio Soares

Amora deu a essa qualidade do Romantismo o nome de “desunidade dramatica”.
tratando da rejeicdo as wunidades de tempo, espago e ag¢do dramaticas (Amora.
s.d.. p.162).

O movimento, ideologicamente fincado na oposi¢do as regras da
sociedade convencional e do absolutismo, ndo iria se render facilmente as
inflexibilidades da poética classica. Desse modo, o tratamento livre de espago ¢
de tempo ¢ proclamado. Mas, a cultuada liberdade romantica ndo era absoluta.
Ao lado da liberdade formal, impuseram-se, nas criagdes desse tempo, o
espirito local, o apego a fatos historicos, 0 que. romanticamente, ¢ um meio de
exaltar e conservar as tradi¢gdes populares, personagens idealmente integradas ao

momento historico, o cendrio rico e variado, o teatro em prosa, para se aproximar




da vida real e da linguagem comum, condenando-se o artificialismo da linguagem
poética do teatro classico e medieval.

Tais exigéncias resultaram numa aproximag¢do do dramatico
com o épico, a0 passo que as aventuras e lutas representadas precisavam ser
encenadas fragmentariamente, por meio de cenas soltas e ampla diversidade de
lugares e tempos.

O romantico propugnava. ainda. pela mistura dos generos

acreditando que, se o assunto fosse interessante. poder-se-ia combinar tragédia e

comédia, encontrando valor artistico na fusdo.

E apos o impacto destas torrentes ideoldgicas e estéticas que
Garrett, aproveitando o 0Ocio forgado por uma doenca que o acometera, em 1843,
escreve o Frei Luis de Sousa. Considerada a obra-prima do teatro portugués
romantico, a pe¢a, segundo Teofilo Braga. desenha-se com um vigor tal que s6
mais tarde, em paises remotos, outros dramaturgos encontrariam semelhante
formula.

Para penetrarmos no universo dessa tragédia, em alguns pontos
romanticamente construida, e tecermos relagées entre ela e a Poética, € proveitoso
identificar as forcas estéticas que nela interagem.

O classico e o romantico sdo atitudes convencionalmente
opostas que vém se revezando historicamente nos modos de apreensdo artistica
do real. No confronto entre ambos, ha de se compreender, inicialmente, que existe

uma distingdo entre o romdntico e o classico, entendidos como eterno estado de




alma a permear, muitas vezes, concomitantemente, o pensamento humano e os
movimentos literdrios batizados de Classicismo ¢ Romantismo.

Esclarecemos que, quando nos referirmos ao romantismo e ao
classicismo, ndo estaremos tratando estritamente dos movimentos literdrios que
levam esses nomes, mas de duas das trés idades da arte, as quais figuram ao lado
da arte simboélica, conforme a concepgdo hegeliana.

Os termos classicismo e romantismo serdo. portanto,

empregados significando, respectivamente, a arte grega, € seus ressurgimentos. no

Classicismo e no Arcadismo ¢ a que se desenhou mais claramente a partir da
idade média, englobando a arte gotica, o Romantismo, movimento literario
propriamente dito e também, essencialmente. toda a arte dita crista.

Procuraremos identificar o Frei Luis de Sousa com o arcabouco
tematico e estético amplo das duas formas de arte. as quais, apenas didaticamente,
distinguiremos segundo as caracteristicas preponderantes, em dois grupos.

Dentre as caracteristicas classicas que se apresentam em Frei
Luis de Sousa, podemos apontar:

a) O objetivismo na representagdo do mundo, com grau de
verossimilhan¢a elevado, lucidez e sobriedade na
composigdo.

Valoriza¢do da superioridade social, @ medida que Garrett
segue os padrdes artisticos preestabelecidos na antigiiidade
classica, 0 que se nota em especial na tecitura do herdi,

Manuel, homem de estirpe e nobre, o qual encarna o
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2)

aristocratismo classico e propugna pela defesa dos mais
altos valores morais e sociais.

Observancia a regra das wunidades aristotélicas de agdo,
lempo ¢ espago.

Quanto a linguagem. prepondera o culto da forma, o rigor
técnico, a propriedade e sobriedade dos termos. assim como
o equilibrio e a logicidade no desenvolvimento da acdo.
Quanto a tematica, a peca mistura a cosmovisao dos géneros
classico e romantico. mas, inclina-se, num certo aspecto. ao

decoro no trato dos assuntos mais delicados ¢ ¢ marcado

pela valoriza¢do da ética do bem e da verdade, pendendo.

quanto a isto. para o cldssico.

Culto a razdo, que impera sobre o sentimento. Embora o
autor leve as personagens ao limite emocional, em situagdes
que beiram o melodrama, como ocorre na cena da morte
de Maria, no desfecho. prevalece a solu¢do equilibrada. A
racionalidade triunfa sobre a volipia dos sentidos, ja que os
atores agem sensatamente, optando pela vida religiosa,
solugdo moderada. se comparada as demais alternativas
(suicidio ou fuga, por exemplo).

Predominio da forma.

Com relagdo as caracteristicas romanticas, verificamos em Frei

Luis de Sousa os seguintes pontos:
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a) subjetivismo: ao lado da objetividade classica mencionada,

transparece, na fala das personagens. o detalhamento dos
estado de dnimo. com a representagdo das realidades
interiores ¢ a valoriza¢do da consciéncia como motivadora
das a¢des.

A liberdade. considerada ndo com relagdo a forma da
composi¢do, mas como tema. aparece iconizada na figura do

herdoico Manuel. um arauto da independéncia ao repudiar a

domina¢do estrangeira. Nota-se o cunho reformista dessa .

personagem, ligada aos movimentos libertdrios, e devogdo a

grandes personalidades militares ¢ politicas concentradas na

figura de D. Sebastido. Nesse aspecto, o Frei Luis de Sousa
entra em comunhdo com o passado, projetando para o futuro
um mundo de sonho, calcado em simbolos e mitos (o mito
do sebastianismo). Ressalte-se, porém, que a alusdo ao mito
(aqui considerado no sentido de crenga popular) também €
constante na tragédia classica, a qual se apoia,
tematicamente, nos mitos (fabulas), elementos da mitologia
grega, sempre usados como matéria-prima das tragédias.

Culto ao amor idealizado e incontrolavel, encarnado por
Madalena e Manuel, os quais ndo puderam, apesar de seus

escrupulos, resistir aos apelos da paixdo.

AVA
AVAVA!

5 6 unesp w) 11 12 13 14

15

16



d) Idealizagdo das personagens, especialmente Maria,

comparada a um anjo de perfei¢do. Presenga do platonismo.

com relagio a essa personagem, considerada pura demais

para este mundo sordido. Segundo concebem Manuel,

Telmo e Madalena, Maria estava neste mundo s6 de
passagem. O lugar apropriado para sua figura imaculada era
no além.

Retorno a épocas remotas e culto a idéia do paraiso perdido
no passado. Observam-se a inadequacdo e a revolta das
personagens quanto a situa¢do de Portugal daquele tempo ¢ a
alusdo aos tempos de gloria. O abatimento coletivo motivado
pelo desaparecimento de D. Sebastido teria sido um dos
dados reais a impulsionar o tom nostdlgico da obra. bem
como a adoragdo a Camdes, representando os aureos
tempos.

Exaltagdo da dor, culminando na pacifica¢do moral ¢ na
superagdo. O pessimismo e a melancolia estdo presentes na
atmosfera negativa, angustiada e tensa, desde os primeiros
atos, ¢ pela aparente impossibilidade das personagens de
superarem as contradi¢des existenciais, até o desfecho em
que se afirma a pacificagdo moral.

Intuicdo: o ilogismo e o sobrenatural sio materializados nas

visdes de Maria de Noronha, nas vozes assustadoras e nas
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premoni¢des de Telmo. As duas personagens tém acesso ao
mundo do inconsciente ¢ do misterioso. valorizando as
faculdades misticas e afirmando a possibilidade de
aproxima¢do homem com a divindade.

Cenario assombrado (castelo abandonado de decoragdo
suntuosa ¢ assustadora), no qual ocorrem incidentes

sobrenaturais.

Escapismo: a saida encontrada ¢ o exilio das personagens no

convento. uma espécie de fuga.

Religiosidade intensa, fé capaz de reformar o mundo. O
cristianismo estd presente, embora em antagonismo com o
tom pagdo, corporificado nas visdes misticas de Maria ¢ na
referéncia ao fado. O clero aparece idealizado na figura de
Frei Jorge. Referéncias constantes aos poderes supremos de
Deus e aos sofrimentos de Cristo, inclusive na alusdo a Terra
Santa, de onde volta o romeiro. A ideologia que resulta do
desenlace da agdo reforga e aprova os valores morais e
religiosos, contempordneos ao Romantismo de meados de
1840.

Personagens encarados em sua natureza complexa.
Apresentacdo intima e misturada das coisas e estados de
alma opostos. Fusdo da realidade e da fantasia, analise e

invengdo.
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Explica-se a confluéncia de caracteristicas dos dois movimentos
literarios pela formagdo intelectual de Garrett. De um lado, absorveu as doutrinas
do século XVIII, apoiando sua visdo artistica sobre os conceitos arcadicos. Nesse
século, tanto na Franga quanto em Portugal. ja existe um esfor¢o de retorno ao
mundo grego. Segismundo Spina (1967, p.96) cita Correia Gargdo, o qual, em
1757, proclama o regresso a imitacdo dos antigos dizendo: “os gregos e latinos
que dia e noite ndo devemos largar das mios. estes soberbos originais, sdo a Unica
fonte de que manam boas odes, boas tragédias e excelentes epopéias”
[deologicamente, verga-se ao [luminismo, 0 que se nota em sua dramaturgia em
duas frentes principais.

Francisco José Calazans Falcon, em sua obra [luminismo, diz
que Iluminismo tanto pode significar a doutrina dos que acreditam na “iluminacdo
interior”, ou mistica, 0 que poderia se confundir com uma manifestagio
irracionalista, quanto, o oposto, ou seja, sinonimo de século das luzes, ou melhor

“iluminag¢do racional”. O sentido primeiro, mistico ou religioso, foi o ponto de

partida para o segundo. Com a evolugdo, “luzes” passou a ser sindnimo de

iluminag¢do racional, substituindo a original idéia de iluminagdo mistica dos
“alumbrados”. O certo é que ha uma relagdo dialética e historica entre os dois
sentidos que coexistem, prevalecendo, em todo caso, a idéia de processo de
esclarecimento do homem, do poder de pensar por si mesmo (Falcon, 1986, p.

19).

' GARCAO, C.. Obras Completas, texto fixado , pref. e notas por Antonio José Saraiva, Lisboa,
Sa da Costa, 1953, 2° ed. dissertagdo III, p. 132
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Em Frei Luis de Sousa, Almeida Garrett recepcionou bem as
duas faces do Iluminismo. De um lado, pela criagdo de Maria, uma personagem
mistica e vocacionada para o sobrenatural. A jovem, reconhecida pela critica
como a personagem mais romantica do Frei Luis de Sousa foi construida segundo
uma visdo de mundo que aceita a atuacdo de forgas sobrenaturais sobre as
pessoas ou, conforme a denominag¢do usada no Iluminismo, a crenca em
“iluminados™.

Por outro lado. o Frei Luis de Sousa liga-se ao Iluminismo por

seu cunho historiografico, comumente evocado nas pegas garrettianas. Mas. o fato

histérico, que para o iluminista era o “problema” (Falcon, 1986, p. 51), e que é o
ponto de partida na fic¢do romantica. € encarado por Garrett de modo peculiar.

No caso de Frei Luis de Sousa. temos mimetizados fatos da
histéria portuguesa. donde se lhe atribui o historicismo, caracteristica do drama
romantico por exceléncia. Mas a palavra historicismo, nesse caso. relaciona-se
mais com a concep¢do romantica de historia do que com a iluminista. Nicola
Abbagnano esclarece que, ao contrdrio da visdo iluminista, que opunha a tradi¢do
(com seus preconceitos, violéncias e fraudes) a verdade histdrica, de modo critico,
especulativo e racional, a visdo romantica era exaltativa e conservadora. O
romantico valorizava a tradicio de modo incondicional, vislumbrava herdis
perfeitos e considerava que o legado de uma geragdo para outra ndo podia ser
esquecido ou questionado. A historia, do ponto de vista romantico, vincula-se,
pois, ao nacionalismo e ao tradicionalismo pela exaltagdo da raga, da lingua, da

religido e dos costumes de um povo e questiona-la pode constituir desrespeito ou
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traicdo (Abbagnano, 1982, p. 828). Garrett adota em Frei Luis de Sousa. essa
espécie de visdo histdrica no que se refere a valoriza¢do do passado ¢ do rei. herdi
nacional, D. Sebastido. Exalta. unilateralmente e sem questionamentos, o0s
elementos da tradigdo portuguesa, imputando aos invasores e seus adeptos a culpa
por todas as desgragas portuguesas.

Por outro lado. o mundo histérico que Garrett mimetizou ndo é
um mundo simplesmente fotografado. O escritor fez incidir nele uma carga de
ideologia, uma motivagdo, atitude festejada pelos esfor¢os intelectuais dos

iluministas, os quais. segundo Cassirer'. citado por Falcon, eficazmente,

trouxeram para a pauta a auténtica questdo filosofica da historia (Falcon. 1986. p.

34).

Garrett. valendo-se de sua erudicdo. esculpiu em sua
dramaturgia um historicismo refletido. inclinado a vangloriar a tradi¢do ¢ a
liberdade, procurando, ao mesmo tempo. despertar a consciéncia historica. Os
chamados dramas historicos garrettianos, como vimos. tinham como fundo um
patriotismo auténtico, incluindo uma licdo civica. Garrett incentivava uma espécie
de amor pela patria proprio dos homens livres, apelando para o heroismo, para a
abnegacio e para a beneficéncia. Essa sua preocupagio era fruto de um apurado
sentido de civilizagdo que tinha sua fonte no ideario iluminista.

Por outro lado, Almeida Garrett, tido como um dos precursores
do Romantismo, icone de seu primeiro momento, ndo repele de sua arte atitudes

classicas, inscritas em sua alma poética desde a formagdo. Na verdade, essa

' CASSIRER, Ernest. Filosofia de la Ilustracion. 2 ed. México: Fondo de Cultura Econémica,
1950, p. 221.
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conduta ndo parece ser uma teimosia ou anacronismo. O que Garrett percebera era
que a antinomia entre Romantismo e Classicismo ndo era absoluta, ¢ a partir dai,
trilhou um caminho enriquecido para seu teatro.

Especialmente em Frei Luis de Sousa, desconsiderou os
modismos sem qualquer pudor e reabilitou o que havia de indispensdvel na
tradicdo para uma construgdo teatral solida. Em nota ao Frei Luis de Sousa.

escreveu Garrett:

A escola romadntica foi tdo manifesta reagdo contra os vic.os ¢ abusos
dos ultraclassicos, tal e tdo perfeita como a do liberalismo contra a corrupta

monarquia feudal. Ambas cairam na anarquia pelo forte impulso que traziam, ambas

destruiram muito porque podiam e edificaram pouco porque ndo sabiam: ambas tém

de oscilar ainda muito antes que se ache o verdadeiro equilibrio das coisas. (Garrett,

s.d..p. 43)

Além de arrolar os caracteres distintivos da concepgdo classica
e romantica na literatura em geral, importa especificar as diferengas entre a

tragédia antiga ¢ a romantica, a fim de analisa-las no Frei Luis de Souza.
1. Distin¢io hegeliana entre a tragédia antiga e a tragédia moderna.

Hegel, analisando as principais fases da evolu¢do da poesia
dramitica, estabelece distingdes entre a tragédia antiga e a que chama de

“moderna”, ou seja, a tragédia romantica de seu tempo. Na primeira, estudada
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por Aristoteles. o objeto principal era o direito da “consciéncia no cumprimento
de uma a¢do determinada e a justificagdo do ato como tal” (Hegel. 1964, p.p. 452,
453). O espectador presenciava a luta entre as “poténcias divinas que existem na
alma humana”™ (idem, ibid.). Ja na tragédia “moderna” (romantica), o principal
objeto passa a ser “a paixdo pessoal, cuja satisfacdo equivale a de um fim
subjetivo™ (idem, ibid.).

O amor, a ambicdo e o crime sdo o0s principais motivos

encenados no palco romantico. Dai se infere que o conflito no paico grego era

diferente do conflito no palco romantico. No primeiro. restrita era a subjetividade

manifestada pela personagem. No segundo. pelo contrario. surgem os conflitos
internos, com a revelagdo das perturbagdes que agitam o universo interior das
personagens. Desse ponto de vista. os contlitos romanticos sdo mais complexos
que os classicos.

O Frei Luis de Sousa. pela explicitacdo de contlitos internos que
empreende, conforme demonstraremos no capitulo VI, se avizinha da tragédia
romantica, preservando, contudo, o duelo de poténcias divinas a interagir no
carater, o que garante sua ligagdo com a tragédia classica. Na verdade, a obra de
Garrett, ao colocar em cena a questdo grega da luta entre 0 homem moral e seu
destino, supera 0 modelo em que se inspira. porque destringa o0 mundo subjetivo
das personagens e, portanto, liga-se também a tragédia romantica.

O romantico ndo era adepto das unidades aristotélicas. Em

conseqiiéncia disto, havia uma maior riqueza de complicagdes e tais se
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afiguravam mais inesperadas, com acontecimentos imprevistos que se opdem
frontalmente ao carater simples e substancial do drama tragico classico.

Nesse aspecto, afirmamos que o Frei Luis de Sousa , pela
unidade da ag¢do que ostenta, distingue-se da generalidade das tragédias de seu
tempo (vide cap. I'V).

Ainda com relagdo ao herdi, importa ressaltar que o
personagem tragico classico era colocado numa situagdo tal que, quando decidia
agir de acordo com o principio moral orientador de sua natureza, entrava em
colisdo com outra forca moral legitima e oposta. Ja o herdi da tragédia romantica
encontrava-se, desde o inicio, cercado de uma variedade de possibilidades que
lhe permitia ter opgdes de agir.

O conflito romantico, produzido pelas circunstincias, entdo.
“depende essencialmente do cardter a que o individuo obedece na sua paixdo, ndo
porque procure uma justifica¢do moral, mas unicamente porque quer permanecer
fiel a si mesmo” (Hegel, 1964, p. 485). Ressalte-se que, o herdi grego também
agia de acordo com sua individualidade, mas, neste caso, a individualidade se

confundia com o principio moral que o orientava. Ja no heroi romantico, o carater

persegue seus fins obstinadamente, quer sejam fins legitimos, quer sejam

ilegitimos.

Hegel cita como exemplo os herdis shakespearianos Macbeth,
com sua ambi¢do e Otelo com seus ciimes, esclarecendo que, mesmo quando
movidos por paixdes baixas e pessoais, o0s herdis romanticos de Shakespeare

revelavam-se dramaticamente eficazes. Eram mais humanos que os da tragédia
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grega, porém ndo perdiam a solidez. Mantinham-se individuais e passionais e,
mesmo assim, alcangavam poeticidade. Em outras palavras, a personagem da
tragédia romantica, mesmo com sua eventual vileza, poderia ensejar uma obra de
arte espléndida, do ponto de vista objetivo. Embora pudessem ser “personagens
maus”, eram “bons personagens”. Essa questdo estd intimamente relacionada com
0 conceito aristotélico de personagem hom, sobre o qual recaem inumeras
discussdes, conforme sera analisado no capitulo VI (Hegel, 1964. p. 488).

Nesse aspecto, Manuel aparenta-se ao herdi grego. decidindo-se
segundo sua for¢a moral. J4 Madalena, mais romanticamente tecida, mantém-se
passional e ndo se questiona quanto a legitimidade de seus fins, preocupando-se
mais com a fidelidade a si propria.

Outra diferen¢a relevante entre a personagem tragica cldassica ¢ a

romantica se d4 quanto a rigidez. O her6i romantico ¢ “flexivel e hesitante™,

sempre dividido entre duas paixdes, como € o caso de Telmo, o que sera

demonstrado em detalhes no capitulo VI. J4 o heroi cldssico se nos apresenta
firme, conseqiiente e decidido quanto a consecugdo dos fins morais que estdo em
sua génese. E esse o caso de Manuel.

Hegel destaca que, em qualquer caso, o resultado poético
tragico demanda a presenga do abstrato, ou seja, € necessdrio que se trave uma
luta em cena entre as personagens € uma poténcia divina, um ente supremo,
enfim, com o imponderavel, tal como ocorre na obra (idem, p. 453).

Embora haja esse ponto comum entre o tragico antigo € o

moderno, no desenlace eles diferem.
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Na tragédia grega, a justica eterna obriga a um acordo entre a
substancia moral e as forgas particulares, as quais tendem a se separar. Desse
modo. diante do perecimento do cardter transgressor, o qual ¢ sancionado e
reinserido nos limites da moralidade, ocorre uma conciliagdo.

E esse o caso do heréi garrettiano que. agredido por uma
poténcia contra a qual ndo pode se precipitar. pois sua no¢do moral o impede,
“acomoda-se na dor”, por paradoxal que isto possa parecer. Vejamos as falas

finais de Manuel:

a resolugdo que tomamos € a Gnica possivel; e jd ndo ha que se voltar atras (....)

idnimo e ponhamos os olhos naquela cruz! (Garrett. s. d, p. 134)

Ja a tragédia romantica. movimentada por fins particulares. e
encenada por caracteres que desejam se afirmar diante do obstdculo. termina,
quase sempre com o afundamento do herdi, destruido pela forca contra a qual se

insurgiu, impelido pela paixdo unilateral que o anima. Dada a maior subjetividade

da tragédia romantica, a personagem deve terminar reconciliada com o destino

individual (Hegel, 1964, p. 496), ainda que aos olhos do mundo perega. Tal
procedimento prejudica a catarse, pois a admiragdo e a piedade serdo maiores
sempre que a atitude do her6i for mais grandiosa e impessoal.

O Frei Luis de Sousa se aproxima, entdo, da tragédia antiga,
com relagio a unidade da intriga, fundida numa dnica problematica e
principalmente com relagdo a esquematizagdo do herdi, Manuel, tecido nos

moldes aristotélicos, o qual, no desenlace, realiza uma conciliagio com o
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absoluto, restaurando o equilibrio moral. O heréi abandona firmemente sua
paixdo. Por um lado, o gesto da renuncia dolorosa ¢ atitude tipicamente
romantica. mas a rigidez do carater na condugdo da cena ¢ de uma plasticidade
classica.

Focalizando-se as demais personagens e a subjetividade com
que enfrentam os conflitos, nota-se que se emparelham as da tragédia romantica
por serem mais faliveis. confusas e por afirmarem a paixdo individual ¢ a
unilateralidade até o destecho. O exemplo mais tipico dessa afirma¢do observa-se
no desfecho de Maria. Referindo-se a volta de D. Jodo, a menina diz. antes de

morrer:

Que Deus ¢ esse que esta nesse altar, e quer roubar o pai ¢ a méde a
sua filha? Vos quem sois, espectros fatais...? [....] Que me importa a mim com o
outro? Que morresse ou ndo, que esteja com 0s MOrtos ou com 0s vivos, que se

fique na cova ou ressuscite agora para me matar?...(Garrett, s.d. p. 137)

Esse seu inconformismo contrasta com a determinacdo do heroi,

que encerra a pe¢a mais conformado, sugerindo a Madalena que encomende a

alma a “este anjo que Deus levou para o céu” (Garrett, s.d, p. 138).

Além da ideologia afirmada no desfecho de uma composigdo.,
que acabamos de analisar, uma tragédia pode ser orientada por diversas espécies
de conflito, os quais também aproximam a obra do cldssico ou do roméntico.

Segundo Albin Lesky, o dramaturgo pode fazer duelar, num

palco, deuses entre si, deuses e homens, homens e homens ou, o que foi preferido
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por Garrett, confrontar paixdes dilacerantes que se antagonizam no peito de um
s6 homem (Lesky, 1976, p. 31).

Tais distingdes relacionam-se com as afirmag¢des de Hegel sobre
os conflitos que orientam a a¢do dramatica. os quais podem ser internos (travados
no “peito de um s6 homem™) ou externos (travados entre homens ou entre homens
e situagdes objetivas). Hegel esclarece que. a despeito do conflito interno e
externo. o conjunto dramatico deve tornar visivel a presenga de um ente supremo,
providéncia ou destino que rege os acontecimentos deste mundo (Hegel. 1964. p.
455). Renata Pallottini. analisando a obra de Hegel. denomina tal circunstdncia de

conflito com o abstrato (0 mesmo que Lesky supds ocorrer quando o duelo se da

entre homens e deuses) e que, no dizer da referida critica, se d4 no confronto entre

homens e as forgas naturais, o destino, o preconceito ou Deus (Pallottini. 1989, p.
83). Os conflitos mencionados serdo analisados posteriormente no capitulo VIII.
Notamos, pois, que a opg¢do pelo conflito interno em Frei Luis
de Sousa ¢ a mais adequada aos pressupostos da tragédia romantica, dada a
subjetividade que essa opg¢do evoca, mas, por outro lado, existe uma atmosfera
tragica classica associada: Manuel e Madalena sentem a crescente ameaga a tudo
0 que € sublime e feliz, até a eclosdo da crise, com o retorno do romeiro. Vé-se,
entdo, a derrota das forgas humanas ante o poderio do destino (atualizado como o
castigo divino) que os precipita numa desgraga total. Com essa explorag¢do da
vulnerabilidade humana face ao destino ou ao divino, Garrett instaura o conflito

com o abstrato e reedita em Portugal a mais aristotélica das a¢des tragicas.
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Se, conforme Joaquim Ferreira, no Romantismo, a imagina¢io
do artista deve ser absolutamente livre, sem condicionamentos, se é permitido ir
ao infinito das concepgdes fantdsticas, se ndo se devem cercear ao escritor nem a
obediéncia as regras gerais, nem o temor da ousadia no mundo moral, nem a
selegdo dos tipos humanos, perceberemos o qudo imprdprio ¢ afirmar
categoricamente o romantismo de Frei Luis de Sousa (Ferreira, s.d., p. 901).

Com rela¢do as diferencas entre as personagens das tragédias

romanticas ¢ classicas, cabe analisar a distingdo que Hegel faz:

Os herdis da tragédia antiga estdo colocados ante tais circunstdncias que,

quando se decidem a agir em conformidade com o unico principio moral que

convém a sua natureza, entram necessariamente em conflito com uma for¢a moral

oposta, igualmente legitima. Os caracteres romanticos, pelo contrario, encontram-se,
desde o comeco, no meio de uma grande variedade de circunstancias e condigdes

fortuitas que lhes permitem agir de uma maneira ou de outra, de modo que o
conflito, para o qual as circunstincias bem podem fornecer o pretexto, depende
essencialmente do cardter a que o individuo obedece na sua paixdo, ndo porque
procure uma justificativa moral, mas unicamente porque quer permanecer fiel a si

mesmo (Hegel, 1964, p. 48).

Diante dessa distingdo, notamos que as personagens da tragédia
romantica dividem-se em inocentes e culpadas, enquanto as da tragédia grega
eram sempre inocentes que o dramaturgo fazia duelar, cada qual investida de sua

razdo, ambas legitimas.
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Hegel cita como exemplo da agdo romantica o Hamlet de
Shakespeare. Nele, o assassino do rei, Claudio, que assume o trono. ¢é um
criminoso vil, que nada tem de honroso. Ja o heroi, Hamlet, tem a subjetividade
exposta, sucumbe diante das proprias incertezas em face das complicacdes
criadas pelas circunstincias exteriores. Bem aos moldes romanticos, ¢ incerto,
hesitante e reflexivo (Hegel. 1964, p. 485).

Em Frei Luis de Sousa, alguns caracteres assemelham-se mais

aos da tragédia grega e outros ao da dramaturgia romantica. O heroi, que luta todo

0 tempo para fazer prevalecerem os principios morais que sdo inerentes a sua
natureza, emparelha-se mais com o heroi classico. Garrett coloca seu carater
pessoal em segundo plano ¢ o faz porque deseja criar um homem determinado ¢
rredutivel que boicota sua interioridade em nome de um bem maior. Na verdade.
o carater do herdi esta diretamente relacionado a espécie de contlito pretendida.
Como o conflito em Frei Luis de Sousa € tragico, o carater principal. Manuel,
mesmo insuflado até o limite, mantendo a coeréncia, também o €. Por outro lado,
revestindo o esquema tragico, Garrett carreou para sua tragédia personagens
influenciados pela ideologia romadntica, como Madalena, Telmo, Jorge e a
idealizada Maria.

Em suma, o que Garrett fez foi conjugar harmoniosamente o
classico e o romantico, dando a estrutura dramatica da tragédia aristotélica a

coloragdo romaéntica do século XIX.

2. Relagdes entre o teatro de Shakespeare e o Frei Luis de Sousa.
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Shakespeare (/564-1616) ¢ importante para este trabalho
sobretudo pela intertextualidade que se nota entre sua dramaturgia e a garrettiana.
Fidelino de Figueiredo, percebendo a importancia da influéncia do autor de lingua
inglesa na obra do escritor portugués, dedicou um pequeno livro as relagdes que
vislumbrou entre eles, denominado Shakespeare ¢ Garrett.

Garrett, notério leitor de Shakespeare, foi, no Romantismo
portugués, seu redescobridor. Aproveitou muito do universo do génio inglés.
atualizando em suas pecas alguns dos lances por ¢le utilizados. Como vimos. o
escritor portugués sO transpds as circunstdncias adversas. ou seja, so se libertou
da confusdo que o Romantismo propunha levando ao palco o Frei Luis de Sousa,
obra que erigiu o teatro portugués a uma altitude inédita. Tal sucesso decorre da
incrementagdo  das  regras  classicas, revitalizadas pelas  influéncias
shakespearianas.

Anatol Rosenfeld esclarece que a luta contra os cdnones
classicos da dramaturgia surgiu no século XVIII, no pré-romantismo alemdo,
quando os escritores se insurgiram, sobretudo, contra a tragédia francesa opondo a
ela a obra de Shakespeare como modelo supremo (Rosenfeld, 1965. p. 53).

Shakespeare, segundo Fidelino de Figueiredo, criou o

antimodelo, tendo sido um dos “mestres da rebeldia” (Figueiredo, 1970, p. 10). E

um dos responsaveis pela evolugdo geral da arte literaria, manifestando em suas
pe¢as ao mesmo tempo a concep¢do romantica da vida, sem excluir o que podia

sobreviver de classico (idem, p. 10). Shakespeare, genialmente, ndo precisou se
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ater completamente as regras, fazendo confluir varios géneros numa mesma pega.
tornando. assim, indiferente a classifica¢io pura de uma obra dramatica.

Mas, o éxito shakespeariano s6 foi tamanho porque em suas
obras conservou-se o essencial num drama bem estruturado. Contrabalancou a
unidade de a¢do com os elementos episddicos, apresentando um mundo ficcional
verossimilhante, com come¢o meio ¢ fim. Impds um rigoroso encadeamento
causal entre as cenas de sua criag¢do, fazendo com que o mecanismo dramatico se
movesse sozinho.

A abundancia de acontecimentos por si sO6 ndo significa a¢do no

sentido dramatico, podendo ser, no maximo, caracterizadora do género

. melodramatico. A¢do ndo se confunde com movimenta¢do. Como disse Etienne

Souriau, ndo basta mover personagens, fazé-los ir de um lado para o outro. po-
los em duelos, equivocos, confusdes. fazer no palco batalhas, erup¢des vulcdnicas.
epidemias, inundagdes ou até mesmo cataclismos. E preciso, para que haja acio
dramatica eficaz, que se responda a questdo: “o que acontece em seguida?” E que
a resposta resulte for¢osamente da situagdo e do dinamismo interior da peg¢a
(Souriau, 1993, p. 32).

Essa relacdo de conseqiiéncia entre as cenas e entre a agdo e
situagdo dramatica é clara em Shakespeare e também em Frei Luis de Sousa.
Portanto, obedecendo a Aristoteles em certos aspectos, tanto Garrett, em Frei Luis
de Sousa, quanto Shakespeare construiram em seu teatro um todo orgdnico em
que todas as partes sio determinadas pela idéia do todo e este todo aparece

constituido pela interagdo dindmica das partes.
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Shakespeare fragmentou tempo e espago, mas percebeu que
qualquer elemento ndo motivado € nocivo. Seu sistema ndo era absolutamente
aberto. Caso fosse, dificilmente alcangaria a verossimilhanga, ¢ ndo propiciaria a
descarga das emogdes, fim ultimo da tragédia. E ele a consegue, mesmo quando
insere 0 magico e o mistico, comprovando que, no que € essencial, Aristoteles
estava certo.

O dramaturgo inglés subverteu as regras, criando maior
proximidade entre atores ¢ espectadores, o que feriu mortaimente a chamada
“ilusdo™ a que aspirava o teatro rigoroso. Acentuou a multiplicidade de lugares e

estendeu o tempo. Trouxe para o palco o magico. o irracional por meio de

elementos sobrenaturais, pondo em cena apari¢des fantasticas. como se

comprova na visdo do fantasma do rei que inicia Hamler ou nas feiticeiras de
Macbeth. A natureza passa a ser intluente, abandonando seu sentido puramente
metaforico (Rosenfeld, 1965, p. 64).

A coincidéncia mais evidente entre as obras garrettianas e
shakespearianas se encontra no poema Camdes, do escritor portugués, com 0
aparecimento do espectro de D. Jodo I, a semelhanca da apari¢do do rei morto
em Hamlet. A personagem Maria, do Frei Luis de Sousa, com suas premonigdes,
¢ também um claro resquicio das impressdes que as leituras shakespearianas
deixaram em Garrett.

Fidelino de Figueiredo aponta, ainda, uma semelhanga tematica
entre Shakespeare e Garrett reconhecendo que ambos privilegiam o historicismo

e apresentam um laivo do folclorico (idem, p. 20). Em Frei Luis de Sousa, a
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proximidade entre esses dois escritores, que em outros momentos era apenas
notada pelo estilo da composi¢do, passa a ser medular, na medida em que se
pode reconhecer uma identidade de visdo de mundo, um “espirito™ comum.

Para Fidelino, esse drama garrettiano “ndo ¢ um drama
ortodoxamente romdantico, ¢ uma tragédia; mas também ndo ¢ uma tragédia
classica, porque ¢ uma tragédia shakespeariana™ (idem. p. 41). Tal afirmagdo é.
sem duvida, exagerada, porque as caracteristicas cldssicas do Frei Luis de Sousa
sdo evidentes, como temos demonstrado. Por outro lado, tal fato ndo nega a
aproximag¢do da obra de Garrett com a de Shakespeare.

A semelhanga entre os dois escritores s6 ndo € maior porque o
teatro de Garrett, mais preocupado com a documenta¢do e engajamento no tempo
€ no espacgo, ndo alcanga a poeticidade do teatro shakespeariano. mais lirico e
filosofico. Garrett, com o Frei Luis de Sousa. fez uma pe¢a imortal, porém
retratando certa época. Shakespeare, por seu turno. buscava o eterno do homem,
divergindo, nesse ponto, do historicismo romantico. relativo e circunstancial. Em

decorréncia dessa diversidade, as personagens de Shakespeare, tanto as das

tragédias quanto as das comédias, sdo mais universais que as de Garrett, formando

um mundo com a visdo total do homem.

Algumas vezes, a critica nivela cenas de Garrett com as do
mestre inglés. Exemplo dessa intertextualidade ¢ a cena final do ato segundo do
Frei Luis de Sousa. Nela, a concentracdo de forgca emotiva, a sobriedade ¢ a
economia perfeita foram reconhecidas como expressdes do verdadeiro sentido

tragico dos antigos, porém de modo mais humanizado, tal qual a concepgdo de
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Shakespeare. Vejamos como a concentragdo tragica atinge o seu climax na cena

final do ato segundo:

Jorge — Romeiro, romeiro! Quem ¢&s tu?

Romeiro — (Apontando com o borddo para o retrato de D. Jodo de Portugal)-

Ninguém. (Garrett, s. d., p. 42)

A concisdo ¢ a concentracdo de sentido desse “ninguém” .
como notou Fidelino de Figueiredo. tém sido reconhecidas pela critica como

marca indelével do estilo de Shakespeare, dado que esse escritor fora mestre no

emprego das exclamag¢des univerbais ou monossilabicas contestando frontalmente

0 espirito retorico do Romantismo.

O “ninguém™ ¢ o ponto de convergéncia dos terrores ¢
incertezas reafirmados pelas adivinhag¢des da sensitiva Maria de Noronha, e
colabora na criagdo do ambiente pesado que antecede o desfecho doloroso.

Segundo Figueiredo, a cena do “ninguém” é o dpice de uma
tensdo que se anuncia no dialogo inicial de Madalena de Vilhena *...este medo,
estes continuos terrores...”. O terror emana da propria consciéncia culpada de
Madalena. O sentimento profundo da justica interior ¢, ainda segundo Figueiredo,
“prioridade gloriosa de Shakespeare, que para o expressar antecipou de séculos,
alguns expedientes do supra-realismo™ (idem, p. 42). Acrescente-se, nesse ponto,
que o realismo em Frei Luis de Sousa € mais brutal que nas tragédias gregas, as

quais ndo exibiam no palco diretamente a cena do sofrimento. Garrett faz isto,
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mostrando diretamente a morte de Maria. Contudo, o realismo garrettiano ndo
chega a ser tdo brutal quanto o explicitado no mundo shakespeariano.

Algumas coincidéncias sdo apontadas entre Frei Luis de Sousa ¢
pecas de Shakespeare. Como exemplo, cita-se a cena em que a mulher de César,
Calpurnia, o insta a desistir de comparecer no senado, parecida com a cena em
que Madalena implora a Manuel de Sousa que a ndo leve para a antiga casa do
primeiro marido (Julius Caesar, ato II, cena Il ¢ Frei Luis de Sousa, ato 1. cena
VIII) (idem, p. 43).

A personagem oculta, presente tanto em Garrett quanto em

Shakespeare, ¢ a consciéncia, elemento atuante em Frei Luis de Sousa.

responsavel pelos conflitos internos apresentados na obra, os quais serdo

posteriormente analisados. A no¢do intima da conduta reprovavel é que vai
aprisionar o homem, agora moldado pelos canones da fé cristd. O destino. que
era colocado nas mdos dos deuses, passa a ser de competéncia de um s6 Deus. A
permuta acrescentou a arte novos contlitos, frutos da consciéncia humana
impelida a negar o pecado. Desse modo, a posi¢io de oponente ganhou novo
titular, a consciéncia moral. Mas essa alteracdo ndo fez os homens mais livres,
apenas lhes modificou o jugo.

Dentre as diferencas entre Shakespeare e Garrett apontadas por
Fidelino, esta a preferéncia do segundo pela unidade de lugar.

Garrett, que nos prefacios demonstrou uma elevada consciéncia
critica, ndo aproveitou o genial exemplo de Shakespeare, com suas pegas

decompostas em quadros minimos, ‘“numa vertigem mecanica muito
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cinematografavel, ao gosto moderno; pelo contrario, sempre que pdde, nas suas
pecas principais tendeu para a unidade de lugar, pelo menos para a sua redugdo ou
concentracgio dos cendrios” (Figueiredo, 1950, p. 57).

Em Frei Luis de Sousa, a variagio espacial € minima.
Restringe-se ao ambiente caseiro da familia de D. Madalena de Vilhena, uma
senhora do século XVI, que pouco saia de casa. A a¢do se passa em Almada e nas

adjacéncias do mosteiro dos frades dominicanos. A modificacdo de cendrios

ocorre duas vezes: apos o incéndio do palacio, no fim do 1° ato e na ordenagio de

Madalena e Manuel no fim do 3°. Tais mudancas representam variagcdes
espaciais minimas, apenas de um palacio para outro. dentro da mesma vila. O
efeito desse recurso é a interioriza¢do do drama, pela concentracdo espacial,
atitude alheia a0 projeto do Romantismo, segundo o qual a agdo poderia ocorrer
em diversos espagos. Garrett, segundo Figueiredo, conhecido como o iniciador do
Romantismo, ao limitar os cendrios a intimidade do lar. afasta-se de uma das
propostas inovadoras do movimento (Figueiredo, 1950 p. 38).

Ainda com rela¢do ao espaco, na cena do “ninguém”, podemos
observar a intencionalidade do cendrio em que se movem as personagens. Os
objetos estdo carregados de um potencial simbélico. Os retratos espalhados pela
casa, descritos no inicio do ato segundo, sdo funcionais uma vez que vdo
simbolizar as pessoas neles retratadas. O retrato de Manuel se queima no
incéndio que antecede a mudanga, anunciando a desgraga proxima. O de D. Jodo
permanece em sua altivez, assim como permanece vivo o proprio D. Jodo. O de

Camdes ao lado do Rei Sebastido também ndo é casual. Contemplando-os, as
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personagens rememoram as glorias perdidas no passado. O espectador, por seu
turno, vislumbra uma semelhanca entre o declinio da na¢do portuguesa ¢ o
triste fado da familia, outrora prospera, metafora dos dias gloriosos do povo,
perdidos no passado. Existe uma alusio ao mito da felicidade perdida,
simbolizada pelos retratos de Camdes € o Rei Sebastido. Desse modo, os cendrios
atuam relevantemente, favorecendo a implanta¢io da atmosfera tragica e a
configuragdo dos nexos de sentido na pega.

Na verdade, todas as inversdes ¢ inovagdes operadas por
Shakespeare funcionaram porque ele, em geral, manteve o apego a regra
aristotélica incontestavel da wunidade de a¢do. A estrita motivacdo interna foi

preservada. Tudo o que ocorre em cena é necessdrio, ¢ um rebento l6gico da cena

anterior, ¢ vinculado ao sentido total da obra. Entdo, a repulsa as regras ndo foi

total, pelo contrario, Shakespeare avangou inovando, exatamente, até onde
poderia ir. Tanto que o resultado da obra dramatica conservou-se inalterado:

conseguiu inspirar emog¢des intensas € obteve o efeito catartico assinalado por

Aristoteles.

Passaremos agora ao objeto central do trabalho com a analise
das caracteristicas do enredo em Frei Luis de Sousa a luz da Poética de

Aristoteles.
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Capitulo V - O enredo em Frei Luis de Sousa

As partes constitutivas da tragédia, segundo Aristoteles, sdo
seis: enredo, caracteres, pensamento, elocugdo, musica e espetdculo cénico.

Caracteres, na terminologia de Aristoteles, sdo as personagens
que serdo estudadas posteriormente.

Pensamento (ou didnoia), segundo Aristoteles. “consiste em
poder dizer sobre tal assunto o que lhe é inerente e a este convém. (....)
Pensamento ¢ aquilo em que a pessoa demonstra que algo ¢ ou ndo €, ou enuncia
uma sentenca geral” (Poética, p. 75, cap. VI).

A idéia de pensamento liga-se a retorica. entendida como
faculdade de descobrir os meios de persuasdo em determinado assunto. Trata-se

da capacidade de uma personagem influenciar ¢ convencer a outra através da

linguagem, despertando as paixdes, demonstrando ou refutando teses. Carvalho,

citando Romam Ingardem’, diz que, atualmente, deve-se considerar na expressao
“dianoia” os “fatos psiquicos conscientes que ocorrem nos personagens, sob a
influéncia daquilo que acontece ou € dito na tragédia” (Carvalho, 1998, p. 52).
Damos como exemplo de funcionamento do pensamento em
Frei Luis de Sousa o “convencimento” de Manuel, apds ouvir Jorge (seu
pensamento, “dianoia”), o qual lhe aconselha a abracar a vida religiosa.
Também sdo exemplos de persuasdo as falas de Telmo que vdo alarmando

paulatinamente Madalena.

" Ingarden, Roman, “A Marginal Commentary on Aristotle’s Poetics™. desthetics ard Art
Criticism, Part 11, Spring 1962, 1, p. 167.
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O quarto elemento da tragédia ¢ a  elocugdo. Segundo
Aristoteles, € “o enunciado dos pensamentos por meio das palavras, enunciado
este, que tem a mesma efetividade em verso ou em prosa” (Poética, cap. VI. p.

76). Trata-se dos modos de expressdo falada, que se verifica na dicgdo das

personagens, na entonagdo. E o que diferencia uma ordem de um pedido. uma

pergunta de uma afirma¢do, uma ameaca de um simples aviso, e assim por diante.
Para a verificagdo desse aspecto. € necessdario que se analise a obra representada,
Ja que o “tom” de uma fala ndo pode ser inferido somente pela leitura da obra,
razdo pela qual ndo nos alongaremos neste topico.

Quanto ao espetdculo cénico. retere-se a encenacdo e a seus
elementos como cenario. musicas. enfim, de tudo quanto constitui o aparato
cénico. Segundo Aristoteles, dentre eles. a melopéia (canto) € a mais importante.

Vejamos o texto da Poética:

Quanto ao espetdculo cénico, decerto que € 0 mais emocionante, mas
também é o menos artistico e menos proprio da poesia. Na verdade, mesmo sem
representagdo € sem atores, pode a tragédia manifestar seus efeitos; além disso, a
realizagdo de um bom espetaculo mais depende do cenografo que do poeta.

(Poética, cap. VI)

Vistas as partes constitutivas da tragédia, passaremos a analise
do mito que, a partir deste ponto, chamaremos de enredo.
O enredo ¢é considerado por Aristoteles a parte mais importante

da tragédia:
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Porém o elemento mais importante ¢ a trama dos fatos, pois a tragédia

ndo ¢ imitagdo de homens, mas de agdes da vida (....). (Poérica, cap. VI)

Portanto o mito € o principio e como que a alma da tragédia; so depois

vém os caracteres. (idem, ibid.)

O que acima chamamos de enredo ¢ o que Aristoteles chamou
de “mythos” ou. na tradugdo de Eudoro de Sousa . mito.
A palavra mito ou “mythos” (da Poética) aparece em diversas

tradugdes como fabula, entre elas a de Pinto de Carvalho ¢ a de Augusto Rostagni.

Antes de prosseguirmos, ¢ imperioso que se desfaca uma

confusdo terminoldgica que freqiientemente embota o entendimento daqueles que
enveredam inadvertidamente pela Poética.

A obra foi objeto de diversas tradugdes e algumas expressoes
fixaram-se de modo diferente em cada uma delas. Além desse fato. que ja é por
si s6 um complicador para o analista, a expressdo fdbula tornou-se ambigua,
especialmente a partir do formalismo russo. O que Aristoteles chama de mito
(organizagdo artistica da estoria) e que foi traduzido por fdbula nas principais
versdes da Poética, na Tematica de Tomachevski (Eikhenbaun. et al., 1973, p.
173), traduziu-se, com mais propriedade, frama (organizagdo artistica da estoria).
Trama é o mesmo que a critica contempordnea chama de enredo e significa
organizagdo artistica da estoria. Por outro lado, a fdbula, que tem sido usada

como tradugdo de miro aristotélico, na designa¢do dos Formalistas “€ o conjunto
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de acontecimentos ligados entre si que nos sdo comunicados no decorrer da obra™.
Ela poderia ser exposta de uma maneira pragmatica. de acordo com a ordem
natural. a saber, a ordem cronologica e casual dos acontecimentos,
independentemente da maneira pela qual estdo dispostos e introduzidos na obra ¢
a seqiiéncia de informagdes que se nos destinam (idem, ibid.).

Vé-se, pois, que a fdbula, usada em lugar do mito aristotélico

(organizagdo artistica da estoria), ¢ semanticamente oposta a fabula segundo a

denominacdo dos Formalistas (conotacdo especifica vizinha de “estdria™), e ndo
como forma de alusdo ao arranjo artistico da estéria. Tomachevski. em nota, diz
que “na realidade a fabula é o que passou; a trama é como o leitor toma
conhecimento dela™” e mais, “a fabula opde-se a trama que € constituida pelos
mesmos acontecimentos. mas que respeita sua ordem de aparicio na obra e a
seqiiéncia das informagdes que se nos destinam™ (idem, ibid.).

Assim sendo, chegamos a algumas conclusdes:

a) Considerando a conjuntura critica atual , vé-se que o uso da

palavra fdabula para traduzir “mythos”, é inadequada:

pois ai Aristoteles se refere aos fatos ndo como teriam ocorrido ou poderiam ocorrer,
ou se diz que tivessem ocorrido, mas sim a sua organizagdo, a estrutura que lhe da o

autor, a sua composicdo, ao poiéin, a factura mimética. (Carvalho, 1998, p. 49)

b) Ndo se deve usar fdbula como sindénimo de mito, também
porque fdbula tem carater polissémico, podendo caracterizar narrativa curta,

apologo, pardbola, além de composi¢do dos atos ou a intriga.
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c) Ndo se deve usar a palavra mito por gerar ambigiiidade,
conforme ressaltado.

Portanto, para designar o mito aristotélico, podemos usar enredo
ou frama, como o proprio filosofo sugere, segundo a tradugdo de Eudoro de
Sousa: “mito ou trama dos fatos™ (Poética, p. 75, cap. VI). Contudo, em vez de
usar frama preferimos enredo. ao nos referirmos a estéria artisticamente

elaborada (do modo como se apresenta na superficie, com as variagcdes,

retrocessos, saltos e rupturas temporais), por nos parecer mais inequivoca e atual.

Para designar a histéria contada em sua ordem natural ou
cronoldgica, ou a “lenda” em que se baseia o enredo, ou a histéria da mitologia

grega decalcada na obra, devemos preferir fabula. Essa ¢ a idéia de Humpry

House ao distinguir “story”e “plot”: “The plot is something that the poet makes:
but, as for the history, it is immaterial whether he makes it or not” (House. 1966,
p. 44). O enredo, é, pois, segundo tal concep¢do, algo que o poeta faz, mas.
quanto a fabula, ndo importa que ele a faga ou nio.

Estamos, portanto, servindo-nos da designa¢do dos Formalistas
Russos, ao considerar a fdabula como esquema fundamental da narragdo no curso
dos acontecimentos ordenados temporalmente.

Exemplificando, ao falar em mythos, Aristoteles tem em vista,
ndo a historia mitica de Edipo, a “lenda”, a fdbula que todos conhecem, mas a
maneira pela qual Sofocles a apresenta, a sua “feitura”, a mimese, ou seja, o
“arranjo dos incidentes” (Poética, cap. VI).

Feitas tais ressalvas, prosseguiremos na analise do enredo.
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O ordenamento estrutural dos incidentes na historia (enredo) é a

questdo central para a realizagdo de uma tragédia bem construida.

Se por conseguinte, alguém ordenar discursos em que se exprimam
caracteres, por bem executados que sejam os pensamentos e as elocugdes, nem por
isso havera logrado o efeito tragico; muito melhor o conseguira a tragédia que mais
parcimoniosamente usar desses meios, tendo, no entanto, o mito ou a trama dos

fatos. (Poética. cap. VI, p. 75)

Portanto, o mito ¢ o principio e como que a alma da tragédia; so

depois vém os caracteres. (idem, ibid.)

Vimos, entdo, que o enredo ou a composi¢do dos atos, no caso
da tragédia, € a parte constituinte primeira ¢ principal da tragédia. e deve merecer,
portanto, maior atenc¢do do poeta e do analista.

Ainda segundo Aristdteles, as caracteristicas basicas do enredo
sdo a extensdo ¢ a unidade (Poética, p. 76, cap. VII). A extensdo, de que depende
a beleza da obra, refere-se ao tamanho e a divisdo da tragédia em partes. Quanto a

extensdo, ndo pode ser excessivamente grande. Todos os fatos representados

devem ser captados pela memoéria. E o que Aristoteles chamou de

“apreensibilidade do conjunto, do principio ao fim da composi¢do™ (Poética, p.
97, cap. XXIV). Quanto a divisdo, a tragédia deve ter “comego, meio e fim”.
O Frei Luis de Sousa ¢ uma tragédia de extensdo apropriada e

organicamente elaborada, de modo que, seu inicio ndo € aleatorio, mas definido
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com vistas as exigéncias da agdo. O ponto de partida, ou seja, o comego da ac¢do
dramatica ¢é distinto da ordenagdo natural das coisas na realidade empirica, na qual
as acdes sdo sucessivas, dificultando a identificagdo do ponto exato em que tém
inicio os contlitos. Assim. o inicio da pega, o ponto de partida para o poeta, serd
dado pela situa¢do necessdria para o desenvolvimento ulterior do conilito. ainda
que esse ponto de inicio ndo coincida com o momento de desencadeamento dele.
A mesma “necessidade interna” do drama deve ser obedecida na realiza¢do do
“meio” e do “fim”, conforme analisaremos ao tratarmos do 70 e do desenlace.

A segunda caracteristica € a organicidade do conjunto, resultante

da unidade.

1. As unidades aristotélicas em Frei Luis de Sousa.

Em Frei Luis de Sousa, Garrett acata alguns dos pressupostos da
tragédia reconhecidos na Poética de Aristotéles, ndo apenas em sua esséncia. mas
na sua aceitagdo das “frés umidades”, concentrando o enredo uno em um curto
lapso temporal e em poucas variagdes de cendrio.

Vale ressaltar que a recomendagdo das unidades na obra

dramatica (que pressupde a arrumagdo dos contetidos em limites “mais estreitos”

de tempo, espago e ac¢do) ¢ analisada em oposi¢do a maior extensdo da obra

épica, a qual admite uma pluralidade de agdes desenroladas em diversos

espagos, num lapso temporal mais amplo.
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A obra épica focaliza aspectos multiplos da realidade e admite
um grande nimero de episodios independentes. No drama, ao contrario. tudo tem
de ser condensado ao mdximo e deve obedecer a uma coesdo mais firme (Hegel,

1964, p. 384).

1.1. As unidades de tempo e de espago em Frei Luis de Sousa.

Embora as unidades de tempo e lugar ndo tenham sido

claramente prescritas por Aristoteles ¢ a expressdo “trés unidades aristotélicas”

seja, por isso, um abuso terminoldgico muitas vezes cometido, é fora de duvida
que a obediéncia a concentragio de tempo e espago contribui para a concentragdo
do efeito dramatico por ele desejada.

A unidade de tempo foi mencionada por Aristoteles de maneira

factual, ndo prescritiva:

(...} a tragédia procura, o mais que & possivel, caber dentro de um periodo do sol, ou
pouco excedé-lo, porém a epopéia ndo tem limite de tempo, - € nisso diferem, ainda
que a tragédia, ao principio, igualmente fosse limitada no tempo, como os poemas

épicos. (Poética, Cap. V)

Veja-se que usa a palavra “procura” e ndo “deve”.
Benedito Nunes, analisando a Poética, esclarece que, com
relagdo as wunmidades, Aristoteles refere-se uma tnica vez ao tempo, justamente

para reforcar as distingdes entre epopéia e tragédia, apontando para a duragio
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ilimitada daquela. O critério utilizado por Aristoteles para compartimentar o
tempo € o astronomico: “uma revolugdo solar”. A duragdo desejavel fixada em um
dia para a a¢do dramdtica foi a base para a estrutura¢do do drama no Classicismo
(Nunes, 1995, p. 6).

Estes aspectos temporais, que Aristoteles observou, ndo sdo
prescri¢des rigidas, mas apenas observacdes que, para terem sentido completo.

devem ser analisadas em conjunto com a unidade de ag¢do (essa sim. amplamente

proclamada por Aristoteles) e a de espago. apenas inferida, pois, no dramatico. o

encadeamento do tempo depende da localizagio dos acontecimentos que o
preenchem, ou melhor, estd vinculado a fluidez da agdo. Devemos considerar.
ainda. que a unidade .de tempo ¢ um fator que contribui para a unidade de agdo.
Estando enunciado o primeiro principio das wunidades
aristotélicas. iniciaremos a aplicagdo da teoria ao estudo do Frei Luis de Sousa.
O tempo na obra garrettiana ndo se aglutina estritamente em
“uma revolucdo de sol”. Todavia. é relativamente curto. Tudo se passa no espago
de nove dias, mas, a rigor, a ac¢do, se concentrada, ndo ocupa tempo muito maior
do que um dia. O ato primeiro decorre todo num s6 dia. O ato segundo e terceiro
em outros dois dias. Os oito dias que se passam entre o ato primeiro e o ato
segundo, apos a mudanga do paldcio incendiado para o palacio de D. Jodo, sdo

apenas inferidos pela fala de Maria, referindo-se a mae:

Maria
Ha oito dias que aqui estamos nesta casa, e € a primeira noite que dorme com

sossego. (Garrett, s. d., p. 86)
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Portanto, os acontecimentos dessa semana ndo sdo encenados.
mas apenas sugeridos pela fala da personagem, razio pela qual, pode-se
considerar que Garrett, com uma pequena variagdo, acata a unidade temporal da
tragédia grega.

Aristoteles ndo se refere expressamente a wunidade de espugo,
que passou a ser exigida pela escola neoclassica, segundo observou Carvalho. No
capitulo XXVI da Poética, contudo, diz que “na tragédia. ndo ¢é possivel
representar muitas das agdes que se desenvolvem no mesmo tempo”, donde se

infere a necessidade de uma unidade espacial.

Ross. comentando essa passagem da Poética, diz:

La referéncia a la “unidad de lugar” es igualmente rdapida: se limita
a decir que la tragedia no puede representar acciones que ocurren simultdneamente

en lugares diferentes. (Ross, 1957, p. 399)

A afirmagdo de Ross é contestada por outros criticos, os quais
entendem que Aristoteles absolutamente ndo se refere a unidade de lugar. Dentre
cles, Carvalho cita H.D.F. Kito, para quem “sobre a wunidade de lugar ele
[Aristoteles] nada diz”' e Garcia Yebra para quem Aristoteles se limita a dizer
que a tragédia s6 pode representar “los hechos que os actores pueden imitar en la

escena” * (Carvalho, 1998, pp. 126-27).

! {Kitta. 1951, p. 35).
? (Garcia Yebra, 1974, pp. 323-24).
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Hegel diz, quanto a isto, que os proprios poetas antigos ndo
observavam essa unidade no sentido estrito que os franceses lhe atribuem, dada a
mudanga de cendrio tanto em Esquilo como em Séfocles. Salienta que este “jugo
da invariabilidade de lugar™ aplica-se ainda menos a poesia dramatica romantica.
Conclui, corretamente, que “a mudanga incessante, sem razdo aparente, de um
lugar para outro, € tdo inoportuna como o processo oposto. quando devida a uma

simples determinacdo™ (Hegel, 1964, p. 385).

1.2. A unidade de acdo em Frei Luis de Sousa.

Aristoteles estabelece o principio da economia artistica. no

capitulo VIII da Poérica, ao dizer que “algo cuja presenga ou auséncia ndo cause
diferenga visivel ndo ¢ parte organica do todo™ e que os episodios devem ser
“relevantes para a a¢3o”. O sucesso de uma peca, entdo. estd relacionado a
coesdo interna ou “‘organicidade™. A condi¢do necessdria para a organicidade € a
unidade de agdo, pois, uma obra que apresente multiplas agdes tera o liame logico
€ necessdrio entre as partes (cenas e atos), na seqiiéncia da a¢do, enfraquecido.
Para que uma tragédia seja “una”, portanto, deve-se evitar enredos plurais
(Poética, cap. XVIII), episddicos e obedecer a seqiiéncia “provavel e necessaria”
(Poética, cap. IX).

Aristoteles, em diversos momentos da Poética, refere-se a

unidade de agdo:
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Uno € o mito, mas ndo por se referir a uma sé pessoa, como créem
alguns, pois ha muitos acontecimentos e infinitamente varios, respeitantes a um so
individuo, entre os quais ndo ¢ possivel estabelecer unidade alguma. Muitas sdo as
agdes que uma pessoa pode praticar, mas nem por isso elas constituem uma agio

una. (Poética, cap. VIII)

Porém, Homero. (....) ao compor Odisséia, ndo poetou todos os
sucessos da vida de Ulisses, por exemplo o de ter sido ferido no Parnaso e o simular-
se louco no momento em que se reuniu o exército. Porque, de haver acontecido uma
dessas coisas, ndo se seguia necessaria e verossimilmente que a outra houvesse de
acontecer, mas compds em torno de uma ag¢do una a Odisséia, de modo semelhante a

lliada. (Poética. cap. VIII)

0 mito, porque € imitacdo de ag¢des. deve imitar as que sejam unas e completas, e
todos os acontecimentos se devem suceder em conexdo tal que. uma vez suprimido
ou deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz
parte de um todo, o que, quer seja quer ndo seja, ndo altera esse todo. (Poética cap.

X1II)

Dos mitos ¢ agdes simples, os episodicos sdo os piores. E “episodico™
0 mito em que a relagdo entre um e outro episddio ndo € necessaria nem verossimil.

Tais sdo os mitos de maus poetas, por [impericia] deles e as vezes de bons poetas,

por [condescendéncia] com os atores. E que, para compor as partes declamatdérias,

chegam a forgar a fibula para além dos préprios limites e a romper o nexo da agdo.

(Poética, Cap. IX)
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E pois evidente que também os desenlaces devem resultar da propria

estrutura do mito, e ndo do deus ex machina. (Poética, cap. XV, p. 85)

Depreendemos das afirmagdes de Aristoteles, que o poeta deve
imitar a¢cdes que sejam unas e completas e que sucedam em uma ordem rigorosa
e com tal conexdo logica que ndo possam ser de outra forma apresentadas. Ele
condena as acdes episodicas (em que falta a conexdo entre as partes), porque a
introducdo delas numa obra acarreta a ruptura da acdo. o que € desaconselhavel.
Do mesmo modo., os desenlaces ndio podem decorrer do deus ex machina. O

interesse provocado por historias cujo desenlace decorre de uma desgraga,

motivada por acidentes exteriores, injusticas ou infortunio inexplicavel ¢ limitado.

O final tragico ndo deve ser o “efeito cego do destino™ (Hegel, 1964, p 468). ou de
uma fatalidade incompreensivel. O desenlace ideal € aquele em que a moral
violada restitui-se por meio de uma forga suprema logica, que pune todos os que
avancam sobre os limites de suas atribuigdes. O fim ultimo da tragédia ndo sera,
entdo, provocar um sentimento de indignacdo em face de uma violéncia irracional
imerecida, caso em que nio ocorreria 0 apaziguamento moral.

A acgdo tragica, portanto, tem de ser preparada no interior da
acdo pelas proprias personagens. Ndo pode ser aleatoria, imotivada, ou acidental.
A desventura deve decorrer de um ato de vontade livre dos agentes, a fim de que
estes possam sentir-se culpados. O sofrimento tragico vincula-se as personagens
como “conseqiiéncia dos proprios atos” a um s6 tempo legitimos e culpados

(Hegel, 1964, p. 440).
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Essa espécie de sofrimento enfrentam as personagens do Frei
Luis de Sousa, nobres pessoas cuja a¢do voluntdria de casarem-se com alguma
davida sobre a legitimidade do ato. os faz arremessarem-se contra os limites
morais. Todo o conflito deriva de uma tUnica problematica, na qual se concentra
toda a acdo.

Hegel considera essa concentragdo necessaria para a eficdcia

dramatica:

O efeito dramatico provém da agdo como tal, e ndo da exposicio dos

caracteres por si mesmos, independentemente dos fins determinados e da sua

realizagio. Num poema épico, o0s caracteres, circunstincias, incidentes e

acontecimentos devem ser, por assim dizer, expostos em extensdo, a0 passo que 0
efeito produzido pelo drama ¢ tanto mais protundo quanto maior ¢ a concentragio e

quanto mais centralizada estd num determinado conflito™. (Hegel, 1964, p. 408)

Ainda, segundo Hegel, toda agio no drama tem um fim
determinado que colide com o fim de outra. estabelecendo o conflito. O fato de
essas a¢des conjuntamente caminharem para um fim determina a unidade de ag¢do.
Dai se infere que a progressdo da agdo até o final sera determinada pelos conflitos

colocados dinamicamente na pega:

A progressio verdadeiramente dramatica consiste na precipitagdo
irresistivel para a cardstrofe final. Isto explica-se muito simplesmente pelo papel
capital que o conflito nela desempenha. Por um lado tudo tende para a explosdo

deste conflito e, por outro lado, o desacordo e a contradi¢do entre maneiras de
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pensar, fins e atividades contrarias exigem uma solugdo, de modo que tudo converge

para este resultado. (Hegel, 1964. p. 392)

Os contlitos serdo analisados detalhadamente no capitulo VI.

Segundo Anatol Rosenfeld. numa peg¢a, que é um organismo.
todas as partes devem ser determinadas pela idéia do todo, ja que & constituida
pela intera¢do dindmica das partes. Portanto, qualquer elemento dispensavel ¢é
anorganico. O ideal ¢ que o autor realize uma selecio dramatica. de modo que o
mecanismo, uma vez posto em movimento, dispense intervencdo externa. Cada

episddio deve brotar de si mesmo e qualquer fato fora desse padrdo € nocivo. Dai

advém a nog¢do da motivagdo. No sistema fechado do drama, tudo motiva tudo em

prol da verossimilhanga necessaria para o resultado catartico, desejavel na
tragédia (Rosenfeld, 1965, p. 22). Em outras palavras, voltando a citagdo de
Aristoteles, os desenlaces devem resultar da estrutura do enredo.

Schiller, embora ndo tenha baseado sua teoria sobre a tragédia
na obra de Aristoteles, esclarece que a tragédia € imitacdo “de uma acdo
completa”. Segundo ele, um acontecimento por tragico que seja, se estiver
isolado, ndo produz tragédia. Para que haja a concordancia das coisas encenadas
com a alma humana, para que se reconhega a verdade de uma agdo € preciso que
“se unam adequadamente num todo, vérios acontecimentos mutuamente ligados
pelo nexo de causalidade” (Schiller, 1964, p. 97).

Qualquer espécie de dispersdio que suspenda a rigorosa
causalidade e a unidade deve ser evitada. Desse modo, numa agdo dramatica,

deve ser excluido tudo que pressuponha a presenga de um narrador (como saltos
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espaciais e temporais), ¢ também as cenas episodicas que, sendo desnecessarias,
interrompem a unidade da agdo.
Um elemento importante para a organicidade de uma obra é a

seqiiéncia dos dialogos, que deve ser l6gica. Como salientou Aristoteles:

tanto na representa¢do dos caracteres como no entrecho das agdes, importa procurar
a verossimilhan¢a e a necessidade, por isso, as palavras e os atos de uma
personagem de certo cardter devem justificar-se por sua verossimilhanga e

necessidade. (Poética. cap. XV, p. 85)

Rosenfeld diz que “O dialogo dramitico move a acdo através da

dialética de afirmagdo e réplica. através do entrechoque de inten¢des™ (Rosenfeld.,

1965, p. 24). E através das falas que as concep¢des das personagens e suas
intengdes se revelam e instauram-se os contflitos.

Outro aspecto relevante com rela¢do ao didlogo, e que se liga a
questdo da unidade da obra, diz respeito a func¢do lingtiistica das falas, que ¢é
apelativa. Desse modo, pelo discurso das personagens, as vontades influenciam-
se mutuamente, e uma liga-se a outra por um nexo de adequagdo aos fins
predeterminados. No dizer aristotélico, as falas devem “justificar-se por sua
necessidade” determinando progressiva e logicamente a agdo. Se o que um
personagem diz ndo € conseqiiéncia da fala anterior, ou se embora seja
conseqiiéncia o dito ndo ¢ necessdrio, dizemos que o enredo sofre um lapso

quanto a wunidade de agdo e, dada essa ruptura, a pega falhara.
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Hegel salienta que “a Unica lei verdadeiramente inviolavel é a
unidade de ag¢do”. Segundo ele, toda a agdo deve ter “um fim determinado.
predeterminado, em vista do qual se efetua, pois o homem, desde que atua,
intervém na realidade concreta na qual o mais geral se reduz e se delimita para se
transformar em manifesta¢io particular”. Dessa forma, o conflito deve “encontrar
sua explicitagdo exaustiva nas circunstiancias em que se produz” (Hegel, 1964, p.
388).

Hegel, analisando os meios exteriores de que a poesia dramatica

dispde para atingir seus fins. trata do didlogo:

As personagens hdo de falar e dizer o que interessa, para definir seus

caracteres, suas paixdes, sentimentos, atitudes, contlitos e reconciliagdes, tanto no

comportamento geral como no libertar-se da propria luta e no sujeitar-se ao destino

fatal . (Hegel, 1964, p. 394)

Com isto, afirma-se também, a importancia do nexo, do rigor e
da economia das falas, das quais dependera a unidade.

Em Frei Luis de Sousa, Garrett obedece estritamente ao
principio da unidade de agdo, centralizando todas as aten¢Ges numa tnica
questdo, preparada desde o primeiro ato para eclodir. Coloca todas as personagens
discutindo sobre esse tnico fato, cada qual segundo uma determinada 6tica, todas
elas consistentemente. Faz incidir de modo convergente sobre a questdo central
diversas opinides, umas racionais, outras emocionais, cada qual decorrente de um

dos sistemas ideologicos mobilizados no drama. A esposa adultera, Madalena, o
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padre Jorge, o empregado Telmo e o her6i Manuel, esmiugam, cada um por seu
turno € consoante sua maneira de ver, o retorno sinistro do marido desaparecido.
O efeito desse expediente ¢ a abordagem do assunto em todos os tons possiveis.
resultando na verticalizagdo da problemdtica e no alcance de uma profundidade
reflexiva.

Os didlogos sdo arquitetados ligando-se as falas pelo liame da
causalidade. Esse efeito so é possivel porque. no projeto da obra. Garrett acatou a
unidade de ag¢do. Todas as pegas que a desprezaram perderam-se na

superficialidade, justamente porque a pluralidade de feitos encenados pelo heroi

(a grande quantidade de agdes) obsta ao aprofundamento, o que ¢ prejudicial ao

drama em termos qualitativos.
Outro fato a ser considerado ¢é que na obra garrettiana ndo ha

ruptura da a¢gdo, nem ocorréncia de motivos episodicos.

2. O Frei Luis de Sousa: Uma tragédia complexa.

Aristoteles, no capitulo X da Poética, distingue os mitos

(enredos) em simples e complexos:

Dos mitos, uns sdo simples, outros complexos, porque tal distingdo

existe, por natureza, entre as agdes que eles imitam.

Chamo agdo simples aquela que, sendo una e coerente, do modo

acima determinado, efetua a mutagdo de fortuna, sem peripecia ou reconhecimento,
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agdo complexa denomino aquela em que a mudanga se faz pelo reconhecimento ou

pela perfpecm“ ou por ambos conjuntamente.

E porém necessdrio que a peripecia € o reconhecimento surjam da
propria estrutura interna do mito, de sorte que venham a resultar dos sucessos
antecedentes, ou necessaria ou verossimilmente. Porque ¢ muito diverso acontecer

uma coisa por causa de outra, ou acontecer meramente depois de outra.

Em Frei Luis de Sousa, notamos a ocorréncia do “miro

complexo™.

O heroi se vé conduzido inconscientemente a um desequilibrio

em conseqiiéncia de um erro, ou falha, a hamartia, reconhecida por Aristoteles. ¢

acaba participando ou ocasionando um acontecimento aterrorizante. Por ter
ocorrido esse erro. advém a peripecia e o reconhecimento — ou agnig¢do - ¢
seguir-se-4 a cardstrofe.

Analisaremos cada um desses mecanismos tragicos, comeg¢ando

pelo erro tragico ou hamartia.

2.1. Hamartia.

Aristoteles, no capitulo XIII da Poética, afirma que, num

enredo bem construido, a passagem da dita para a desdita, que € o ideal na

! a palavra peripecia ndo deve ser acentuada. A tradugdio de Eudoro incorre numa confusdo de
prosédia comum, apontada por Carvalho, pois se opde a raiz grega (Ramiz Galvéo, 1909, p. 465,
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tragédia, deve se dar ndo por malvadez, mas por algum “erro”” de um personagem,
personagem esse que, como dissemos, antes propenda para o bem do que para o
mal. Trata-se do chamado “erro trdagico” ou hamartia, aspecto da obra aristotélica
amplamente discutido pelos tedricos.

Carvalho esclarece que os comentadores atuais da Poérica
dividlem suas opinides. Para uns, a hamartia ¢ simplesmente um erro de
julgamento, para outros, uma mescla de erro com falha moral (Carvalho, 1998. p.
140).

Carvalho arrola as opinides de Valgimigli, Ross,
Gallavotti, Albeggiani, entre outros (idem, ibid., p.p.141,142).

Rostagni interpreta hamartia como “errore proveniente da
inconsapevolezza, da ignoranza di qualche fatto o di ualche circostanza: colpa
involontdria, quale appunto ocorre per indurci al perdono e alla pietd”
(Rostagni, 1945, p. 71). Assim. o erro tragico € o que decorre da desinformagdo.
da ignordncia de qualquer fato ou circunstincia gerando a culpa involuntdria
necessaria para levar-nos ao perddo e a piedade.

Para Valgimigli, a hamartia € o erro de julgamento derivado da

ignorancia de qualquer “fato ou circunstancia material” (Carvalho, p. 141). Ross

afirma que a palavra é usada por Aristdteles, em outras obras, com o sentido de
“erro intelectual” e também com referéncia a “defeitos de carater” (idem, ibid.).
Lucas considera o erro como “passo em falso”, sustentando que pode se tratar de

crime ou de erro de calculo: “Aristotle’s ideal form of tragedy is symply this — one

apud Carvalho, 1998, p, 57)
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in which the destruction of hero or heroine is caused by some false step taken in
blindness” (Lucas, 1965, p. 101).

Com relagdo ao assunto, a definicdo que mais nos interessa € a
de Albeggiani, pois € a que se encaixa no caso do Frei Luis de Sousa. Ressalta ele
que, embora hamartia seja uma falha “antes intelectual que moral”, enquanto
negligéncia e cegueira, “esflora o campo moral™: L hamartia é difetto intellettuale
piu che morale, tuttavia, in quanto negligenza, cecita, sfiora il campo morale
(Albeggiani, 1974, p. 91).

A posicdo de Albeggiani ¢ contestada por Albin Leskyv. Para
este, “falha™ ¢ a “incapacidade humana de reconhecer aquilo que ¢ correto e obter
uma orientacdo segura” (Lesky. 1996, p. 29) . Lesky surpreende-se com o que
considera ser uma deturpagdo arbitraria da inequivoca afirmagdo de Aristoteles.

Segundo sua maneira de ver, a reviravolta tragica que transtorma a fortuna em

desgraga, ndo deve produzir-se “com base em uma deficiéncia moral” (Lesky,

1996, p. 43), como se tém interpretado. Tal concepgdo seria inadmissivel diante
do fato de que, como repete Aristoteles com insisténcia, o herdi tragico deve ser
mesmo “um pouco melhor do que somos em média™ (Lesky, 1996, p. 43).

O conceito de hamartia ou “falha” estd, segundo Lesky,
intimamente associado a concepg¢do do herdi tragico aristotélico, conforme
analisamos. O homem acima da média, que contudo tem nossos tragos. cai em
desgraga por erro e ndo pela pratica de um ato imoral, pois, se o fizesse, ndo

despertaria nossa compaixdo. Vejamos o fragmento em que Lesky associa o “erro
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tragico” ou a “falha” com o efeito da compaixdo, evidenciando a impossibilidade

de o herodi ser um transgressor das leis morais:

De modo algum encontra lugar, nesta ordem de idéias, o computo da
cultura e da expiagdo moral e, nesse sentido, Aristételes diz, com toda clareza, que
nossa compaixdo so pode surgir quando somos testemunhas de uma desgraca

imerecida. (Lesky, 1996, p. 44)

A desgraga ¢ imerecida, no caso do heroi garrettiano. porque ¢
desproporcional a leveza da falha cometida.

Entendemos, pois, que o herdi do Frei Luis de Sousa é um
exemplo da  possibilidade de conciliagdo entre a posi¢io de Lesky e a de

Albeggiani. Afirmando-se a tese de  Lesky, o her6i Manuel de Sousa ¢ um

exemplo de ser humano que tem relagdo com nosso proprio ser, mas ¢ melhor do

que somos em média, porém nido perfeito.

Seu ato (casamento), subjetivamente ndo foi imoral, pois, no
momento da realizagdo, o resultado (volta do marido) era imprevisto, embora ndo
fosse imprevisivel. Alids, se fosse imprevisivel ndo se poderia falar em erro, mas
fatalidade. Dessa forma, a sua desgraga causa no espectador/leitor a compaixdo.
Por outro lado, afirmando-se a tese de Albeggiani, objetivamente, o resultado da
conduta do heréi ofende o campo moral.

O proprio Albeggiani, a0 esclarecer que o “esfloramento™ do
campo moral ocorre por negligéncia ou cegueira, exclui o dolo ou a

intencionalidade. Essa sim poderia afastar a compaixdo, mas a negligéncia ndo.
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tragico” ou a “falha” com o efeito da compaixdo, evidenciando a impossibilidade

de o heroi ser um transgressor das leis morais:

De modo algum encontra lugar, nesta ordem de idéias, o computo da
cultura e da expiagiio moral e, nesse sentido, Aristoteles diz, com toda clareza, que
nossa compaixdo so pode surgir quando somos testemunhas de uma desgraca

imerecida. (Lesky, 1996, p. 44)

A desgraca ¢ imerecida. no caso do herdi garrettiano, porque é
desproporcional a leveza da falha cometida.

Entendemos, pois, que o herdi do Frei Luis de Sousa é um

- exemplo da  possibilidade de conciliagdo entre a posicdo de Lesky e a de

Albeggiani. Afirmando-se a tese de  Lesky. o heroi Manuel de Sousa ¢ um
exemplo de ser humano que tem relagdo com nosso proprio ser. mas é melhor do
que somos em média, porém ndo perfeito.

Seu ato (casamento), subjetivamente ndo foi imoral, pois, no
momento da realiza¢do, o resultado (volta do marido) era imprevisto, embora nio
fosse imprevisivel. Alids, se fosse imprevisivel ndo se poderia falar em erro. mas
fatalidade. Dessa forma, a sua desgraga causa no espectador/leitor a compaixio.
Por outro lado, afirmando-se a tese de Albeggiani, objetivamente, o resultado da
conduta do heréi ofende o campo moral.

O proprio Albeggiani, ao esclarecer que o “esfloramento™ do
campo moral ocorre por negligéncia ou cegueira, exclui o dolo ou a

intencionalidade. Essa sim poderia afastar a compaixdo, mas a negligéncia ndo.
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Por esse motivo. a nosso ver, ndo colidem as posi¢des de Lesky e as de
Albeggiani; pelo contrdrio, sdo complementares.

O erro ¢ provocado por uma aprecia¢do falsa ou precipitada dos
acontecimentos. mas na sua génese ndo havia a inten¢do imoral. Por outro lado. o
fato de D. Jodo ndo ter sido encontrado vivo, apds as buscas, ndo € suficiente
para afirmar objetivamente sua morte. Portanto, havia uma possibilidade

razodvel de que tivesse sobrevivido ao combate. mas o heroi ndo contava com

ela. Prova disso ¢ que quando a verdade vem a tona, Manuel imediatamente

abandona Madalena. demonstrando inequivocamente que ndo visou em nenhum
momento transgredir as leis morais. A mente do heroi, embotada pela paixio,
apreciou equivocadamente os fatos, mas ao desposar Madalena, Manuel . ndo
assumiu subjetivamente o risco do adultério. embora o praticasse objetivamente.
Em trés momentos do didlogo das personagens, o autor diz que
todas as medidas foram tomadas a fim de que D. Jodo fosse encontrado. Estas
falas sdo estratégias para a caracterizagdo do erro sobre o qual se assentou a
conduta do her6i, e evidenciam a inocorréncia de mas inten¢des ou de dolo. A
primeira fala que esclarece a questdo é a de Madalena com Telmo, ja no primeiro
ato, quando ela enumera todas as providéncias tomadas para que D. Jodo fosse

encontrado:

Madalena
Cabedais e valimentos, tudo se empregou; gastaram-se grossas quantias; os
embaixadores de Portugal e Castela tiveram ordens apertadas de o buscar por toda a

parte; aos padres da Redengdio, a quanto religioso ou mercador podia penetrar
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naquelas terras, a todos se encomendava o seguir a pista do mais leve indicio que
pudesse desmentir, por em duavida ao menos aquela noticia que viera com as
primeiras novas da batalha de Alcacer. Tudo foi inutil: e a ninguém mais ficou resto

de duvida... (Garrett, s. d., p.p. 62,63)

Outro didlogo que caracteriza a involuntariedade do erro

cometido pelos protagonistas € o que se da entre Telmo e o romeiro:

Romeiro

¢ verdade que por toda a parte me procuraram. que por toda a parte...ela mandou

mensageiros, dinheiro?

Telmo

Como ¢ certo estar Deus no Céu, como ¢ verdade ser aquela a mais honrada e

virtuosa dama que tem Portugal. (Garrett, s. d.. p. 128)

Ainda. o didlogo entre Manuel e Jorge reafirma a intengdo

garrettiana de caracterizar o “erro trdgico™:

Manuel:

E o castigo terrivel do meu erro... se foi erro...crime sei que ndo foi. E sabe-o Deus,

Jorge e castigou-me assim, meu irmdo. (Garrett, s. d., p 115)

Conclui-se, pois, que o herdi cometeu um erro no julgamento da

situagdo, acabando por praticar uma imoralidade, casando-se com uma mulher

casada, fato que, citando as palavras de Albeggiani, “esflora o campo moral” .
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Carvalho conclui a andlise. endossando a posi¢do de Gerald

Else. segundo o qual a hamartia esta relacionada intimamente com a anagnorisis

(termo grego para designar agnig¢do), ou seja, o melhor “erro™ para os fins tragicos

¢ aquele que se liga a agni¢do ou reconhecimento ¢ diz respeito a descoberta da
identidade de alguém relacionado ao herdi. No caso de Frei Luis de Sousa. o
reconhecimento (agni¢do) inicia-se com a cena do retrato, quando Jorge pergunta
ao romeiro se poderia reconhecer D. Jodo. O romeiro responde: “como se visse a
mim mesmo num espelho™ (Garrett, s.d., p. 114). Na seqiiéncia. o romeiro aponta
para o retrato de D. Jodo, levando Madalena ao desespero. Na cena seguinte,
apos a saida de Madalena, quando Jorge pergunta: “Romeiro. romeiro. quem ¢&s
tu” (Garrett, s.d.. p. 114) e o romeiro responde “ninguém’” (idem, ibid.), Jorge cai
prostrado no chdo. consumando o reconhecimento de D. Jodo.

Neste momento, principia-se o desenlace, ou inicio da mudanca
de fortuna, pois Jorge e, posteriormente, as demais personagens, reconhecendo
no romeiro 0 homem que julgavam morto, tém a certeza do equivoco que causard
a complicagdo da trama.

Para finalizar, resta destacar que Schiller que, pelo que consta,

ndo leu Aristoteles, sendo tardiamente, escreve em sua 7eoria da tragédia:

Vemos enfraquecer-se a nossa participagdo sempre que o infeliz, do
qual nos deviamos compadecer, se langou a ruina por sua propria e imperdoavel

culpa. (Schiller, 1964, p. 85)
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Entdo. a culpa deve ser perdoavel para que haja maior adesdo do
receptor ao infortinio do herdi. Schiller ndo leu Aristételes, mas chegou a mesma
conclusdo que ele, pois “culpa perdodvel” ¢ o mesmo que “erro™.

2.2. O 10 e o desenlace aristotélicos.

Hegel. em sua Estética. Poesia, analisa os modos de organizag¢do

¢ desenvolvimento do drama ¢ aproveita a afirmagdo de Aristoteles, segundo o

qual:

Um todo deve ter comego meio e fim (Poética, cap. VII). Comego ¢ o
que, necessario em si mesmo, ndo deriva de outra coisa, mas donde outras coisas
derivam; o fim, pelo contrario, € aquilo que deriva necessariamente, ou na maior
parte das vezes, de outra coisa, mas que ndo ¢ seguido de qualquer efeito, quanto ao
meio, ¢ simultaneamente o efeito do comego e a causa do fim. (Hegel, 1964, p.p.

392,33)

As etapas de desenvolvimento, no drama (comego, meio e fim),
devem ser preenchidas levando-se em consideragdo o fato de que a a¢do dramatica
ndo se limita a simples progressdo para um fim determinado, mas decorre
essencialmente num meio repleto de conflitos e de oposigdes, de modo que a agdo
fica sujeita “as circunstdncias, paixdes e caracteres que se opdem” (Hegel, 1964,

p. 375).
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Portanto, o comego de uma pega, que € distinto da ordem natural

das coisas tal qual ocorre na realidade factual, ndo ¢ arbitrario, mas determinado

pelas exigéncias internas da obra. Segundo Hegel:

nio &, pois no comego empirico que se deve iniciar uma agdo, mas ¢ preciso
apreender as circunstincias que sulcaram a alma do individuo e lhe revelaram as
suas proprias exigéncias, que provocaram a colisio em que se acha empenhado e
cuja solugdo procura, pois isso constitui a agio propriamente dita. (Hegel, 2000, p.

224).

Geralmente. como salienta Souriau, uma situagdo inicial retrata
um estado de coisas que ja existe ha algum tempo sem mudangas e suscetivel de
permanecer como estd. Mas, deve conter. desde o inicio, o germe da crise que
devera evoluir num crescendo (Souriau, 1993, p. 32). Este é o caso do Frei Luis
de Sousa. Inicia-se numa situagdo de aparente equilibrio. Ndo hd problemas
externos visiveis, porém, ja nos primeiros momentos, a a¢do € tensionada pelas
falas premonitorias de Telmo Pais, as quais aterrorizam Madalena.

O ponto de partida € estruturado in media res, mas é dada ao
leitor ocasido para a evocagdo do passado. O problema que dara origem aos
acontecimentos (casamento ilegitimo dos protagonistas) ocorrera num passado
remoto, muito distante dos fatos encenados. Garrett, partindo de um momento
proximo a eclosdo do conflito, apresentarda as conseqiiéncias do ato passado,
intensificando progressivamente a tensdo, até o ponto maximo, com O

reconhecimento do erro.

AVA
AVAVAY

1 2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



No momento inicial da composi¢do dramatica, portanto, o
conflito ja estava configurado. pode-se dizer, que em estado latente. o que se
infere pelos medos de Madalena. Nesse caso, o fato problematico ocorrera antes
do inicio da encenagdo, e esta serd, entdo, uma demonstra¢do analitica do
ocorrido. Renata Pallottini classifica os dramas que evocam acontecimentos
passados como dramas analiticos, ou seja, dramas em que “a agdo consiste, quase

na totalidade. em demonstrar no decurso de atos presentes o que acontecceu no

passado™ (Pallottini, 1989, p. 85), a exemplo do que ocorre no Edipo Rei. de

Sofocles na qual, no inicio da peca, Edipo ja matou o pai ¢ desposou a mie.

Em Frei Luis de Sousa, Madalena entrara em contlito desde o
primeiro ato, sobretudo consigo mesma, em razido do medo de encontrar-se com
uma possivel verdade. Dessa forma, vé-se que o contlito originado no passado ndo
cessou. E presentificado a todo instante, estd ativo e intensificar-se-a
crescentemente, até eclodir e resolver-se.

A inquieta¢do e a culpa de Madalena manifestam-se em suas
conversas com Telmo e, a partir desses didlogos, emergem os entrechoques de
vontades. Madalena choca-se com Telmo. pedindo-lhe que sepulte o passado.
Mas de suas falas ja se infere que ela também se choca consigo mesma, sendo,
talvez, essa colisio mais importante do que a primeira, no enredar da tensdo
dramatica. Assim, introduzidas as oposi¢des no drama, sucedem-se as agdes e
reagdes, todas estritamente motivadas e, portanto, obedecendo a necessidade do
enredo, as quais culminam com a catdstrofe e o apaziguamento, no desenlace

(Poética, cap. XVIII).
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A acdo, no drama, ndo €. pois, apenas fisica, mas, abarca

processos mentais, depreendidos das a¢Ges verbais, ou seja. dos didlogos das

personagens, pois. por meio das falas, infere-se a agitacdo intima dos caracteres
(pensamentos e sentimentos).

O primeiro ato decorre até a mudanga de casa, apds o incéndio,
condi¢do necessaria para o advento do “reconhecimento™ (agni¢do).

Apds o “inicio”, que podemos identificar com o primeiro ato,
advém o “meio”, em que se dard a luta dos fins opostos.

No capitulo XVIII da Poética, Aristoteles diz que, em toda
tragédia. ha o né ou complicagdo ¢ o desenlace. No “¢é toda a parte da tragédia
desde o principio até aquele lugar onde se da o passo para a boa ou ma fortuna”
(Poética. cap. XVIII).

No caso do Frei Luis de Sousa, o no vai do inicio até o final do
segundo ato, quando entdo, com o reconhecimento (agni¢do), muda a sorte dos
caracteres e principia o desenlace.

Vejamos o texto aristotélico:

Em toda a tragédia ha o 10 e o desenlace. O né € constituido por todos
os casos que estdo fora da agdo e muitas vezes por alguns que estdo dentro da acdo.
O resto é o desenlace. O no ¢ toda a parte da tragédia desde o principio até aquele
lugar onde se da o passo para a boa ou ma fortuna; e o desenlace é a mudanga que

vai da mudanga até o fim. (Poética, cap. XVIII)
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Hegel, por seu turno, certamente aproveitando-se da teoria de

Aristételes, dividia a estrutura do drama em trés partes, compreendendo que cada

parte se desenvolveria em um ato, exatamente como ocorre em [rei Luis de

Sousa. Como vimos, no primeiro ato surge (para o leitor/espectador) o contlito
(ou 0 no aristotélico), no segundo, acontece o choque, a luta de interesses ¢ a
complicagdo (momento maximo do »d) e, no terceiro, decorre o paroxismo ou
desfecho natural. alcangado quando a “solucdo definitiva e completa do desacordo
e das complicagdes™ entre as partes se cumpre em todos os aspectos (Hegel. 1964,
p. 393).

Em Frei Luis de Sousa, os contlitos progridem dramaticamente,
precipitando o heroi para a catdstrofe final. Tudo converge para a explosdo do
conflito externo. As contradigdes, ja anunciadas no inicio, encorpam-se com a
introdugdo de fins contrdrios, de modo que, as ag¢des projetam-se para o desenlace.

Nido notamos cenas episodicas a retardar o desenvolvimento do
drama. Mesmo o episodio do incéndio do paldcio, o qual ja foi apontado pela
critica como ““cego” ou sem decorréncia, ¢ importante, pois. de um lado.
caracteriza a peripecia aristotélica e, de outro, precipita a ida da familia para a
nova residéncia, condi¢do para a ocorréncia do reencontro com o romeiro ¢ para o

reconhecimento pelo retrato (“agni¢do™).

2.3. A peripecia e o “reconhecimento” (agni¢cdo) da tragédia grega como

deflagradores da catdstrofe:
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Examinamos a ocorréncia da peripecia, analisada por
Aristoteles no capitulo XI da Poética, definida como “a sibita mudanca dos
sucessos no contrario”. Todavia, notamos que a simples mudanga de sucessos no
contrario ndo ¢ suficiente para constitui-la.

Para compreendermos completamente o que Aristoteles afirmou
quanto & peripecia, ¢ importante retomar o capitulo X da Poélica, atentando para
a distin¢do (que ja detalhamos) entre enredo simples e complexo: a agdo ¢é simples
quando a mudanga de fortuna ocorre sem ou reconhecimento (agni¢do); a acdo é
complexa quando a mudanga se faz pelo reconhecimento (agnicdo) ou peripecia,
ou por ambas conjuntamente. Portanto, nem toda mudanca de fortuna constitui
peripecia, ja que pode ocorrer mudanga de fortuna sem peripecia. quando o
enredo ¢ simples.

Os criticos, analisando a questdo, ndo tém chegado a um

consenso. Para alguns deles, peripecia é uma “reversdo de inten¢do™., do ponto de

vista do agente (personagem), posi¢do defendida por Vahlen e House' (apud

Carvalho, 1998, p. 129). Ja do ponto de vista do espectador ou leitor, ocorre uma
mudan¢a de dire¢io da a¢do. F.L. Lucas confirma a opinido de Vahlen dizendo
que peripecia € o trabalho praticado por alguém, em cegueira, para a sua propria
derrota: “The peripeteia, in short, is the working in blindness to one’s own defeat”
(Lucas, 1965, p. 99).

Gerald Else acredita que a esséncia da  peripecia é a

subitaneidade. No caso do Frei Luis de Sousa, aplica-se a teoria de Lucas: ao

' HOUSE, H., Aristotle’s Poetics, London: Rupert Hart-Davis, 1966, p. 96.
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queimar a propria casa. Manuel, que tinha a inten¢do de ensoberbecer-se, trabalha

para a destrui¢do da propria honra. Portanto. hd reversdo de suas intengdes e, por
parte do leitor/espectador, a inversio da expectativa, que resulta na surpresa.
Dessa forma, a peripecia é uma mutagdo especial que ocorre quando a mudanga
de sucesso decorre da inversdo de intengdes do agente, ou seja. quando suas
expectativas sdo contraditadas por forga do seu trabalho. do qual decorre a
propria derrota.

ApOs a ocorréncia de peripecia, 0 no da intriga alcanga seu
ponto maximo, com o reconhecimento ou agnigdo. Humphry House denomina
este momento da tragédia de “discovery”, ou seja. 0 momento em que se dd “u
change from ignorance to knowledge” (House, 1966, p. 98).

Segundo se infere do capitulo XI da Poética, trata-se da
“passagem do ignorar ao conhecer, que se faz para a amizade ou inimizade dos
personagens que estdo destinados a dita ou a desdita™.

No caso do Frei Luis de Sousa, o reconhecimento (agni¢do)
ocorre, pois as personagens, que ignoravam a sobrevivéncia de D. Jodo de
Portugal, passam a conhecer o fato, a partir do reconhecimento de sua pessoa no
romeiro. Nesta passagem, do ignorar para o conhecer, surge a contradicdo de
vontades entre Manuel e o romeiro, deflagrando-se, dai em diante, seus destinos
desditoso.

Aristoteles identifica, no capitulo XVI da Poética, cinco
espécies de “reconhecimento”, advertindo que os melhores sdo os que “derivam

da propria intriga, quando a surpresa resulta de modo natural”.
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Em Frei Luis de Sousa, ocorre o “reconhecimento™ (agni¢do)

do terceiro tipo:

A terceira espécie de reconhecimento efetua-se pelo despertar da
memoria sob as impressdes que se manifestam a vista, como nos Cipriotas de
Dicedgenes, em que a personagem. olhando o quadro, rompe em pranto: ou na
narrativa a Alcino. em que Ulisses, ouvindo a citarista, recorda ¢ chora, e assim o

reconhecem. (Aristoteles, Poética, cap. XVI. p. 86)

Jorge e, posteriormente, Telmo reconhecem D. Jodo na figura
do romeiro por meio da cena do retrato. Diante dele., da vaga semelhanga do
romeiro com o desaparecido D. Jodo e de suas palavras, apontando para o retrato ¢
dizendo ser “ninguém”, efetua-se o “despertar da memdria sob as impressdes que
se manifestam a vista”, tal qual Aristoteles escreveu.

Ainda citando Aristoteles, a mais bela forma de
“reconhecimento” (agnig¢do) ¢ a que se da “juntamente com a peripecia”. pois
suscita maior terror ou piedade, sendo, portanto, ideal para a tragédia.

Esse é o caso do Frei Luis de Sousa. Manuel imagina que com

o gesto herdico de queimar a sua casa estava afirmando sua honra. Na verdade.

como conseqiiéncia de tal atitude, ao mudar-se de residéncia, experimenta a maior
de todas as desonras, pois € surpreendido pelo verdadeiro dono do palacio. O
reconhecimento (agni¢do) s6 ocorre porque D. Jodo, apdés anos de

desaparecimento, volta para sua casa, planejando reassumir o que € seu, de modo
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que o resultado da peripecia é a prépria agni¢do que desencadeia a catdstrofe,

exatamente como prescreveu Aristoteles, no caso dos enredos complexos.

A desonra de Manuel resulta de ele estar em lugar que ndo lhe
pertencia, vivendo com a mulher de outrem. Assim, o que era, a principio. a
afirmagdo de sua honra, termina por ser a negagdo dela, por ter havido a passagem
do desconhecimento para o conhecimento da sobrevivéncia do romeiro.

A peripecia, nesse caso, decorre da estrutura interna da fabuia e
vinha sendo preparada precocemente pelas intuicoes e pressagios das
personagens, de modo que, o retorno do romeiro, a principio improvavel, reveste-
se de total verossimilhan¢a e atende a lei da necessidade. estando coerente com
a finalidade dramatica projetada.

Com relagdo ao reconhecimento (agnigdo), Aristoteles diz que
pode ocorrer de duas formas: certos casos ha em que apenas uma pessoa
reconhece a outra e, em outros, as pessoas se reconhecem reciprocamente. Em
Frei Luis de Sousa, o reconhecimento (agni¢do) que ocorre inicialmente ¢ o do
primeiro tipo, pois o romeiro reconhece Madalena, mas ela ndo o reconhece.
Depois ocorre o reconhecimento do segundo tipo, pois Telmo e as demais
personagens, exceto Madalena, reconhecem, no romeiro, D. Jodo.

Vimos, entdo, que o agravamento do conflito se d& com o
retorno do romeiro que € o ponto maximo do no aristotélico ou o “choque™
hegeliano e conduz a uma situagdo extrema, a partir da qual a solugdo do impasse

se impde nos moldes do desenlace aristotélico ou do desfecho natural hegeliano.
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Apds 0 meio da agdo. que coincide com o segundo ato. o drama

prossegue, obedecendo ao preceito de Hegel, para quem o conflito central deve

encontrar 0 apaziguamento no momento da conclusdo (Hegel, 1964, p. 390). A
peca de teatro, nessa ordem de idéias, tem como ultimo objetivo restaurar a paz
no universo ficcional e é necessario que o conflito se resolva no interior da propria
peca, pelo menos segundo a dramaturgia tradicional, que afirma a necessidade do

restabelecimento da paz no espectador.

Em Frei Luis de Sousa, ainda que a primeira vista

desafortunadamente, o contflito se resolve.

Essa divisdo candnica da peca, em trés atos (nascimento do
contlito, choque e desfecho natural), segundo Hegel, € bastante conforme com a
estrutura do drama classico. embora ndo fosse taxativa (Hegel, 1964, p. 393) ¢ foi
bem aproveitada por Garrett.

A cena final é uma atualizagdo da cena do sofrimento ou
catdstrofe anunciada por Aristoteles como uma ““agdo perniciosa ¢ dolorosa, como
sdo as mortes em cena, as dores veementes, os ferimentos € mais casos
semelhantes” (Poética, cap. XI). Vale destacar que Frei Luis de Sousa, colocando
em cena a morte de Maria, se afasta da tragédia grega em que os acontecimentos
funestos eram dados a conhecer ao publico por meio de um mensageiro que os
narrava, como € o caso de E’dipo Rei, no qual o suicidio de Jocasta é apenas
contado e ndo encenado. As tragédias shakesperianas, pelo contrario, ja traziam

para o palco as cenas horrendas tal como fez Garrett.
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2.3.1. A indistin¢iio entre a subjetividade formal da consciéncia e o fato

objetivo como molas da catdstrofe.

No palco grego. encontram-se sofrimentos semelhantes ao que
Garrett estabeleceu. O mais comum nessas pegas € a catdstrofe decorrente do

crime cometido pelo herdi. em razio de erro, ou sem o saber, como suicidio,

regicidio, parricidio e incesto, os dois ultimos, por exemplo. praticados por

Edipo.

O adultério, praticado culposamente pelo herdi. em Frei Luis de
Sousa. tem a mesma natureza de tais crimes. Embora o erro fosse involuntario, a
no¢do do pecado. inserida na obra, revela que Manuel ¢ Madalena estavam
preocupados com a possivel imoralidade de seu ato.

Hegel. analisando o Edipo Rei, diz que nossa consciéncia
moderna ndo reconheceria crime no ato de Edipo ter desposado a mde, visto que
o fato era estranho ao conhecimento e a vontade do autor. Mas, segundo o
filosofo, o grego, “no seu cardter plastico”, assume a responsabilidade do que
realizou como individuo, sem fazer distingdo entre a subjetividade formal da
consciéncia ¢ o fato objetivo. Essa orientagdo, que ndo encontra respaldo
modernamente, considera que o resultado de uma conduta se sobrepde a
intencionalidade ou premeditagdo do agente. Mesmo agindo com levissima culpa,
responsabilizar-se-a o infrator da regra como se agisse com dolo.

A concepgdo de culpabilidade manifestada em Frei Luis de

Sousa aproxima-se, entdo, mais da objetividade da visdo grega do que da
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subjetividade moderna. A san¢do divina pelo erro ndo tardaria e a morte de

Maria deve ser suportada pelo herdi, pois era ela o produto da conduta
reprovavel. A idéia do castigo de Deus esta claramente expressa na fala da cena [

do terceiro ato, quando Manuel, conversando com Jorge, diz:

Manuel

...Separou-nos o arcanjo das desgracas, o ministro das iras do senhor. que

derramou sobre mim o vaso cheio de lagrimas, e a taga rasa das amarguras

ardentes de sua colera. (Garrertt. s.d. p. 119) (grifo nosso)

E também em:

Manuel
E o castigo terrivel de meu erro. Se foi erro...crime sei que ndo foi. E sabe-o

Deus, Jorge, e castigou-me assim, meu irmdo (Garrett, s.d., p. 115).

Pierre-Aimé Touchard, citado por Moisés (1979, p. 278),
conceitua tragédia, dizendo: “tragédia € um espetaculo ja a meio caminho entre o
teatro e o ritual religioso”. Em suas origens, a tragédia ¢ insepardvel da
religiosidade, ja que originariamente surgiu do cortejo ao deus Dioniso. Essa
caracteristica, embora tenha sofrido ao longo do tempo uma série de mudangas,
conservou-se de uma ou de outra maneira, quer pela permanéncia do mistico,
quer pela preferéncia pelas falas oraculares e emblematicas, quer pela manutengio

das forgas divinas e sobrenaturais contra as quais o0 homem nada pode.
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E precisamente o que se vé em Frei Luis de Sousa, com a
intensidade na evocagdo religiosa e com a presen¢a da fatalidade anunciada. a
qual as personagens assimilam com resignagdo e passividade propria daqueles que
aceitam, por terriveis que sejam, os designios divinos, sem revolta.

Essa cosmovisdo ¢ semelhante a que imperava no mundo grego,
no qual a harmonia interior s6 se restabelecia na supressdo dos conflitos. na
conciliagdo das forgas que dirigiam as ac¢des (Hegel. 1964, p. 468). O fim da
tragédia ndo ¢, entdo, o sofrimento, nem o castigo para O crime. mas a
“satisfacdo do espirito™ e a restauragdo do equilibrio. Nesse sentido. ainda citando

Hegel. na obra Estética. A arte cldassica e a arte romdntica “o conteido das

representacdes de arte romantica é a subjetividade-absoluta, a unido do espirito

com a sua esséncia, a pacificagdo da alma. a conciliagdo de Deus com o mundo e.
portanto. consigo mesmo” (Hegel, 1964. p. 189).

O problema da culpa e da san¢do em Frei Luis de Sousa recebe,
entdo, tratamento classico e romantico, simultaneamente. Classico. pois a
responsabilidade dos protagonistas se afirma independentemente da demonstra¢do
da culpa (vontade ou conhecimento dos fatos). Romantico, por condicionar a
pacificagdo da alma a reconciliagdo com Deus. Madalena ¢ o icone da divida
humana para com o Criador, ¢ seu drama da-se desde o inicio da peca,
substancialmente, na orbita da subjetividade. numa profusdo de conflitos internos
¢ hesitag¢des, conforme sera demonstrado. Suas ag¢des sdo débeis, de modo que,
seu carater € sua vontade ndo se apresentam unificados. Ja Manuel, manifestando

menos a subjetividade, emparelha com o herdi cléssico, determinado e irredutivel.
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Assume seu erro e age para redimi-lo, como convém a um heroi aristotélico. em
tudo superior a personagem feminina.
Segundo W.H. Auden, para os gregos, o sofrimento e a

infelicidade que incidiam sobre os mortais eram sinais da insatistagdo dos deuses

e deviam, portanto, ser aceitos pelo homem como algo misteriosamente justo.

(Auden, 1993, p. 138). A afirmagdo cabe no caso do drama em andlise, pois o
castigo (volta de D. Jodo e morte de Maria) é encarado como um meio de

conciliagdo pelo heroi.

Sobre o assunto, Hegel. comentando a “conciliagdo tragica”

como fim altimo da tragédia grega. esclarece que:

O desenlace ndo ¢ ja um efeito cego do destino de uma fatalidade
irracional e incompreendida, que muitos qualificam de antiga, mas pelo contrario, a
racionalidade do destino, embora {para os gregos} ndo se manifeste ainda sob o
aspecto de uma Providéncia consciente, reside no fato de a poténcia suprema,
senhora dos deuses e dos homens, ndo poder tolerar forgas que, tendo transposto os
limites das suas atribuigdes, se imobilizaram numa independéncia relativa e que os

conflitos que delas resultam se perpetuem e eternizem. (Hegel, 1964, p.p. 468,469)

O acontecimento sinistro (aparecimento do romeiro), nessa
ordem de coisas, faz reentrarem as personagens nos seus limites, (especialmente
com a morte de Maria, que, obedecendo-se estritamente a ordem moral, ndo
deveria existir). Tais limites ndo poderiam ter sido extrapolados, sendo com o

risco da perdigdo.

AVA
AVAVEY

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



A solu¢do dos herois de se exilarem no convento, despedindo-se

do mundo, € aparentada ao exilio do heroi grego.

Manuel (para Madalena)

Para nds ja nio ha sendo estas mortalhas ¢ a sepultura de um claustro. A resolugio

que tomamos € a unica possivel. (Garrett, s. d., p. 134}

A diferenca € que agora ha uma motivagdo religiosa. O destecho
comporta uma esperanga na Providéncia. coisa que ndo acontecia com o heroi
grego, (até porque no tempo destes ndo havia a no¢do da Providéncia), o qual.

diante da san¢do dos deuses, desesperava-se completamente.

A explica¢do para a alteracdo talvez esteja na propria diferenca

entre as religioes. O Deus cristdo € piedoso. Os arrependidos de ultima hora
créem na plenitude de sua misericordia. Muito diferentes sdo os deuses pagdos,
vaidosos e implacaveis.

Pierre-Aimé Touchard diz que a substituigdo dos mitos da
antigliidade pagd pelo dogma cristdo corresponde a um progresso na concepcdo da
situagdo do homem no universo. O herdi na antigiiidade submetia-se as provagdes
involuntariamente. J4 o moderno, influenciado pelo Deus cristio que se faz
homem por vontade propria, submete-se as provagdes voluntariamente. O crente
deve acatar livremente a vontade de Deus. Aquilo que no her6i grego de Sofocles
e Euripedes era apenas sabedoria desesperada, “no herdi cristdo torna-se ato de

confianga total, ato de amor” (Touchard, 1970, p. 47).
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A atitude de Manuel e de Madalena pode ser entendida como
um martirio, através do qual superam a indignidade de seus atos. Dentro da
concep¢do Cristd, o celibato como forma de conversdo espiritual, apds uma
desgraga pessoal, de certa forma, reproduz a entrega de Cristo no calvario. Liga-
se alusivamente a esse sentido o fato de o romeiro. portador do castigo. ter
regressado da Terra Santa, lugar dos sofrimentos de Cristo, redentor da

humanidade. Com o gesto de tomarem os escapuldrios, os protagonistas se

igualam ao martir, suportando estoicamente o sofrimento. Renunciam a tudo a

fim de assegurar o triunfo do espirito. O recurso ao martirio, segundo Hegel ¢&
recorrente na arte romantica, e ¢ entendido como uma forma de manifestacdo do
espirito de Deus no homem (Hegel, 1972, p. 216, v. IV).

Como efeito, apds comentarmos a cena do sofrimento ou a
catdstrofe, resta analisar os efeitos dela no publico, ou seja, verificar de que modo

se da a catarse.
3. Catarse.

Na tradugdo de Eudoro de Sousa, a “purificagdo das emogdes™ é
conseqiiéncia da tragédia (Poética, cap. VI). Preferimos a palavra catarse em
lugar de “purifica¢do”, por ser ¢ mais proxima do original em grego e também

porque a palavra “purifica¢do” ja implica uma interpretacdo da idéia aristotélica.
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Segundo Aristételes. a tragédia deve “imitar casos que suscitam
o terror ¢ a piedade (por que tal é o proprio fim dessa imita¢do)” (Poética cap.
XIID).

Consiste, pois, a catarse num dos efeitos produzido nas pessoas
pela imitagdo tragica. Ji enunciada no capitulo VI da Poética, na definicdo da
tragédia. € detalhada no capitulo XIV.

Gallavotti define a catarse como:

sentimenti, o moti dell 'animo, emozioni (pdthe), che si provano quando si assiste a
determinate sciagure o pene o lutti di altre persone; sono i sentimenti che prova chi

legge una tragédia o assiste allo espettacolo. (Gallavotti, 1974, p. 136)

O assunto tem despertado muita polémica. Segismundo Spina
esclarece que 150 posi¢cdes diferentes sobre a cararse foram apontadas por
Cooper ¢ Gudeman, na obra 4 bibliography of Aristotle (1928) (Spina, 1967, p.
7). Segundo Ross, “todo lo que se ha escrito sobre esta famosa doctrina llenaria
una biblioteca” (Ross, 1957, p. 401). Para ele, a principal oposi¢do critica se da
entre a teoria que toma a palavra cararse por uma metafora da purificagdo ritual,
para a qual a tragédia tem um objeto moral € a que concebe a palavra como uma
“metafora sacada de la purgacion de los humores corporales malignos, y vem en
el objeto asignado a la tragedia un objeto no moral”.

A primeira teoria, segundo ele, tem como defensor, entre outros,

Lessing. A segunda, teria sido difundida principalmente por Bernays (Ross, 1957,

p. 401). Carvalho, comentando a questdo, cita trés teorias sobre a origem da
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palavra catarse. Refere-se, como Ross, a Lessing, no século XVIII. a Bernays,
no século XIX. ¢ acrescenta Leon Golden, entre os que recentemente estudaram a
questdo. Detalhando o que fora mencionado por Ross, diz que, segundo Lessing,

catarse é uma metdafora religiosa. pois. mediante um ritual religioso, as pessoas

purificavam-se, assim como ocorreria com a aprecia¢do de uma tragédia.

Ainda segundo Carvalho. Bernays vé na catarse uma metafora
ligada a medicina. Através dela, na tragédia. seriam eliminados os excessos
nocivos, atingindo-se o equilibrio. Uma terceira teoria, estabelecida por Leon
Golden, associa catarse 4 mimese. Segundo cle. se para Aristoteles a “mimese
implica uma experiéncia de saber”, e o principal prazer dai derivado é o “prazer
de aprender”, a “tragédia deve trazer um conhecimento a respeito da piedade e do
medo”, de modo que, segundo tal acep¢do. com a tragédia o publico tenha uma
“visdo ou inferéncia esclarecedora™ do medo e da piedade, associada com o ato
de aprender (Carvalho, 1998, p. 177). Carvalho pondera que as teorias devem
ser associadas para que se tenha uma idéia correta sobre a cararse. Ele afirma que
por meio do “aprendizado” ou melhor, do conhecimento sobre a piedade e 0 medo
se da o “‘sauddvel alivio do excesso de uma determinada emocdo, sem excluir
outras razoes de alivio” (idem, ibid.).

Pierre-Aimé Touchard, comentando a catarse aristotélica, diz
que quando uma pessoa teme por si, ou tem piedade de si, ndo pode dai tirar
proveito. Mas, se teme e se apieda de outrem, ocorre um sentimento de
“libertagdo™ em relagdo as proprias paixdes, que sdo esquecidas por um

momento. Se tais sentimentos dizem respeito a personagens de fic¢do, maior sera
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o efeito catartico, pois nada liga o espectador a eles. Assim, a liberdade em face

deles € total. Portanto, os sentimentos experimentados, em relagdo as personagens
ficcionais, sdo de uma “pureza perfeita, de uma gratuidade absoluta” (Touchard,
1970, p. 36).

Dessa forma. quem assiste a uma tragédia esta em situagdo de
conforto e seguran¢a diante do que se apresenta no palco. Nao assiste para ver
sofrer como quem assiste a uma tourada em que o personagem ¢ real. O ente
ficcional em uma tragédia provoca prazer justamente por ser irreal e por podermos
nos identificar com ele. com seu poder, com sua liberdade. Tal situagdo satisfaz

nossos instintos mais reconditos, socialmente intoleraveis (Touchard, 1970, p. 37).

Héa uma passagem de Touchard sobre o assunto que merece ser

citada:

Nio assisto a tragédia para ver sofrer; assisto a tragédia para sofrer.
Trata-se porém, de um sofrimento especial, pois, por mais perfeita que seja a minha
identificagdo com o herdi, sei que ele ndo existe. Em outros termos, eu ndo sofro,
finjo que sofro — como a crianga que brincando de professor e aluno com seu irmdo
se vé mandada de castigo para o canto, finge que tem medo dele e que chora, e,
completamente segura, de que nada tem a temer, descobre um prazer sutil em sentir
medo. Trata-se aqui de experimentar o medo ndo mais misturado a um sentimento
de fraqueza, mas, pelo contrario, associado a um sentimento de forga. (Touchard,

1970, p. 37)

Lucrécia Ferrara, em sua obra 4 estratégia dos signos, diz que a

catarse refere-se a uma capacidade, especificamente da tragédia, de “purificar o
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espirito do espectador de emogdes dolorosas e doentias; a partir de uma

interpretagdo religiosa e metaforica, a idéia foi suscetivel de uma sublimagdo para
significar purificagdo e/ ou exaltagdo das emog¢des™ (Ferrara, 1986, p. 41).

Antes de iniciarmos aplica¢do da catarse ao Frei Luis de Sousa,
sublinharemos que, segundo alguns criticos da Poérica, as emog¢des decorrentes da
tragédia (as quais ela visa purgar) ndo seriam apenas o terror ¢ a piedade. mas
também outras. Vale salientar que a tragédia ndo ¢ a Gnica arte capaz de suscitar a
catarse. Pelo contrério, todas as artes o sdo, de modo que uma misica ¢ uma
pintura podem causar sentimento de entusiasmo e excita¢cdo. F.L. Lucas. citado
por Alfredo de Carvalho, analisando os efeitos da tragédia, enumera sentimentos
que, a seu ver, podem suscitar uma tragédia: simpatia ¢ repugnancia, prazer €
indignag¢do, admira¢do e desprezo. Compreende. entdo, que a expressio “tais
emog¢des” usada por Aristoteles, admite outras além do terror e da piedade
(Carvalho, 1998, p. 169).

Carvalho, analisando a questdo, apds mencionar o ponto de vista
de diversos analistas, e de verificar comparativamente a Politica de Aristételes,
conclui que ele admite a purgagdo de outras emogdes além do terror e da piedade,
mas que ndo se sabe ao certo se isto pode ocorrer na tragédia. A nosso ver, com
relagdo a tragédia, pelo menos para os fins deste trabalho, € suficiente nos
atermos ao terror ¢ a piedade, sem menosprezar a importancia de outras analises
sobre o assunto, até porque, Aristoteles, diversas vezes na Poética, afirma que a

piedade e o terror sdo as emogdes tragicas caracteristicas e necessarias.
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Se sua inten¢do ndo foi excluir as demais emogdes. pelo menos
deixou claro que considera estas como essenciais.

Em Frei Luis de Sousa. a catarse ocorre de modo compativel
com os postulados aristotélicos. A emogdo de terror ¢ piedade decorre do fato de
boas pessoas sofrerem um mal imerecido. Mas ndo se trata de pessoas

absolutamente boas, caso em que o efeito poderia ser de revolta e ndo de terror. E

o que se depreende do capitulo XIII da Poética:

Nem devem introduzir-se homens muito bons, que passem de boa para
ma fortuna,- caso que ndo suscita nem terror nem piedade, mas repugnancia- nem
também homens muito maus, que passem da ma para a boa fortuna.- pois ndo ha
coisa menos tragica, porque lhe faltam todos os re(-:|uisitos para tal efeito, ndo ¢

conforme aos sentimentos humanos, nem desperta terror ou piedade.

A situacdo ideal para despertar o terror e a piedade, €, portanto,
ainda segundo se vé no capitulo XIII da Poética a do *homem que ndo se
distingue particularmente muito pela virtude e justica.”, mas deve gozar de
“reputacdo e fortuna”. Por outro lado, ndo pode ser vil ou malvado.

O efeito da tragédia e especialmente dos conflitos encerrados em
Frei Luis de Sousa é levar o publico/leitor a sensagdo de emogdes perturbadoras.
E importante notar que o fato de o heréi incidir em erro e ndo em ato intencional
repercute nos sentimentos suscitados no publico/leitor. Como as personagens se
desgragam por forga de um equivoco perdoavel e ndo por vilania, o receptor da

obra sente-se ainda mais aflito ao detectar a injusti¢a do desfecho.
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Resumindo, a personagem ideal para provocar no publico/leitor

a piedade ¢ aquele que “propenda mais para o melhor do que para o pior™. O fato

de os personagens ndo serem icones da bondade nem da maldade os aproxima do
publico e permite a empatia. Cada um consegue colocar-se no acontecimento. de
modo a ter compaixdo, pela ma sorte da personagem, mas também por temer ao
reconhecer a possibilidade de ver sua propria vida revirar-se num lance do
destino. Se as pessoas que sofrem o mal sdo semelhantes a #os isto favorece a
compaixdo. Carlo Gallavotti, diz que “la pieta si prova quando uno é sventurato
senza sua colpa, la paura quando lo sventurato ¢ comparabile com noi stessi’
(Gallavotti, 1974, p. 136).

David Ross. comentando o terror e a piedade. baseando-se na
Retorica, considera possivel, mas “poco verosimil que el espectador ordindrio
tema para él la suerte, por ejemplo, del héroe tipico de Aristoteles, Edipo™ (Ross,
1957, p. 52). Segundo ele, o objeto imediato da tragédia é “provocar la piedad y
el temor; la piedad por los sufrimientos pasados y presentes del héroe, el temor
por aquellos que lo amenazan” (Ross, 1957, p. 402).

No caso do Frei Luis de Sousa, o desfecho do casal adultero ndo
representa ameaga habil para suscitar o medo na maioria das pessoas, uma vez
que a situagdo encenada ndo € passivel de acontecer com elas. Todavia, a inser¢iio
da doenga de Maria, na tragédia, traz para o drama o que Ross chamou de “temor
participante” [ “sympathetic fear”]. Para que tenha sentido o medo que o publico
sente, de que lhe advenha o mesmo destino do heroi, necessario se torna que ele

seja “semejante a nosotros mismos pero es porque, sin cierto grado de semejanza
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entre el y nosotros, no podemos sentir um temor simpatico por él ” (Ross, 1957,
p-402).

Pierre-Aimé Touchard esclarece que o medo nasce no momento

em que o agente toma consciéncia de que uma determinada situagdo € irreversivel.

Assim, segundo ele, 0 medo nasce com o sentimento do “irreparavel”. E a morte é
o acontecimento, dentre todos, mais irrepardavel. A expectativa pela iminéncia da
morte de uma personagem se confunde, dessa forma. com o prazer experimentado
pelo espectador no teatro, pois ao temer pelo herdi ou pelas personagens, de certa
forma conseguimos desafiar a morte, o que € catartico. O teatro e, mais ainda. a
tragédia colocam essa problemdtica com intensidade para nos libertar dessa
angustia. provocada pelo perigo diante do qual permanecemos impotentes
(Touchard. 1970, p. 37).

Maria comove e purifica tanto pela piedade como pelo terror
que todos sentem em perder os entes queridos, de modo que essa situagdo é
tornada presente na mente do espectador que se identifica pessoalmente com a
catastrofe. O medo participante € especificamente mencionado por Aristételes ao
considerar que quando 0 homem vivencia o terror no teatro intensamente, este
tende a diminuir na vida real. Portanto, vimos que Garrett estabeleceu em sua
obra tanto a piedade quanto o terror com a finalidade purificadora..

No capitulo destinado a analise do herdi (cap. VI), trataremos do
carater ideal para despertar a compaixdo. Carvalho, baseado na traducdo da

Retérica de Pinto de Carvalho' diz que sdo imunes a piedade do espectador tanto

' PINTO DE CARVALHO, A. Aristételes: arte poética e arte retorica. Trad. de, Sdo Paulo:
Difusdo Européia do livro, 1964, p. 125.
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os totalmente perdidos, pois nada lhes resta a padecer, como os sumamente
felizes, os quais ndo acreditam que nada de mal lhes possa advir (Carvalho. 1998,
p. 172).

E o caso de Manuel de Sousa, homem bom. mas ndo
eminentemente bom, que vivia com Madalena uma vida digna, mas ndo sem
sustos, notadamente pelo temor remoto mas constante da sobrevivéncia de D.

Jodo. Desse modo, a familia, se ndo ¢ completamente infeliz, também ndo é

eminentemente feliz. O heréi ¢ um bom portugués, patriota de estirpe respeitada,

mas que tem seus defeitos. Nota-se seu temperamento explosivo especialmente
em dois momentos: ao colocar fogo na propria casa para repudiar os inimigos e no
episodio da volta do romeiro. Mesmo sendo D. Jodo o legitimo marido de
Madalena e, portanto, a maior vitima da situacdo. Manuel revolta-se ferozmente
contra ele. revelando seu temperamento irascivel.

Hegel diz que a piedade auténtica (a que simpatiza com a justi¢a
de uma causa e com a nobreza de carater de quem sofre) ndo pode ser inspirada
por miseraveis, escravos ou pessoas vulgares. Para que possamos acreditar na
poderosa for¢a da moral violada e para que nos apiedemos de uma figura tragica,
€ preciso que algo desperte em nds a simpatia pela sua desgraga. Para tanto, *“é
necessario que seja em si mesmo de forte cardter e que possua um verdadeiro
conteudo. S6 um conteudo substancial se pode dirigir as almas nobres e comové-

las intimamente” (Hegel, 1964, p. 440).
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Lembramos que esse modo de ver, compartilhado por Hegel e
pelos tragediografos gregos, modificou-se contemporaneamente com o0
aparecimento de her6is populares, assemelhados ao homem comum, pessoas
vulgares, empregados, incompardveis com os nobres caracteres da tragédia
antiga. Desse modo, algumas tragédias contemporineas negam, nesse aspecto, 0s
postulados hegelianos, os quais, contudo, permanecem pertinentes em relagdo a
tragédia em analise.

A definigio do sofrimento verdadeiramente trdgico dada por
Hegel merece ser transcrita por se adequar perfeitamente as situagdes encenadas

em Frei Luis de Sousa:

O sofrimento verdadeiramente tragico ¢ o que se vincula as
personagens como conseqtiéncia dos atos simultaneamente legitimos e culpados por
causa dos conflitos que ocasionam, atos a que os individuos se ndo podem subtrair,

impelidos como sdo pela totalidade do proprio eu. (Hegel, 1964, p. 440)

E exatamente esse o caso do Frei Luis de Sousa. Como salientou
o proprio Garrett em sua Memoria ao Conservatério Real, a fdabula gira em torno
de uma familia e de um peregrino “tudo gente honesta e temente a Deus - sem um
mau para contraste, sem um tirano que se mate ou mate alguém” (Garrett, p. 42).
Os protagonistas Manuel e Madalena sdo sucubos da paixdo, a primeira vista

legitima, e que s6 posteriormente se revelara impossivel. Ndo poderiam evitar

essa unido, pois estavam impelidos por uma vontade maior, alheia a razio. E o
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que se nota na fala de Madalena, quando Telmo afirma saber que ela jamais

sentira amor por D. Jodo, ao que ela responde:

Madalena

Nio esta em nos da-lo, nem quitd-lo, amigo. (Garrett, s. d., p. 65)

Do mesmo modo, o romeiro também estd investido de direitos
auténticos. ou seja, seus desejos e sua conduta, ao retornar, sdo igualmente
legitimos.

A piedade e o terror que o publico/leitor sente aumenta pelo fato

de ser Maria, a jovem idealizada, a que mais pena com a tragédia familiar. a

ponto de morrer de vergonha. O sofrimento do herdi, Manuel, ¢ maior ao ver a
filha sofrer com seu erro.

Ross. citando Aristoteles, diz que:

El personaje que concibe o realiza la accion trdagica debe ser un
amigo o un pariente de quien la sufre (o debe sufrirla), y no un enemigo o un
indiferente” Segundo Ross, este é “el género de situacion mds proprio para inspirar

la piedad o el temor. (Ross, 1957, p. 409)

Esse expediente de Garrett ¢ compativel com a idéia de
Aristoteles, enunciada na Retdrica, segundo a qual o sofrimento de um ente
amado é, dentre todos, o mais pavoroso. Carvalho, analisando a questdo, salienta
que, segundo Aristoteles, se os que sofrem sdo nossos parentes proximos, o que

sentimos € pavoroso demais para que tenhamos simplesmente compaixdo. “Por
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isso”, diz ele, “Amasis, segundo se diz, ndo derramou uma lagrima quando viu seu
filho ser levado ao suplicio, mas derramou-as ao ver um de seus amigos que lhe

pedia esmola; este espetdculo era lastimavel, aquele pavoroso™ (Carvalho, 1998 p.

De acordo com Touchard. a capacidade de suscitar a catarse € o

cerne da obra dramatica:

O que faz grandeza e a forca das obras-primas, ¢ o que no inicio do
século chamavamos “a sua magia”, e que agora definiriamos como o seu poder
permanente de libertagdo de nossos impulsos inconscientes. libertagio sem a qual

ndo poderiamos experimentar este prazer que € a condi¢do do desabrochamento e

mesmo da sobrevivéncia da arte do teatro como de todas as outras artes. (Touchard,

1970. p. 46)
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Capitulo VI — Anilise dos caracteres em Frei Luis de Sousa.

Neste capitulo, analisaremos a construgdo, o funcionamento ¢ o
significado da a¢do das personagens na formag¢do de sentido, para, posteriormente.
confrontarmos o herdi garrettiano com o herdi aristotélico.

No teatro, segundo Décio de Almeida Prado, as personagens

“constituem praticamente a totalidade da obra: nada existe a ndo ser atraves delas™

(Candido et al., 1968, p. 84). Essa é uma forma de negar a diegese no drama,

evidenciando que. como nele ndo existe narrador, as personagens sdo 0 que sdo
em virtude de suas a¢des e ndo que as acdes sejam O que Sd0 por serem
provenientes dessa personagem. Essa € a concepcdo aristotélica expressa no

capitulo VI da Poética:

A tragédia ¢ imita¢do de uma agdo e se executa mediante personagens

que agem e que diversamente se apresentam, conforme o proprio carater e

pensamento. (Poética , cap. VI)

Na tragédia, ndo agem as personagens para imitar caracteres, mas

assumem caracteres para efetuar certas agdes. (Poética , cap. VI)

A agdo dramatica, movimento interno da pega teatral, sustenta-

se, pois, pela agdo das personagens, as quais orientam o fluxo continuo dos

AVA
AVAVA!

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



acontecimentos. caminhando para um alvo, sempre obstado ou dificultado por
acidentes. Tais s@o os obstaculos e conflitos que precisam ser transpostos para que
0s actantes entrem em consondncia com os valores perseguidos.

A agdo vai, justamente, emanar do conflito entre as forgas
opostas, colocadas na peca pela imaginagdo do autor. Cada uma destas posi¢des
sera defendida pela agdo de um ator ou personagem, ou seja, pelas falas, atos,

emog¢des evidenciadas, por meio das quais delineia-se seu carater.

Na tragédia, cada personagem €, a0 mesmo tempo, agente e

paciente, ja que uns atuam sobre os outros, interagindo e entrando em contlito.
Sdo, ao mesmo tempo, herdis e vitimas de uma fatalidade, e herois e vildes uns
para os outros. A verdade do personagem trdgico assentar-se-d na sintese dessa
duplicidade, afirmando-lhe um carater dialético. A personagem tem um relativo
poder de decisdo (se ndo o tivesse, ndo haveria a¢do), mas, enquanto ser tragico,
decide e atua, desde o inicio, impelida por uma determinag¢do maior, que nio
identifica.

Estudaremos a atuagdo dos caracteres em Frei Luis de Sousa, as
quais, no dizer de Fidelino de Figueiredo sdo “encarna¢do das dores” e “preciosos
reagentes para um grande choque” (Figueiredo, 1946, p. 74), verificando de que
modo eles preenchem as chamadas fun¢des dramaticas, reconhecendo a adesdo
delas a um esquema preestabelecido pelo dramaturgo para dar um conjunto a
encenagdo. Subsidiariamente, analisaremos os tragos ideolégicos e estéticos
subjacentes as a¢des de cada actante, relacionando-os com as estéticas classica e

romantica.
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Finalmente, analisaremos as qualidades dos caracteres e do
heroi, de acordo com a concepg¢do de Aristoteles, expressa na Poética, verificando
arelacdo dessa teoria com as personagens do Frei Luis de Sousa.

Abstratamente consideradas, as personagens podem ser
portadoras de varias fungdes, encarnando, concretamente, esses papéis de uma
ou outra maneira, conforme a idealizacdo do autor. No caso do Frei Luis de

Sousa, a familia, vista como um todo, ja foi considerada como uma “personagem

coletiva”, dada a unidade de vontades nela aglutinada e o fato de que o obstaculo

que se interpde a cada um de seus membros, individualmente, € idéntico ao que
se interpde a somatoria deles, vistos no conjunto, enquanto institui¢do familiar.
Nédo discordamos dessa posicdo, bastante logica. Contudo, parece ser mais
proveitoso observar individualmente os interesses (valores) e obstdculos, pois,
embora as vontades sejam, por vezes, idénticas, a gravidade e os temores variam
de personagem para personagem, e isto precisa ser explorado, caso a caso,
consoante as particularidades de cada papel.

Papel € a fungdo assumida pelo cariter, ou seja, a personagem
no sistema total do drama. Motivos sdo as forgas que intervém na realiza¢do das
acdes. Utilizaremos a designagdo de Etienne Souriau, filosofo francés que em
1950 publica a obra As duzentas mil situacdes dramadticas, na qual define as
principais situagdes dramaticas, com base nas fun¢des dramaturgicas. Partindo
dessa teoria, analisaremos o funcionamento das personagens na evolugdo da agdo,
indicando o portador de cada uma das fungdes. Os conflitos suscitados com a

progressio da ag¢do e a pacificagio deles no desfecho sdo resultados da
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movimenta¢do de vetores. Cada um ¢ representado por um personagem cuja
vontade ¢ atuante no universo ficcional. Tais for¢as estdo em progressivo
enfrentamento até o ponto maximo, na eclosdo do desfecho. Estabelece-se, assim,
um jogo dialético que culmina numa sintese.

E justamente no aspecto do carater que ligaremos as funcdes
descritas pelo filosofo francés a teoria aristotélica enunciada na Poética, ¢ a
hegeliana. No capitulo destinado aos contlitos, tratarernos em detalhes destas
relagdes, mas, desde ja, esclarecemos que a inclusdo da teoria de Souriau neste
trabalho ¢ justificada, pois, ao se abordarem os caracteres segundo esse ponto de

vista, estar-se-d30 desdobrando as premissas aristotélicas que identificam os

predicados necessarios para a eficacia de um carater tragico. Dizer, como disse

Aristoteles, que um personagem deve ser hom. conveniente, semelhante ¢ coerente
foi um primeiro e grande contributo. Contudo, ¢ frutifero discriminar o impacto
que o funcionamento de cada um desses seres ficcionais, elaborados nos termos
aristotélicos, tém sobre os demais actantes, pois o interesse de uma obra literaria,
seja ela qual for, so se sustenta na presen¢a de um conflito, e o conflito pressupde
interagdo (conflitiva) das partes atuantes.

Renata Pallottini diz que o sistema de forgas mostrado por
Souriau é importante tendo em vista que nos d4 situagdes dramaticas variadas,
cuja validade € indiscutivel para a analise de pegas dramaticas. O estudo das
situagdes propostas por Souriau permite um entendimento amplo e profundo das
intengdes de um texto dramdtico, sendo um caminho rico e atual para o estudo

estrutural do carater da personagem (Pallottini, 1989, p. 145). Cada situagdo
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dramética ¢ resultado das combinac¢des variaveis das fun¢des dramatirgicas, os
papéis.

Procuraremos ligar, organicamente, estes papéis, verificando
como eles definiram a wnidade da ag¢do, considerando diversas variacdes
possiveis. Em certos momentos, o mesmo papel aparece dividido entre as
personagens, ou varios papéis podem aparecer concentrados em apenas um, ou
podem alternar-se os mesmos papéis entre as diferentes personagens, no mesmo

ou em diversos momentos da a¢do.

1. Maria de Noronha — marcas do Iluminismo na obra garrettiana.

O relevo funcional de Maria de Noronha. a jovem filha de

Manuel e Madalena. € duplo. Desde o inicio, leva o espectador a inferir um

desenlace tragico, por sua saude debilitada e por suas visdes fatalistas que

preparam a descoberta de uma verdade terrivel. Maria, nesse sentido, funciona

como o oraculo em Edipo Rei, de Séfocles, ja que suas intuicdes € que
preparam o espectador para o castigo iminente que recairia sobre sua familia
como san¢do por um acontecimento passado.

O mesmo misticismo das deniincias oraculares em Edipo Rei se

vé nas falas de Maria:

Mde, mie, eu bem o sabia...nunca to disse, mas sabia-o: tinha-mo dito aquele anjo
terrivel que me aparecia todas as noites para me ndo deixar dormir... (Garrett, s. d,

p. 137)
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O casamento de Manuel e Madalena decorre da negligéncia de
ambos, com relagdo a morte do D. Jodo. A idéia do erro por negligéncia,
denunciada pelo “anjo” assustador, nas visdes para Maria, também estd presente
na pe¢a de Sofocles, denunciada pelo oraculo, que determina. em nome de

Apolo, que se procure a verdade sobre a morte de Laio. identificando seus

assassinos.

Vejamos as falas em Edipo Rei:

Edipo

Como reencontrar nesta hora o vestigio incerto de um crime tdo antigo?

Creonte:
O deus diz que estdo neste pais. O que se procura se encontra; € o que se negligencia

que se deixa escapar. (Sofocles, 2000, p. 10)

S6 com a restauragdo da verdade é que se poderia “limpar a
imundice que corrompe este pais, ¢ ndo deixd-la crescer até que se torne
inextirpavel” (Sofocles, 2000, p. 9).

Por outro lado, aplicando a classifica¢do de Souriau, Maria € o
obtentor virtual do bem desejado pelo her6éi, Manuel, por Madalena e por Telmo.
A partir da revelagdo da volta do romeiro, o papel de receptora do bem desejado
recai quase que exclusivamente sobre ela. O bem, nesse caso, consiste na

subsisténcia da familia e conseqiiente manutengdo da honra da jovem. Pode-se
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abordar a questdo sob outro prisma, ou seja, pela Otica negativa, pelo temor ao
acontecimento malévolo a personagem receptora. Nesse caso, o medo € de que
ocorra o indesejado, (destruigdo da familia e ilegitimidade de seu nascimento em
adultério). Todas as personagens, inclusive o romeiro. no final, desejam que o
mal previsto ndo acontega.

A classificagdo de Souriau sera relacionada com a concepg¢ido

aristotélica. segundo a qual, o mal de outrem., a quem se ama, ¢ ainda mais

apavorante que o mal proprio. como vimos ao analisar a catarse. O fato de o mal

recair sobre a jovem inocente contribui para a majoragdo da piedade e do terror,
produtores da catarse. O pavor que se estabelece com a proximidade do desenlace
é. pois, maior, porque os pais percebem que.Maria ¢ quem mais sofrerd as
conseqiiéncias da destruicio familiar.

A classificagio de Souriau, vale dizer. cria um estatuto
dramatico variavel segundo o foco. Dependendo do angulo de que se observa o
microcosmo c¢énico, haverda uma variagdo na atribuigio dos papéis as
personagens.

Assim é que, além de Maria, verificamos que os demais
protagonistas, Manuel e Madalena, também dividem a posi¢do de destinatarios do
“bem” desejado. Manuel deseja um bem (ou teme um mal) para Madalena. Ela,
entdo, dessa perspectiva, dividle com Maria o papel de destinatiria do bem
desejado. Por seu turno, Madalena também teme que o mal previsto atinja
Manuel, o qual, por este angulo, também divide com Maria o papel de receptor do

objeto de desejo. Ja Maria teme por prever o mal que recaira sobre os pais, 0s
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quais. segundo sua oOtica. dividem o papel de destinatdrios do bem desejado. que,
predominantemente, € seu. Para Telmo. a familia toda ¢ a destinataria do bem
desejado. Frei Jorge, igualmente, desejava um bem para todos. Mas o “bem”, para
ele, recebe outro revestimento concreto. O que desejava como “bem™ para Manuel

¢ Madalena ndo ¢ a felicidade familiar, mas a adequagdo das condutas aos

preceitos religiosos, ou seja, a salvagdo de suas almas. E em busca desse objeto

de desejo que orienta sua a¢do e que cria a situagdo culminante no destecho da
peca. instigando o casal a ir para o convento.

Considere-se, ainda, que. neste papel. Maria ndo tem uma acdo
muito dindmica, pelo contrdrio, nos momentos finais da peca, torna-se quase
passiva, alids, como estdo todos 0s personagens a esta altura, exceto Jorge. que se
mostra ativo na prepara¢do da cerimonia religiosa.

Nota-se que é sobre Maria que recai toda a simpatia do leitor,
justamente por forg¢a de ser ela a “eleita™ do autor para ser amada por todos.
Telmo, Madalena e Manuel preocupam-se mais com ela do que com si mesmos.
[sto faz com que receemos por ela e desejemos o seu bem, de modo que, pelo uso
desse recurso, Garrett angaria para Maria o apoio total, decorrente do amor do
espectador/leitor. Assim agindo, o dramaturgo assegura que o desenlace fatal
provoque uma emog¢do ainda mais impactante.

Ideologicamente, Maria de Noronha €é a personagem que
explicita a permanéncia dos resquicios do [luminismo no romantismo garrettiano.

Sobre a jovem filha do casal, muitas teorias se firmaram.

Wolfgang Kayser, analisando Maria, escreveu que parte da critica a encara como
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verdadeiro centro do drama. Para alguns. ela ¢ o simbolo da idade de ouro
agonizante, relacionando-se com o estado de degrada¢do em que estava imerso
Portugal. Foi considerada também uma duplicagdo do proprio Manuel de Sousa.
que se tornaria um célebre escritor, sendo entendida como a encarna¢do de seu
espirito poético (Kayser. 1958, p. 286).

A personagem Maria. ainda, segundo outros criticos, identificar-

se-ia com a filha que Garrett tivera com Adelaide Deville, sua amante. A mulher

legitima de Garrett ainda estava viva e o escritor previa o sofrimento da filha,
sempre fragil ¢ enfermica. pela macula de seu nascimento espurio, em razdo do
qual a sociedade a iria repudiar. Maria, segundo estes criticos, estaria na génese
do drama, uma vez que o impulso para a criagio da obra teria sido a ansiedade de
Garrett com relagdo a sua propria filha ilegitima (Kayser, 1958, p.286). Teofilo
Braga escreveu sobre esse fato: “era uma situacio delicada, objetiva, que so ele
[Garrett] podia exteriorizar ¢ a ele dar o colorido natural da verdade™ (Braga.
1905, p. 309).

Embora essa questdo seja interessante para uma analise
psicologica do texto, os motivos de Garrett, ao criar uma personagem ficcional a
semelhanga de sua filha, sdo irrelevantes para as pretensdes deste trabalho. Mais
importante do que revolver a vida intima do autor e suas fontes de inspiragdo na
criagio de Maria, ¢ compreender a perspectiva ideoldgica e estética que foi
mobilizada em sua tecitura e verificar seu funcionamento diante da constela¢do de

personagens na agio.
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A afirmagdo, corroborada por parte dos criticos, incluindo

Massaud Moisés (Moisés, 1995, p. 133), segundo a qual a jovem é a mais

romantica das personagens, merece reflexdo. E indiscutivel que Maria de Noronha

¢ altamente idealizada, satisfazendo plenamente o gosto romantico. O desfecho
que Garrett lhe reserva (morte por motivo de vergonha) ¢ altamente
melodramatico e também estd em harmonia com o idedrio do Romantismo.
Todavia. ha nela vestigios da cosmovisdo iluminista, afeicoada ao espirito
classico, reabilitado no Arcadismo.

Conforme Antonio Saraiva e Oscar Lopes, influenciaram a
personalidade literaria garrettiana o cristianismo sentimental, assimilado de
Chateaubriand e o relativismo histdrico, teorizado por M.me de Staél, interagidos
numa concep¢do de vida e arte basicamente iluminista (Lopes & Saraiva, 1966,
p.679). Esta posi¢do, em que se vislumbram influéncias do idedrio iluminista em
Garrett, deve ser admitida levando-se em consideracdo, por um lado, a amplitude
significativa que a expressdo admite, e de outro, o fato de o préprio Romantismo
ser, de certa forma, produto do legado iluminista.

E associado a expressio “romance”, de onde emana
Romantismo, o fascinio pelo misterioso, pelo sobrenatural, pela fantasia e pelo
exotico. Mas, estas tematicas sdo também cultivadas no Iluminismo. Na medida
em que a expressio “[luminismo” € compreendida além do sentido de
racionalismo, ou seja, quando se lhe reconhece o significado de doutrina religiosa,
de iluminagdo sobrenatural, pode-se afirmar uma interse¢dio com o movimento

romantico. No Diciondrio Contempordneo da Lingua Portuguesa, de Caudas
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Aulete, Iluminismo ¢ definido como “seita ou doutrina religiosa ou filosofica do
século XVIII que se fundava na cren¢a de uma inspiragdo sobrenatural”. Este
significante, “Tluminismo™, € dotado de polissemia, pois significa “luzes” langadas
sobre o racional ou sobre o irracional, abrindo, assim, possibilidades para a crenga
no mistico.

Falcon, sintetizando a questdo. escreveu sobre a religiosidade na

visdo iluminista:

no plano do pensamento religioso a tendéncia foi a conciliagdo entre a luz natural da
razdo e a luz sobrenatural da revelagdo historica. A luz natural também ¢ a palavra

divina. (Falcon, 1986, p. 35)

Segundo a Grande enciclopédia portuguesa e brasileira. o
termo [luminismo, além do sentido tradicional, pode ser compreendido como
doutrina baseada na cren¢a numa inspira¢do mistica, sobrenatural, alimentada por
diversas seitas religiosas. (Grande enciclopédia portuguesa e brasileira. s.d., p.

522). No Benet’s Reader’s Encyclopedia iluminismo ¢ definido como:

A pseudoscientific movement of mystics and visionaries in the 18 th which
influenced literature in the 19 th century. (...) They also, however, believed in
spiritism, magnetism, alchemy, and magic and professed to invoke the invisible and

the arcane (Benét s reader’s encyclopedia, 1996, p. 502).

Assim, parece-nos que Garrett, no Romantismo, aceitou o

aparato filos6fico do Iluminismo, justamente naquilo que ele havia legado ao
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Romantismo, com o que veio a negar, de certo modo, a contradi¢io entre este
movimento filoséfico e a referida escola literdria.

O arcabougo ideolégico do Iluminismo pode ser notado em Frei
Luis de Sousa, em especial, no trato dado a religiosidade e a iluminacio
sobrenatural.

A personagem Maria, “anjo de tal formosura e bondade”
(Garrett, s.d., p. 59), idealizada romanticamente. possui uma contradicio. Suas
premoni¢des sdo tipicamente pagds, proximas da mundividéncia do teatro grego e
atentam contra a visdo cristd. predominante na obra. Vejamos o didlogo entre

Maria e Madalena que comprova essa afirmagdo:

Maria

Nio ¢ isso, ndo ¢ isso; ¢ que vos tenho lido nos olhos... Oh, que eu leio nos olhos.
leio, leio!... e nas estrelas do céu também. e sei coisas...

Madalena
Que estas a dizer filha, que estas a dizer? Que desvarios! Uma menina do teu juizo,

temente a Deus... ndo te quero ouvir falar assim. (Garrett, s. d, p. 71)

Maria tem, pois, acesso extraordinario ao mundo sobrenatural e
aproxima-se da divindade ao estabelecer com ela uma espécie de comunica¢do
anormal. Mas, a idéia do destino, intensamente trazida a cena por ela, ndo afasta
a nogdo cristd do pecado e da culpa, pois ndo se trata de um destino aleatério, mas

de uma resposta racional aos atos criminosos cometidos pelas personagens. Desse

modo, persiste, ao lado do fado, a nogdo do crime e do castigo, em alianga clara

com o entendimento de que o homem é pecador e responsavel.
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Quanto a religiosidade, o Iluminismo oferecia mais duvidas do
que certezas. Para alguns filosofos, a conclusdo logica do materialismo era a
inexisténcia da divindade, tal qual concebida nos moldes do catolicismo. Embora
muitos aceitassem a existéncia de Deus, este seria indiferente aos problemas da
existéncia humana. ndo se podendo esperar sua interven¢do nos assuntos mortais
(Falcon, 1986, p. 47).

Essa concepg¢do aproxima-se do sentimento tragico, o qual
concebe um fundo escuro para a vida e prevé a constante ameaca do que ¢
sublime, destacando a vulnerabilidade do homem.

E o que vemos dramatizado em Frei Luis de Sousa. Embora.

romanticamente. haja um forte apelo ao cristianismo. na cena final, quando os

protagonistas, apos o sofrimento indizivel que suportaram, ainda encontram fé

suficiente para se entregarem a vida religiosa. o sentido tragico prevalece. Temos
um Deus soberano, ao qual se dirige uma f¢ inabaldvel ¢ contra o qual ndo ha
revolta ou questionamento. O desfecho propicia uma espécie de harmoniza¢do
interior para as consciéncias culpadas, porém o sofrimento das personagens ndo se
reduz por isso. Aceitam a vontade Deus, pois se reconhecem culpados. Mas este
Deus ndo socorre os filhos oprimidos por uma pena desproporcional que. na viso
das personagens, ¢ o castigo divino. Vejamos a fala de Manuel a Jorge , referindo-

se ao aparecimento do romeiro:

Manuel

E o castigo terrivel do meu erro...se foi erro...E sabe-o Deus, Jorge, e castigou-me

assim, meu irmdo. (Garrett, s. d., p. 115)
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Num primeiro momento, pode parecer antagdnico que em Frei
Luis de Sousa haja uma religiosidade intensa e uma concep¢do idealizada do
clero, tipicamente romdantica. Quem a corporifica ¢ o benevolente Frei Jorge. um
clérigo exemplar, que intervém com sua fé inabaldvel, mantendo ativo o fervor
religioso na familia devastada. Mas, essa religiosidade romantica ndo antagoniza

os postulados iluministas ¢ o veio tragico. O anticlericalismo, tipico das “Luzes™

francesas, nio pode ser entendido como regra. A iluminagdo racional, como se

considerou por todo o resto da Europa. ndo ¢ oposta a iluminagdo religiosa. mas
contigua. Conforme esclarece Francisco José Calazans Falcon, o racionalismo
“moderno” ndo rejeita o cristianismo, muito pelo c¢ontrdrio, € um seu alargamento
(Falcon, 1986, p. 34).

Henri Peyre reconhece que nenhuma outra época tinha sido tdo
influenciada pela religiosidade, desde a Idade Média, quanto o Romantismo,
legatario da renascenga religiosa. O termo “mistico”, que envolve inumeros
estados de alma e a busca da imaterialidade, tornou-se uma das mais influentes
aspiragdes romanticas. Psicologos e fildésofos, pela exploragdo dos sonhos ¢ do
inconsciente, exacerbam o interesse, ja inerente ao homem, por crengas misticas €
esotéricas. A atragdo pelos seres “iluminados™ e por anjos, freqiientes nas obras
dos poetas franceses, satisfazem plenamente o gosto popular. O romantico sente-
se arrebatado pela idéia do transcendente, do supra-humano.Peyre, comentando o

momento romantico, escreve:
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“Do subumano ao sobre-humano™ podia ser o titulo desta dupla
aspiragdo humana: para o caos e as confusas profundezas interiores do ser ou para as
herdicas quimeras de um Icaro ¢ as alturas, perigosas em mais de um sentido. da

epopéia. (Peyer, s. d.. p. 157)

Sob a égide dessa efervescéncia filosofica e religiosa. Garrett
talhou a jovem Maria, sempre febril, de faces vermelhas, e atormentada pelos
pressentimentos. trazendo para a ribalta um universo mistico, de sensagdes
inexplicaveis.

Fidelino de Figueiredo identificou na jovem Maria uma

fidelidade a visdo psicoldgica e ética do Classicismo, pois, assim como Madalena

e Manuel, ¢ uma “estatua inteirica a lutar inutilmente contra o destino”

(Figueiredo, 1946, p. 76). Mas, de outro dngulo. a faceta “iluminada™ da
adolescente. um anjo por suas fei¢des e pureza, atormentada por premoni¢des, €
condizente com o fascinio romdntico pelo etéreo, pela possibilidade de um so ser
desdobravel em dois, pela possibilidade de haver algo de angelical ¢ demoniaco
simultaneamente em cada  criatura. Por outro lado, também pode ser
compreendida como um resquicio das convic¢des iluministas.

Maria, entdo, € predominantemente, uma criatura esculpida nos
moldes romanticos. Essa afirma¢do se confirma quando analisamos a concepgdo
de beleza classica em confronto com a roméntica. Para Hegel, “a beleza grega
apresenta a qualidade intrinseca da individualidade espiritual na forma puramente
corporea” (Hegel, 197, p. 191, v. IV), de modo que o “dentro” e o “fora” sdo

unidos e inseparaveis, a medida que o “dentro” esta exprimido de forma total no
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“fora”. A beleza romantica, por seu turno. se did de modo diferente. Embora se
manifeste num aspecto corporeo, o simples exterior (ou o “fora”) ndo a esgota. A
beleza “ndo serd, portanto, uma idealiza¢do da forma objetiva, sera a beleza da
alma, a expressdo do que ela tem de mais intimo” (Hegel, 1972, p. 191, v. [V).
Essa segunda espécie de beleza € a de Maria. Ao descrevé-la, Garrett economiza
adjetivos relativos ao aspecto fisico. desprezando a forma externa da personagem

para carregar nas caracteristicas interiores. Descreve-a, pela boca das demais

personagens, como “anjo de tal formosura e de bondade™ (Garrett, p. 59), “anjo

que veio do céu” (Garrett, s.d., p. 119).

Além de idealizada romanticamente, Maria recebe também
investimentos misticos, que lhe dio um certo tom shakespeariano. na medida que
suas visdes evocam o ambiente de misticismo criado pelas feiticeiras em Macheth.
e pelo aparecimento do espectro do rei em Hamlet.

Na fala de Manuel, notamos o quanto a personagem foi

idealizada e construida para dar ao texto contornos misticos:

Manuel.

Mas minha filha ndo era do mundo... ndo era, Jorge; tu bem sabes que ndo era; foi

um anjo que veio do céu para me acompanhar na peregrinagdo da terra e que me

apontava a cada passo da vida, para a eterna pousada donde viera e onde me

conduzia...(Garrett, s. d., p. 119)

A prépria Maria reafirma este carater mistico ao dizer:
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Mae, mde, eu bem, o sabia...nunca to disse, mas sabia-o: tinha-mo dito aquele anjo
terrivel que me aparecia todas as noites para me ndo deixar dormir... (Garrett, s. d.,

p. 137)

Concentra-se nela toda a forca trdgica. Segundo Costa &
Remédios, a tragédia € o resultado de um mundo que se apresenta como o choque

entre forgas opostas, numa articulagio entre Deus e 0 homem. Na tragédia.

comprova-se o conflito entre 0 pensamento racional ¢ as forcas misticas, 0 que

demonstra que o dominio da tragédia se localiza onde os atos humanos ¢ divinos
se articulam (Costa & Remédios, 1988, p. 9). Maria é o elemento ficcional

concebido para ocupar exatamente esse locus .

2. Madalena: o cariter feminino conveniente submetido a problematizacio

romantica.

Manuel de Sousa Coutinho, personagem que, segundo 0 nosso
modo de ver, € o heroi da pega, serd analisado no capitulo seguinte, quando se
fara uma aplica¢do da teoria aristotélica no que concerne aos caracteres. Neste
momento, contudo, iremos observar aspectos de seu funcionamento na interagdo

com a personagem Madalena.

Aristoteles refere-se as qualidades da mulher como personagem
tragica no capitulo XV, ao tratar das caracteristicas de verossimilhanga e
necessidade dos caracteres. A segunda qualidade do carater, segundo ele, é a

conveniéncia. Afirma, pois, que ndo convém a mulher ser viril ou terrivel. Ao
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compor tal descricdo. Aristoteles, aparentemente, estaria excluindo algumas
personagens femininas, como a Antigona de Sofocles ¢ a Medéia de Euripedes. A
filha de Edipo, dona de uma determinagio ativa e coragem anormal, abala
sozinha a tirania de uma sociedade, exclusivamente masculina, ao dar sepultura
ao irmdo Polinice, ato que lhe custou a vida. Afigura-se excelente, no sentido
positivo que a palavra aceita (deinds). Sua virtude, embora acentuada, ndo a torna
inconveniente, porque a coragem que a orienta ¢ moral ¢ ndo fisica, como a de
Ajax. E uma personagem excelente por seus altos pensamentos, lealdade e
dignidade, mas ndo € imprdpria, pois seus gestos sdo compativeis com a
feminilidade. Ja a feiticeira Medéia, na pega de Euripedes, orientada por seus
ciumes, ao matar os proprios filhos para se vingar do marido Jasdo, revela-se

excelente em sua crueldade furiosa, até mais do que a generalidade das

personagens masculinas. E terrivel, no sentido negativo, no crime ¢ na furia

vingativa. Mas, sua indole, ainda assim ¢ extremamente feminina. Orienta-se por
sentimentos proprios da mulher, e emprega estratagemas incompativeis com a
intempestividade e robustez masculina.

Acatando totalmente & determinagdo aristotélica, a Madalena
de Garrett ¢ fragil e inerte, dotada de bondade e temores tipicamente femininos.
Cheia de sustos, atormenta-se com pressagios, que sdo a forma objetivada de
suas proprias suspeitas. Em sua inatividade, assiste, em panico, emoldurada por
suave bondade, os atos do herdi que idolatra. Ndo tem uma postura ativa. Ndo
grita, ndo impde sua vontade, ndo age. Sua “a¢do”, do ponto de vista dramatico, é

minima. Alids, poder-se-ia dizer que tem mais reagdes do que agdes. Estd
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paralisada pelo terror. Funciona mais como paciente do que como agente. No
desfecho tragico, embora discorde de Manuel, adere a sua decisdo. Estd bem de
acordo com o que disse Aristoteles, no mesmo capitulo citado, ao frisar que ha
uma bondade de carater de mulher, se bem que este seja inferior.

Assim, de um lado Madalena € a encarnag¢do da personagem

feminina conveniente (do ponto de vista aristotélico). Mas, sua natureza ndo ¢ tdo

simples quanto possa parecer, pois ha nela um forte elemento cristdo que the dara

nuances romanticas.

Antes de analisar Madalena. individualmente, confrontaremos
algumas caracteristicas do classico e do romantico relevantes para as conclusdes a

que chegaremos.

Garrett, na Memoria ao Conservatorio Real. lida no
Conservatorio Real de Lisboa em maio de 1843, referindo-se ao Frei Luis de

Sousa disse que:

Nessa historia, digo, ha toda a simplicidade de uma fabula tragica
antiga. Casta e severa como as de Esquilo, apaixonada como as de Euripedes,
enérgica e natural como as de Séfocles. Tem, demais do que essoutras, aquela un¢do
e delicada sensibilidade que o espirito do Cristianismo derrama por toda ela,
molhando de lagrimas contritas o que seriam desesperadas ansias num pagio,
acendendo até nas tltimas trevas da morte, a vela da esperanc¢a que ndo se apaga

com a vida. (Garrett, s. d., p.39)
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A inser¢do do cristianismo, € a coloca¢do da fé como uma das
molas da a¢do nos momentos finais, distancia Frei Luis de Sousa das tragédias
gregas, pagds, porém, ndo o suficiente para descaracteriza-la enquanto tal.

Algumas discorddncias ideologicas com o Classicismo,
especialmente no modo de administragdo da crise principal pelas personagens
Madalena e Manuel, devem ser consideradas.

Nas tragédias gregas tipicas. a catastrofe dava-se por
envenenamentos insidiosos. punhaladas cruéis. suicidios. autoflagelagio  ou
exilio. Tais desfechos sdo compativeis com a visdo grega de mundo, objetiva. em
que os herdis eram movidos por paixdes, tinham contornos precisos ¢
sentimentos mais exatos.

Em Frei Luis de Sousa, a catdstrofe se da apés o retorno do
romeiro, quando Manuel e Madalena, perdendo Maria, recebem os escapularios.
Vestem a alma com duas mortalhas, o que € uma revisitagdo da idéia de suicidio.

Convertem-se em cadaveres vivos, resignados com a separagdo eterna imposta

pela adesdo a vida celibatdria. A ida para o convento ¢ uma forma de exilio, uma

fuga do mundo em que se estabeleceu a problematica insuperavel.

O exilio dos protagonistas em Frei Luis de Sousa, portanto, ndo
difere substancialmente do final de Edipo, no Edipo Rei de Séfocles, o qual, apos
a catdstrofe, procura refigio em um lugar distante.

No momento em que as personagens tomam consciéncia de que
praticam adultério, confrontam-se com uma situagdo intolerdvel. Ndo podem

adaptar-se a ela, vivé-la, passivamente. A gravidade do momento exige uma agdo
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proporcional. A tal ponto a situacdo € dificil que, para romper com ela, a a¢do
deve ser extrema. E o que fazem, optando por uma agio tdo radical quanto a
situagdo. Desse modo, ha uma coeréncia entre a seriedade da situagdo e da agdo
inerente a ela, conferindo verossimilhan¢a ao texto. Diante da situagdo de pecado
capital cometido. a a¢do das personagens (exilio no celibato) ¢ uma contricdo
justificada.

Hegel, comparando o espirito classico e o romantico, esclarece
que a alma religiosa, suscitada nas novelas de cavalaria da Idade Média ¢
retomada no Romantismo, “procura destruir o que ha de natural no homem e tem
de exaltar as virtudes da humildade, da rentncia a liberdade e a seguranga em si”
(Hegel, 1972, p. 235, v. IV). Assim, perante a visdo cristd. a liberdade do
individuo depende da negagdo de qualquer impulso profano e de tudo aquilo que

ele tem de humano. Para o cristianismo, a rendncia seria uma fase necessdria para

que o homem alcangasse uma liberdade mais alta ¢ uma reconciliagdo consigo

mesmo, sentimento esse que os gregos, em fun¢do da religido que adotavam ,
ndo conheceram.

Segundo Hegel, a subjetividade romantica manifesta-se em trés
sentimentos: a honra, o amor e a lealdade, € o heroismo romantico consiste na
defesa incondicional de cada um deles. O problema é que, em Frei Luis de Sousa,
os trés sentimentos entrardo em conflito, fato que orientard a a¢do para o seu fim
tragico.

Quanto a honra, Hegel diz que, na visdo grega, manifestada nas

pegcas classicas, ela se apresenta mais grosseira, incidindo quase sempre no ultraje
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a algo real, a algum bem concreto, como na ofensa a um dom. o ndo
reconhecimento da gloria de um herdi, ou o vilipéndio de sua coragem. Contudo,
o ultraje ndo atinge as camadas mais profundas da subjetividade, como ocorre em
Frei Luis de Sousa. A retificagdo, no caso da honra ferida, do ponto de vista
classico, ndo era tdo complexa como o era para o herdi romantico, de modo que
uma transagdo concreta e vantajosa para o ofendido poderia por fim ao
desconforto.

Ja para o espirito romdntico, ¢ aqui Hegel trata, especialmente.

do herdi das novelas de cavalaria, as quais estabeleceram a ideologia romantica

posteriormente acatada, a honra estava vinculada & personalidade do homem como
tal, e € tdo subjetiva quanto o individuo. Desse modo, a honra passa a ser o
reflexo da subjetividade em si, ganha infinitude ¢ a ofensa a ela se torna de dificil
reparacgdo (Hegel, 1972, p. 239, v. [V).

A questdo da honra, que avassalara Madalena ¢ Manuel toi
tratada romanticamente por Garrett. Nenhum plano ou paliativo seriam suficientes
para restitui-la. Uma vez que incidiram em erro e praticaram terrivel adultério,
ndo podiam remediar a situagdo. Ndo importava se a volta do romeiro fosse
divulgada, ou seja, ndo importavam os efeitos concretos da desonra. Madalena, de
certo modo, esta dividida entre seus interesses pessoais € sua nogdo moral. Num
primeiro momento, tenta negar a sobrevivéncia do marido, julgando que o
romeiro pudesse ser um “vagabundo...um homem enfim que ninguém conhece?
...” (Garrett, s.d., p. 132). Num segundo momento, ja admite a entrega a vida

religiosa como saida para a sua situagdo:
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Cruz do meu redentor, 6 cruz preciosa, refiigio dos infelizes, ampara-
me tu, que me abandonaram todos neste mundo. ¢ ja ndo posso com as minhas

desgragas... (idem, p. 135).

Por outro lado. na alma de Manuel. a nog¢do do erro torna-se
clara desde o inicio, pois ele ndo duvida que romeiro seja D. Jodo. embora se
revolte contra ele. Reconhece a obrigatoriedade de uma reparagdo radical de seu
ato e o faz firmemente. Isto ¢ esclarecido quando Manuel diz a esposa: “ainda
ontem, a nossa desculpa, para com Deus e para com os homens, estava na boa fé e

seguridade de nossas consciéncias. Essa acabou™ (Garrett, s.d, p. 134).

O hero6i romantico ndo questiona se o que lhe ocorrera fora

justo ou injusto, merecido ou ndo. Alids, o desfecho em Frei Luis de Sousa pode
parecer injusto, pois a sobrevivéncia do marido era razoavelmente imprevista,
mas, diante da visdo de mundo adotada pelo autor. essa questdo € desprezivel, e,
além do mais, se o desfecho ndo fosse injusto, ndo seria tragico.

Hegel, analisando o homem de honra, romanticamente
compreendido, diz que ele: “pensa sempre, e primeiro que tudo, em si mesmo,
interrogando-se, ndo sobre se isto ou aquilo € ou ndo justo, mas sobre se € digno
da sua honra fazer isto ou aquilo ou ndo o fazer” (Hegel, 1972, p. 240, v. IV).

E esse tipo de problema que Garrett dramatiza, com um grau de
complexidade compativel com a problematizagdo romantica, pois o heroi contrai

para consigo mesmo a obrigagdo da reparagdo, ligando a prépria consciéncia a
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noc¢do do justo. expressando uma subjetividade abstrata. Os desdobramentos dessa
concepedo serdo detalhados no capitulo referente aos conflitos.

Depois da honra, Hegel reconhece que o amor desempenha
um papel predominante na arte romantica. Segundo o filésofo, o amor romantico é
constituido pelo abandono do sujeito a um individuo do outro sexo. pela rentincia
a sua consciéncia independente (Hegel, 1972, p. 247, v. IV). O sujeito
compromete, na relagdo amorosa, sua interioridade com a fusdo entre a
consciéncia propria ¢ a do amante. Ainda., segundo Hegel. na mulher
romanticamente concebida, o amor aparece em toda a sua beleza. porque. para
ela, a abnega¢do ¢ a mais alta expressdo do carater. As mulheres que ndo
encontram um amor nestes moldes para se entregarem, ndo se estabilizam e
“apagam-se como uma luz ao vento” (Hegel, 1972, p. 248, v. [V).

Um amor com tal densidade ndo ¢ conhecido da arte classica,
na qual se confunde com o prazer carnal e tem sempre papel secundario.,
importante, apenas, enquanto assunto da representa¢do teatral. Para o grego. a
mulher servia para o casamento, possuia algumas virtudes morais, e so.

Portanto, o amor tem para o espirito classico menor

profundidade que para o romantico. E visto como fonte de alegrias imediatas, e

ndo supde uma escolha definitiva, ou a ligagdo eterna a uma determinada pessoa.
Jamais ¢ assimilado como uma fixagdo irrevogavel de sentimentos.

Segundo Hegel, Esquilo e Sofocles, por exemplo, os classicos,
ndo ddo prevaléncia a paixd3o amorosa em suas tragédias, como fazem os

romanticos. O que move as personagens de seus dramas ¢ mais a forga das
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circunstancias objetivas e dos interesses imediatos do que os sentimentos
subjetivos. Como coroldrio dessa cosmovisdo, o amor classico ¢ mais plastico,
mais vinculado a beleza fisica, a fogosidade. ou seja, centrado na matéria, o que o
difere do amor romantico, substancialmente, tendo em vista que este se assenta
mais nos aspectos da interioridade e da alma.

Em Frei Luis de Sousa, Madalena ¢ a expressdo do sentimento

amoroso romanticamente concebido. O amor ali manifestado ¢ de qualidade

superior, ndo se resume a desejos sensuais. Apresenta-se rico. nobre e intenso.

Madalena, sempre pronta aos sacrificios. enfrenta seu medo ao se mudar para o
palacio que fora de D. Jodo. Apdia e idolatra o marido em todas as situa¢des. Sdo
ressaltadas suas caracteristicas morais de esposa devotada. Ndo vemos alusdes
enfaticas aos encantos fisicos das personagens. prevalecendo nos didlogos a
descri¢cdo do seu mundo psiquico.

Manuel ¢ o tnico e verdadeiro amor de Madalena, um amor fixo
e imutdvel: “amei-o assim que o vi...” (Garrett, s. d., p.106). Refere-se a ele como
“adorado”, julga-o superior a todos os outros homens (Garrett, s.d, p. 78) e o
chama de “marido de minha alma”, manifestando a pureza do sentimento que
nutre por ele (Garrett, p. 81).

Todavia, a forga desse amor € ainda pouca para preserva-lo. No
capitulo destinado aos conflitos, notaremos que a honra, mais valorizada do que
0 amor, segundo a concep¢do romantica, opor-se-a a ele e serd o seu limite,
estabelecendo a dramaticidade do conflito em Frei Luis de Sousa. Mesmo tendo

forca, o amor romantico ndo € infinito. Por ser um sentimento pessoal e
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individual, é subalterno aos interesses gerais ¢ eternos como os deveres religiosos
e familiares.

No caso da peg¢a analisada, a honra prevalecera sobre o amor.
decretando o seu sacrificio. Alids, Madalena, mesmo estando casada com D.
Jodo, ja amava Manuel, e permaneceu com seu esposo até sua suposta morte, sem
manifestar o sentimento adultero, reafirmando a primazia da honra sobre o amor.

Dramaticamente. o recurso ao sentimento da fonra ¢ mais
efetivo ao suscitar emog¢des do que o recurso ao sentimento amoroso, talvez por
ser mais nobre ou mais raro. Hegel, referindo-se ao destino dos protagonistas nas
produgdes literdrias, diz que *‘se o destino que 0s vence nos comove, ndo € porque
seja um destino infeliz, mas porque constitui uma infelicidade que honra™ (Hegel,
1972, p. 256, v. IV).

O terceiro e mais importante elemento da subjetividade
romantica também estd presente em Frei Luis de Sousa, qual seja, a lealdade.
Contudo, a lealdade a que Hegel se refere ndo ¢ a lealdade entre iguais ou entre
amigos, mas a que ocorre entre patrdes e empregados, reis e suditos, vassalos e
imperadores. Em Frei Luis de Sousa, a lealdade desse tipo estd concretizada na
personagem de Telmo Pais.

Ainda com relagdo ao desenlace, um aspecto distingue o Frei

Luis de Sousa das tragédias gregas: a concepg¢do de mundo exteriorizada na obra

portuguesa ndo nega totalmente a esperanga, ao passo que, a pega grega antiga

termina com o desespero total: suicidios, flagelos fisicos, homicidios, ou melhor,

com a negagdo de qualquer sentido a existéncia. No Frei Luis de Sousa, embora
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as personagens sejam submetidas a uma situagdo tragica, ndo se da o desequilibrio

total, pois, em meio a tragédia da morte da filha ¢ da dor da separagdo conjugal.
Manuel e Madalena ainda vdo plantar-se aos pés de Deus. Se esse Deus ndo pode
evitar que sobre eles recaia a desgraga, ¢ se o destino lhes foi terrivel, tanto quanto
nas tragédias gregas se via, a absorcdo do impacto diverge. Ndo ha revolta, s6
resignagao.

Permitimo-nos, nesse passo, discordar do professor Jodo de
Almeida Lucas. o qual, em nota a edicdo da Livraria Popular de Lisboa do Frei
Luis de Sousa, escreveu: “o drama além ¢ mais do que um pedido de piedade ou
comiseragdo ao ouvinte, ¢ um brado de revolta contra a rigidez implacavel da lei
catolica, muito de atentar, por ter partido do que em vida foi sempre um crente
fervoroso.” A atitude das personagens ndo soa como grito de revolta, mas como
um gesto de resignagdo religiosa. No final, Manuel encontra forgas, em meio a
toda desgraca, para rezar e pedir por suas almas. Romanticamente, permanece

intacta a esperanga em Deus:

Manuel :

Animo, e ponhamos os olhos naquela cruz! (Garrett, s. d., p. 134)
E mais, na cena final:

(depois de algum espago, levanta-se de joelhos)
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Minha irmd, rezemos por alma... encomendemos a nossa alma a este anjo que Deus
levou para si. Padre Prior, podeis-me lancar aqui o escapulario? (Garrett, s. d.. p.

138)

Segundo Kayser, parte da critica considerava o cristianismo
como a idéia verdadeiramente construtiva da obra. Refor¢ando a hipotese. estaria
o desfecho do drama. quando as personagens principais se entregam ao claustro.
Visualizavam, nesse gesto, um apelo ao leitor para que pensasse na salvagdo de
sua alma (Kayser, 1958, p.286).

Na cena final, Garrett identifica uma fatalidade e um sofrimento

equivalentes em dramaticidade aos epilogos mais horrendos das tragédias da

antigiiidade. Segundo escreveu em suas Memorias ao Conservatorio Real. o
sofrimento final de Manuel e Madalena. presenciado por toda uma igreja.
equivale a resigna¢do sublime de Prometeu, preso por cravos no Monte Cducaso
e exposto a curiosidade e pena de todos. Os remorsos de Edipo ndo sdo mais
terriveis que os de Manuel, bom cristdo, patriota honrado que sempre apreciou o
heroismo do desaparecido D. Jodo. Os terrores de Jocasta ndo sdo mais arrepiantes
que a dor e a vergonha de Madalena ao ver morrer sua unica filha, sofrer seu
amado, e extinguir-se sua familia.

Mas, a saida para as personagens, o recolhimento no convento,
embora terrivel, se considerados seus efeitos para a sua intimidade, uma vez que
se amam, tém uma propensdo romantica inegavel por ser a expressdo de uma
contrigdo cristd fervorosa que a tudo supera. Assim, a fé, impulso basico do

romantico, € 0 escapismo estdo caracterizados num s gesto de Manuel e
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Madalena. ao se entregarem a vida religiosa. apos a ocorréncia de uma catdstrofe
em suas vidas pessoais.

Os expedientes de que Garrett langa mdo, em seu teatro. ndo
sdo copias do modelo original de tragédia, mas inovagdes que partem dele. Uma
diferenga substancial de procedimento dramatico pode ser vislumbrada, ainda com
relagdo ao desfecho do Frei Luis de Sousa. O dramaturgo classico, segundo
Ferreira, repelia do palco qualquer aberragdo, evitava tanto as coleras sinistras,
como seres corroidos de instintos ferozes e cenas sangrentas (Ferreira, s. d.. p.

902). Tanto é assim que Sofocles em Edipo Rei ndo apresenta diretamente a

cena do sofrimento. O suicidio de Jocasta e o ato insano de Edipo. furando os

proprios olhos, sdo trazidos ao publico/leitor pela narragdo de uma personagem, o
mensageiro, que a tudo presenciou. Esse procedimento, a rigor. € estranho as
regras do drama puro, uma vez que instaura no palco uma instdncia emparelhada a
diegética.

Originariamente, o drama deve ser a apresentacdo direta pela
imitagdo das agdes humanas, por meio da atuagdo das personagens. Assim, deve
apresentar apenas o aqui € o0 agora, em contato direto com o espectador, fato que
repele a mediagdo e, por conseguinte, as idas e voltas no tempo. Por outro lado,
o0 recurso a “narrativa” da cena do sofrimento protege o publico do contato visual

com 0s acontecimentos terriveis, muitas vezes chocantes.

2.1. A cena do sofrimento em Frei Luis de Sousa: Divergéncia com a

catdstrofe da tragédia grega
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Diferentemente do que ocorre no Frei Luis de Sousa. em que a
cena do sofrimento é representada (Maria cai morta diante de todos no tltimo ato)
e ndo narrada. o classico ndo encontrava beleza nas chagas da sociedade, ao
contrario do romantico, que se regozijava na explora¢do cénica crua do chocante
e do grotesco.

Garrett, em Frei Luis de Sousa, deixa saltar essa veia romantica
em dois momentos principais, contrariando os postulados da tragédia grega antiga:

traz para a cena um romeiro que parecia ter ressurgido das trevas. transtornado

pela dor da decepgdo, desfigurado fisicamente pelos anos de cativeiro, quase um

monstro, mais afeito ao gosto romantico para o grotesco do que para o equilibrio
classico; leva o terror a platéia com a morte horrenda de Maria. diante dos pais
agonizantes. Essa cena. que Aristoteles chama de cardstrofe, segundo a traducdo
de Eudoro de Sousa, ¢ que também foi traduzida por “acontecimento patético”,
por A. Pinto de Carvalho, é a a¢do “perniciosa e dolorosa, como sdo as mortes
em cena” (Sousa, 1966, p. 81), infringéncia ao que Horécio estabelece na Arte
Poética, ao condenar a encenac¢do da morte.

Outros tragos romanticos, como o temperamentalismo € a
emotividade, estdo presentes no gesto irado de Manuel de colocar fogo no palacio
onde vivia. A liberdade de Portugal e a honra do portugués sdo os motivos do
gesto extremo, pois Manuel objetivava impedir a hospedagem de portugueses, a

seu ver, traidores da patria, simpatizantes do invasor espanhol. A agdo, nesse
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sentido, incorpora a dualidade entre o individuo e a sociedade, tema, também,

tipicamente romantico.

2.2. A permanéncia do misticismo grego no Romantismo garrettiano: a

questdo do niumero sete.

Com relagdo ao misticismo que entremeia o Frei Luis de Sousa,
deve-se acrescentar que consiste numa insistente contradicdo com a atmosfera
cristd. As duas concepgdes de mundo disputam o primeiro plano acirradamente,
reafirmando a coexisténcia do elemento classico com o romdntico. ou. de outro
modo, do politeismo pagdo e do cristianismo. O .sentimento do destino, conforme
nota de Jacinto do Prado Coelho, ¢ uma das constantes da literatura portuguesa e
aparece, as vezes em oposi¢do, outras em alianga com o cristianismo, segundo o
qual o homem ¢ pecador e, portanto, responsavel e culpado. (Diciondrio de
literatura, 1983, p.255)

Historicamente, o politeismo inerente a arte classica foi sendo
substituido, aos poucos, pelo cristianismo. Segundo Hegel, a forma humana que
se atribuia aos deuses no classicismo, foi substituida pela de um Deus feito no
intelecto, compreendido como coisa pensada e fonte de suprema satisfagdo para o
homem (Hegel, 1972, p. 147,v. IV).

No mundo grego, os deuses corporificados comunicavam-se
com os mortais por meio dos oraculos. Eram eles a expressdo do saber e do querer

das entidades supremas e informavam os mortais sobre seus destinos. Na arte
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grega, os deuses, na plenitude de seu saber, revelavam-se por intermédio de
manifestagdes ambiguas, valendo-se dos fendomenos da natureza. Sinais como
ventos e sons eram decisivos para os homens e os inspiravam em suas ag¢des. Os
oraculos funcionavam, na época antiga, como a consciéncia passou a funcionar,
apos a edificacdo dos postulados do cristianismo. Segundo Hegel, “aquilo que
chamamos de boa ou ma consciéncia ainda € desconhecido na época de que nos

ocupamos” e os gregos se moviam de acordo com o pdthos que lhes vinha por

influéncia dos deuses. Quanto a paixdo enviada pelos deuses. ndo lhes chegava

diretamente, recorriam eles aos conselhos dos oraculos, aos quais obedeciam
fielmente.

A divisdo dos fatos importantes na vida de Madalena em ciclos
exatos de sete anos pode ser emparelhada, em misticismo. com as mensagens
oraculares, enviadas para alertar os humanos sobre situagdes graves e prepara-los
para o destino iminente, do mesmo modo que a supersti¢do envolvendo a sexta-
feira, havida por dia nefasto e de mau agouro. Desse modo, nem mesmo Madalena
fica livre do cerco mistico empreendido por Garrett.

A inser¢do da mistica do numero sete ¢ um recurso que vem
somar-se aos maus pressagios de Telmo e as visdes de Maria, referendando a
tensdo sinistra da pe¢a. Na cena em que pede a Telmo que ndo mencione mais o
fato sombrio do desaparecimento de D. Jodo, em nome do amor que ambos
sentem por Maria, Garrett explicita a mistica do nimero sete. Madalena tenta
justificar o segundo casamento, descrevendo os esfor¢os que ela empreendeu para

se certificar de que D. Jodo estava morto:
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Madalena:

Tudo foi inatil e a ninguém mais ficou resto de duvida.

Telmo:

Sendo a mim.

Madalena:

Duvida de fiel servidor, esperanca de leal amigo, meu bom Telmo! Que diz com
v0sso coragdo, mas que tem atormentado o meu... E entdo sem nenhum fundamento,
sem o mais leve indicio...Pois dizei-me em consciéncia, dizei-mo de uma vez claro e

desenganado: a_que se apega esta vossa credulidade de sete... e hoje mais

quatorze...vinte e um anos? (grifo nosso)

Telmo:

(gravemente): As palavras, as formosas palavras d’aquela carta escrita na propria
madrugada do dia da batalha, e entregue a Frei Jorge que vo-la trouxe. Vivo ou
morto, rezava ela, vivo ou morto...Ndo me esqueceu uma letra daquelas palavras; e
eu sei que homem era meu amo para as escrever em vdo: vivo ou morto, Madalena

hei de ver-vos, pelo menos ainda uma vez neste mundo. Nio era assim que dizia?

(grifo meu) (Garrett, s.d., p. 63)

O impacto dessa cena, que Teofilo Braga -considerou
shakespeariana (Braga, 1905, p. 313), pelo apelo ao mistico € ao sobrenatural, &

importante no engate do enredo pois, com ela, Garrett precipita no espectador a

intui¢do do terrivel que se aproxima, prenunciando a ocorréncia tragica. No Otelo

de Shakespeare, na cena III, ha uma alusdo ao nimero sete:
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lago — Ah! Torpe criatura! Olho 0 mundo quatro vezes sete anos e desde que
aprendi a distinguir entre um ato de caridade e uma injuria, jamais encontrei

homem que soubesse como amar a si mesmo... (Shakespeare, p. 37)

Kil_\’SL‘I'. comentando o tempo no drama, encontra nesse ato uma

peculiaridade especial. As datas, em Frei Luis de Sousa. ndo sio inventadas ao

sabor do acaso. Ndo sdo subdivisdes aleatorias do tempo. mas tém uma fun¢do
constitutiva, precipitando no publico/leitor a intuicdo do terror e do
acontecimento funesto. O tempo da fabula obedece a um ritmo. marcado por
intervalos de sete anos (Kayser, 1958, p. 289).

O que Garrett faz ¢ empregar 0 numero sete, reconhecendo sua
antiqliissima carga mistica negativa. Sete anos se passam entre a morte do
primeiro marido e o casamento com o segundo. Na historia verdadeira. eram
dezoito anos, mas, na fabula, houve uma alteragdo proposital para estabelecer,
bem ao gosto das tragédias gregas antigas, o sentido da hora fatal, 0 medo da
tragédia anunciada. Quatorze anos passaram-se, desde entdo (sete mais sete), até o
reaparecimento do romeiro.

O numero sete €, dentre todos, o mais revestido de significados e
sua simbologia € conhecida desde o culto a Apolo, que ocorria no sétimo dia do
més. Essa carga semantica acompanha o numero desde a antigiiidade,
estendendo-se até os tempos atuais.

Segundo Chevalier ¢ Gheerbrant, sete indica o sentido de uma

mudanga, depois de um ciclo concluido, e aparece em inumeras tradigdes e
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lendas gregas. Representa a totalidade do espago e do tempo. mas uma totalidade

em movimento. em dinamismo total. Tem um sentido mitico e religioso. Sete sdo
os dias da semana, sete acreditavam ser os planetas. O nimero sete esta presente
em inumeras passagens biblicas, sendo inclusive a chave do evangelho de Sdo
Jodo. Deus descansa no sétimo dia. Sete também é conhecido como o numero de
Satanas. O Sete simboliza a conclusio do mundo ¢ a plenitude dos tempos.
Encerra uma ansiedade, pois indica a passagem do conhecido ao desconhecido. a
conclusdo de um ciclo e a chegada de outro. Os derivados ¢ multiplos de sete
também implicam uma idéia de totalidade (Chevalier & Gheerbrant, 1982. p. 326
€ S.S.).

Por outro lado, somando-se a mistica do numero sete. o0s
acontecimentos se ddo numa sexta-feira, dia da semana cuja tradi¢do popular
considera sombrio. Esse € o dia do retorno fatidico. As datas. entdo, em Frei Luis
de Sousa, ndo sdo elementos do acaso, nem dados historicos, mas estruturais. Sdo
estratégias com forca expressiva propria, componentes simbdlicas do projeto

tragico.
3. Telmo Pais: A superacio da aristocracia tipica do palco grego.

Garrett, em notas ao Frei Luis de Sousa, esclarece que ao criar
o velho aio Telmo Pais ndo inventou os argumentos, mas baseou-se em
reminiscéncias de sua infancia. Tendo passado os primeiros anos de sua vida entre

duas quintas, teve uma vida feliz ao lado de uma parda velha, chamada Rosa de
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Lima. a qual lhe contava historia de bruxaria e de coisas de outro mundo. Com
esse contato, assimilou a linguagem, o sentir ¢ o pensar do povo portugués, que €.
segundo ele. o mais poético da Europa. Garrett, na mesma nota. assegura que a
poesia verdadeira é a que sai destas fontes genuinas e ndo de frases tiradas de
gregos e latinos (Garrett, s.d., p. 64). Parece-nos, realmente, que Telmo Pais . que
ficara “em lugar de pai” de Madalena, seja a personagem que mais nega a
aristocracia cldssica, tipica da tragédia antiga. Todavia. suas supersticoes
reafirmam o tom oracular e profético cultivado pelos dramaturgos da antigiiidade
(Garrett, s.d, p. 62).

Telmo. escudeiro da familia. desempenha um papel importante,
tanto do ponto de vista tematico, quanto do estrutural.

A opg¢io garrettiana pela unidade de ag¢do e de tempo ndo afasta
a possibilidade de retornar ao passado e trazer a cena, com isso. elementos da
tradi¢do, caracteristica do teatro romdntico, o que € feito, predominantemente.
por meio da atuagdo de Telmo e de seus didlogos com Madalena. Garrett lanca

mio de um recurso: as digressdes das personagens levam a platéia a revisitar

episodios histéricos temporalmente remotos. O uso de tal expediente contraria, de

certo modo, a idéia de Fidelino de Figueiredo, segundo a qual:

A histéria, ao tornar-se objeto de teatro, ja ndo fornece apenas motivos
de todos os tempos, mas, constituindo o tnico fim procurado, torna ainda mais

inobservavel a regra da unidade de agdo. (Figueiredo, 1966, p. 370)
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O wuso do retrocesso temporal ¢ questiondvel. por parecer
estranho a natureza da criagdo dramatica, a qual repele a media¢do da instincia
diegética do palco. Segundo Rosenfeld. como o texto dramatico puro compde-se
em esséncia de didlogos, faltando-lhes a moldura narrativa, os atores assumem de
certo modo as fungdes que na €pica sdo do narrador. pois, como ndo hda mediagdo,
0s acontecimentos futuros ou passados ndao podem ser suscitados, exceto pela
evocacdo dialogada das personagens (Rosenfeld, 1965, p. 19).

No drama puro, ndo pode haver retrocesso nem avango c€nico,

para que ndo se perceba a *mdo” de um narrador manipulando a histdria. Portanto,

0 autor dramatico deve selecionar mais rigorosamente as cenas do que o autor
épico, o qual pode interferir, a qualquer tempo: esclarecendo davidas. O critério
de selecdo deve ser a necessidade da cena para compreensdo da fdbula. Alias. a
diferen¢a essencial entre o poeta épico e o dramdtico estd no fato de que o
primeiro, em geral, descreve uma agdo passada e o segundo representa-a como se
acontecesse na atualidade. O autor precisa conservar a concentra¢do e ndo pode
sobrepor tempos diferentes, a revelia do encadeamento natural da agdo, pois isto
daria a impressdo de uma montagem artificial, embotando a verossimilhanga. O
dramaturgo, entdo, deve eleger os procedimentos oportunos para levar ao receptor
o conhecimento dos fatos passados relevantes, sem que este perceba a manobra.
Para a obra dramatica pura, s6 importa o que possa ser traduzido
em didlogo, sendo indesejada qualquer interferéncia. Cada cena deve mover a

seguinte, ¢ ndo deve haver retrocesso temporal. Para Hegel, o drama é a
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representa¢do que nos faz “assistir a uma ag¢do circunscrita no seu
desenvolvimento presente™ (Hegel, 1964, p. 433).

O flashback, recurso tipicamente épico ¢ também muito usado
no cinema, ¢ vedado no teatro. Anatol Rosenfeld diz que o passado s6 pode vir a
tona, no drama puro, através dos didlogos das personagens (Rosenfeld, 1963, p.
18). Esse procedimento, muito comum na tragédia grega (em que os fatos
ocorridos eram contados, geralmente, por mensageiros). ndo se confunde com o
flashback, pois este pressupde um retrocesso cénico ao passado ¢ ndo apenas a
menc¢do dialogada a fatos remotos. Desse modo, a simples evocacdo a

acontecimentos pretéritos, mediante as falas das personagens, ndo fere o principio

do aqui agora. elementar ao drama, no qual o tempo ¢ sucessivo ¢ linear.

Nesse ponto, permitimo-nos complementar a afirmagdo de
Renata Pallottini, baseada na analise da obra citada de Rosenfeld, segundo a
qual, o drama rigoroso “deve caminhar para a frente, ndo pode voltar no tempo (0
flashback é épico), a agdo dramatica acontece aqui e agora” (Pallottini, 1988, p.
54). A nosso ver o “voltar no tempo™ s6 ndo pode ocorrer de modo encenado,
podendo, porém, acontecer por meio da evocagdo dialogada das personagens, o
que ndo constitui flashback.

Em Frei Luis de Sousa, temos retrocessos temporais,
manifestados nas falas de personagens, mas ndo retrocessos cénicos, de modo que
se conservam as unidades temporal e espacial, conforme € desejado. Podemos
afirmar que a constante evocagdo de fatos passados aproxima o Frei Luis de Sousa

do drama analitico, em que a ag@o consiste “em mostrar no decurso dos atos
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presentes o que aconteceu no passado” (Pallottini, 1989, p. 85). Mesmo nas pecas

rigorosamente dramaticas, aparecem tragos épicos. No didlogo atuante, encenado

no presente, os acontecimentos podem referir-se a uma tematica essencialmente
fincada em fatos pertencentes ao passado.

No caso de Frei Luis de Sousa. o uso desse mecanismo ¢
relevante, pois interfere na recep¢do da obra pelo publico/leitor. Por se basear a
peca numa historia conhecida, (os rumores sobre o possivel retorno de D. Jodo
circularam em Portugal) os receptores ja conheciam os fatos, os quais serdo. em
cena. revelados apenas as personagens. A acdo, nestes casos, da-se.
aparentemente. no aqui e agora, mas o verdadeiro tema ¢ a recordagdo. As
personagens, ao recordarem o passado infeliz, dividem-se, aterrorizam-se, entram
em conflito e reconhecem a dualidade de seus sentimentos, olhando para duas

partes de si mesmas.

Telmo Pais, sobretudo em seus didlogos com Madalena, ¢é a
personagem que melhor desempenha a fung¢do remissiva, memorando o panorama
histérico de um Portugal longinquo. A alusdo aos fatos passados foge do aqui e
agora, tipicamente dramatico, porém, € imprescindivel para a configura¢do do
sentido e das intui¢des desejadas pelo autor, e sdo, portanto, motivadas.

E 0 que se nota na cena em que Telmo fala a Madalena sobre a

morte de Camdes:
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Oh! O meu Luis, coitado! Bem lho pagaram. Era um rapaz mais mogo do que eu,
muito mais... ¢ quando o vi a ultima vez...foi no Alpendre de Sdo Domingos em
Lisboa (....) “Ruim terra te comera cedo. corpo da maior alma que deitou Portugal! E

dei-lhe um abrago...foi o altimo...” (Garrett, s. d.. p. 90)

Sdo os dialogos entre ele ¢ Madalena que alimentam o leitor de
informagdes sobre o que ocorrera com a familia nos anos anteriores ¢ ddo conta
do desaparecimento de D. Jodo ¢ do casamento entre 0s protagonistas, que sera a

origem do problema, cujas conseqii€éncias serdo entrentadas em cena. O escudeiro

é o elo principal entre o presente ¢ o passado. E o que se infere da fala de

Madalena. referindo-se a D. Jodo e D. Sebastido:

Madalena

E és tu que andas, continuamente ¢ quase por acinte, a sustentar essa quimera, a
levantar esse fantasma, cuja sombra, a mais remota, bastaria para enodoar a pureza
daquela inocente, para condenar a eterna desonra a mae e a filha... (Telmo d4 sinais
de grande agitagdo). Ora diz: Ja pensaste bem no mal que estas fazendo? Eu bem sei
que a ninguém neste mundo, sendo a mim, falas em tais coisas... falas assim como
hoje temos falado...mas as tuas palavras misteriosas, as tuas alusdes fregiientes a
esse desgragado rei D. Sebastido, que o seu mais desgragado rei D. Sebastido, que o
seu mais desgragado povo ainda ndo quis acreditar que morresse, por quem ainda
espera em sua leal incredulidade, esses continuos agouros em que andas sempre de

uma desgrag¢a que estd iminente sobre a nossa familia... (Garrett, s. d, p. 66)
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A narragdo de fatos passados por meio das falas de personagens
¢ recorrente nas tragédias gregas. Garrett utiliza-se da personagem Telmo para
aludir ao passado e também ao futuro, transformando-o numa espécie de eixo para
a deflagra¢do dos avangos e retrocessos temporais. Isto fica claro no didlogo entre

Telmo e Madalena:

Madalena
Esta bom, ndo entremos com os teus agouros ¢ profecias de costume: sdo sempre de

aterrar...Deixemo-nos de futuros.

Telmo

Deixemos que ndo sdo bons.

Madalena

E de passados também... (Garrett, s. d., p. 60)

A rememorag¢do empreendida por Telmo incomodava Madalena.
porque ele € a voz da propria consciéncia moral da esposa adultera. Ela duvidava
intimamente da morte de D. Jodo. Entdo, justificava-se com Telmo, tentando

convencer-se a si mesma de que ndo agira mal. Embora dissesse que tudo fizera

para descobrir o primeiro marido com vida, desejava-o morto, porque havia muito

tempo amava Manuel.

Telmo funciona como uma nddoa indelével da presenga de D.

Jodo nas vidas dos protagonistas, numa espécie de materializa¢do da consciéncia
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carregada de Madalena.

Sua inser¢do na cena € um recurso teatral interessante pois, por
meio do didlogo entre ele e a patroa, o publico/leitor infere todas as nuances da
alma de Madalena e compreende que a propria incerteza dela é que inibe sua
felicidade, como escreveram Lopes & Saraiva (1966, p. 690).

Como no teatro falta a figura do narrador, o dramaturgo precisa
langar mio de recursos para evidenciar as zonas obscuras do ser. coisa que na
narrativa, geralmente, ocorre pela onisciéncia do narrador. Podemos admitir que
Telmo ¢é um exemplo desse recurso, pois funciona como “confidente”. Décio de

Almeida Prado considera fundamental a existéncia de tal elemento para que. no

teatro, possa haver a prospecg¢do interior. Enquanto desdobramento do heroi (ou

da heroina), no caso. ¢ um alter ego. Telmo é um empregado. mas, muitas vezes,
seu papel pode ser exercido por um amigo intimo. diante do qual as detesas do
her6i desaparecem e ele confessa tudo, explicitando o seu universo intimo
(Candido et al., 1968, p. 91).

Telmo, nesse caso, aproxima-se do que Hegel considera “carater
moderno” por ser instavel e hesitante, embora o recurso a reflexdo, o exame das
razdes que pleiteiam umas contra as outras, ja existisse em algumas tragédias
classicas (Hegel, 1964, p. 489).

Segundo Fidelino de Figueiredo, Telmo Pais, que € reconhecido
por parte da critica pela semelhanga com personagens shakespearianas de forte

carater e humanidade, assemelha-se, ainda que vaga e indiretamente, com lago:
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um [ago senil, cuja velhacaria sagaz se transpusesse em sebastianismo evasivo e
reticente, mas sempre com algum conteudo de trai¢do para os seus novos senhores,
porque lhes envenena dia a dia, a filha Unica e bem amada, com quimeras e suspeitas

letais. (Figueiredo, 1950, p. 44)

Telmo. a nosso ver. entretanto, ndo se identifica ao lago
shakespeariano. E verdade que seus comentarios sobre a volta de D. Jodo sdo uma
traga a roer a tranqiiilidade vigente no seio familiar, e. nesse aspecto. pode-se
vislumbrar uma semelhanga com o sorrateiro personagem shakespeariano. a
envenenar Otelo com o fel terrivel da davida.

Mas. ha pontos de afastamento entre os dois personagens. A

fun¢do de Telmo ¢é de ajudante, ao passo que a de lago € de vildo. Os sentimentos

de Telmo sdo benevolentes, ao passo que os do personagem shakespeariano sdo
malévolos. As insinuagdes do amo velho, na peca garrettiana, resultam de
sensagdes auténticas que inquietavam a sua alma, sdo fruto da saudade verdadeira
que sentia de um passado glorioso. Ja lago forjava seu discurso dolosamente
com o fito previsto de plantar na mente do protagonista o ciume enlouquecedor.
Para tanto, dissimulado, inventava, trapaceava, armava situa¢des de flagrante cuja
inexatiddo conhecia perfeitamente. A mola da agdo, no caso de Iago,
diferentemente da de Telmo, era vil. O que o impele € o desejo de vingar-se de
Otelo, pois fora preterido por Cassio numa promog¢do profissional.

Se alguma trai¢do ou sentimento negativo se pode vislumbrar na
atua¢do de Telmo, sera da dtica do romeiro. D. Jodo se viu, apds anos de

cativeiro, rejeitado até por seu fiel criado, de quem esperava amizade leal.
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Com relagdo a esse assunto, resta observar que, quanto a
coexisténcia do classico e do romantico em Frei Luis de Sousa. o sentimento de
lealdade dos subalternos é relevante. Hegel salienta que a subjetividade romantica
se assenta nos sentimentos de honra, de amor e de lealdade. Este ltimo pode
ser avaliado nas relagdes de um subalterno perante um superior (Hegel. 1972, p.
258, v. IV). Comparando a lealdade do empregado nas obras da antigiiidade
classica e no Romantismo, Hegel da como exemplo da primeira o porqueiro que
desafia a tudo para auxiliar seu senhor, Ulisses, na Odisséia. Como exemplo da
segunda espécie de lealdade, cita a personagem Kent, do Rei Lear de Shakespeare

(Hegel, 1972, p. 258). Destaca que a lealdade do ultimo servo difere da do

primeiro por ser decorréncia de um sentimento “puramente interior”.

O servo romantico possui uma autonomia ¢ uma
individualidade, ou melhor, uma “independéncia subjetiva em sua lealdade™
(idem, p. 259), maior que o servo das obras classicas. O fato de ser empregado,
mas conservar a independéncia. torna essa espécie de lealdade mais comovente, e
faz aumentar sua importdncia. A lealdade do empregado romantico ndo € a de um
escravo para com o dono, mas de homem para com outro homem, frutificacdo de
uma auténtica admiracdo intima. A lealdade de Telmo identifica-se com a desse
tipo.

Justamente por ser dotado de uma lealdade “livre” € que Telmo
pode optar intimamente pela devog¢do a Maria, embora ndo traia em nenhum
momento seu senhor. Sobre essa possibilidade de op¢do, Hegel afirma,

escrevendo sobre a relagdo entre servos e senhores que: “O principio fundamental
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destas relagdes é o da livre escolha. tanto no que se refere ao sujeito dessa ligagdo
quanto a dura¢do dela™ (Hegel, 1972, p. 260).

A lealdade, entdo, ndo ¢ um dever a ser cumprido, mas estd

sujeita a vontade livre do sujeito. Telmo afasta-se, nesse aspecto, dos caracteres

ga e foi construido a semelhanga do servo shakespeariano. A cena

=

da tragédia gre
do reconhecimento (agnigdo) do amo, na qual o escudeiro reconhece D. Jodo,
também ¢ semelhante a uma cena da obra O Rei Lear. Vejamos a cena em que D.

Jodo se revela a Telmo:

Telmo

Esta voz...esta voz! Romeiro, quem és tu?

Romeiro (tirando o chapéu e levantando o cabelo dos olhos)
Ninguém, Telmo; ninguém, se nem ja tu me conheces
Telmo

Meu Amo, meu Senhor... sois vos? Sois, sois. D. Jodo de Portugal, oh, sois vos,

Senhor! (Garrett, s. d., p. 126)

Vejamos a Cena IV do ato [ do Rei Lear:

Lear
E tu sabes quem sou, companheiro?

Kent
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Nio, meu senhor, mas ha qualquer coisa em seu porte que me leva a queré-lo como

amo e senhor. (Shakespeare, 1994, p. 27)

No drama analisado. o sentimento originario dos lagos de
amizade, gratiddo e afeto entre o escudeiro e seu senhor, D. Jodo, entrard em
conflito com a lealdade de Telmo para com a segunda familia, ¢ sera uma das
molas da ag¢do. Telmo sente-se dividido quando o romeiro lhe pede que desfaca a
confusdo criada com seu reaparecimento, divulgando a todos que era um
impostor. Se assim agisse, Telmo salvaria a familia da desgraca iminente. Para

surpresa do leitor/espectador, Telmo, até ai fiel ao antigo amo. sente-se tentado a

dar ao caso tal solucdo. Nesse momento percebe que seu desejo verdadeiro era

que D. Jodo estivesse mesmo morto. Garrett cria. pois, um Telmo sofredor.
angustiado com o conflito interior, muito diferente do maligno Iago
shakespeariano.

E interessante sublinhar que Telmo sofre um processo de auto-
revelagdo, como disseram Lopes & Saraiva. Ele se julgava fiel a seu antigo amo
€ sempre se recusara a aceitar sua morte. Mas a situacdo se inverte
completamente e, como se o destino lhe pregasse uma peca, sofre com a
reapari¢do do antigo senhor. Ja ama a nova familia e especialmente a jovem
Maria, fruto inocente da relagdo que se torna clandestina. E assim que descobre,
quando D. Jodo regressa, que ele proprio transformara-se psicologicamente, que
seu apego era mais ao heréi de guerra do que a0 homem. E o que percebe na cena

[V do terceiro ato, em que Telmo, s6 em cena, revela-nos o estado terrivel em que
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se encontra, dividido entre o amor ao “*honrado amo™ e o amor “destoutra filha”
{Garrett, s.d., p: 125).

O receptor sO tem acesso a essa complicagdo psiquica por meio
do soliloquio ou mondlogo. O soliloquio é, num certo sentido, o reconhecimento
do publico como verdadeiro interlocutor no teatro (¢ ndo as personagens).
Segundo Décio de Almeida Prado, o uso desse mecanismo, em que a personagem
esta efetivamente sozinha em cena e conversa consigo mesma. ao lado das
confidéncias, que ja vimos, e do aparte, em que a personagem conversa
diretamente com o publico/leitor, permite a revelagdo do universo interior. Muito
usado, principalmente nos século XVII e XVIII. o solildquio existe desde o
teatro classico e ainda ¢ utilizado.

Alguns teoricos puristas advertem que o uso desse expediente €
anomalo ao teatro e admissivel apenas em casos especiais, pois representa algo de

artificial e estranho a norma do drama, ja que foge da “agdo™. O ideal dramatico ¢

que a psicologia da personagem seja fixada objetivamente pelo seu

comportamento diante das situag¢des, com didlogo, modulagdo do timbre de voz,
olhar e expressdo corporal (Candido et al., 1968, p. 91). A inclusdo de soliloquios,
tdo antiga quanto o teatro, segundo nosso entendimento, ndo torna a obra impura.
desde que o autor saiba avaliar a necessidade e a conveniéncia do procedimento.
No aspecto tematico, Telmo Pais desempenha uma fungdo quase
politica. E a personagem que melhor encarna a raga lusitana com sua esperanga

tenaz, sua credulidade a toda prova, sua capacidade de absorver as dores sem

desalento. Parte da critica vé neste “retrato” do povo portugués a principal fonte
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ideologica do Frei Luis de Sousa, o que algaria a personagem de Telmo as

mesmas alturas dos demais protagonistas. E um personagem tipicamente

romantico, porque revolve um assunto nacional, qual seja, a crenga messidnica
particularizada na fé no retorno do Rei Sebastido.

Essa era a fé generalizada no povo portugués, o qual, com tal
expectativa,  aliviava-se das desilusdes. aguardando a intervengdo de herois
salvadores.

Em meio ao desastre que fora a perda da autonomia nacional de
Portugal, havia uma crenga que vinculava a independéncia da patria ao retorno do
rei, D. Sebastido. Neste dia, Portugal viria a ser o Quinto Império do Mundo. O
sebastianismo. embora insano. do ponto de vista- intelectual — e nisto reside seu
fundo romantico — era um grito de f& do povo portugués, oprimido por uma
realidade desencantadora.

O fundo historico. popular e patridtico, ramifica-se por todo o
Frei Luis de Sousa, e ¢ especialmente notavel na cena em que Maria e seu amo

idolatram o retrato do Rei D. Sebastido no ato segundo, cenal :

Maria:

....Que majestade! Que testa aquela tdo austera, mesmo dum rei mogo e sincero
ainda, leal verdadeiro, que tomou ao sério o cargo de reinar, e jurou que ha de
engrandecer e cobrir de gloria o seu reino! Ele ali estd... E pensar que havia de
morrer as mdos de mouros, no meio de um deserto, que numa hora se havia de
apagar toda a ousadia refletida que esta naqueles olhos rasgados, no apertar daquela

boca... Ndo pode ser, ndo pode ser. Deus ndo poderia consentir em tal.
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Telmo:
Que Deus te ouvisse, anjo do céu!
Maria:

Pois ndo ha profecias que o dizem? Ha e eu creio nelas.(...) (Garrett. p.89)

Telmo, portanto, adensa a cor local, pelo sebastianismo, tal qual
seduzia o espirito dos romdnticos, e também pela evocagdo ao poeta Camoes.
Ambos os expedientes visam dar a pega uma nuance portuguesa. O camonianismo
da atmosfera ¢ patente: Telmo fora amigo do poeta. que conhecera numa luta,
Madalena 1€, em cena, versos da grande obra portuguesa Os Lusiadas, ¢ Maria

sonhava com Camdes. Arrematando tudo, um recurso cenografico: na sala havia

um enorme retrato de Camdes, ladeado pelo do rei e pelo de D. Jodo de Portugal.

Héa uma poesia latente nessa incredulidade popular na morte do
rei, ligada as tradi¢Ges populares mais ferrenhas, que por sua vez se ligam a obra
camoniana. Garrett extrai dessa supersticdo nacional toda a emotividade
possivel, realgando a conjuntura politica e social veridica com o colorido
ficcional. Esta artimanha romantica do autor, consistente em aproveitar o assunto
historico e a comogdo nacional, ¢ centralizada na personagem do escudeiro.
Garrett, com isso, da a ele, um empregado, destaque semelhante ao dos demais
membros da familia.

Como salientou Garrett, em nota ao Frei Luis de Sousa (Garrett,
s.d., p. 57), o habito de haver escudeiros numa familia era um resquicio do
patriarcalismo dos hdbitos feudais. Nesse ponto, visualizamos a interse¢do que

Frei Luis de Sousa representa da estética classica com a romantica e com o teatro
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shakespeariano. no qual, igualmente havia mordomos, escudeiros, amas e aias,
sempre intimos e cimplices dos protagonistas

Aristoteles, no capitulo XV de sua Poética, diz que a bondade é
“possivel a toda categoria de pessoas; com efeito, ha uma hondade de mulher e
uma bondade de escravo, se bem que o [carater de mulher] seja inferior, e o [de
escravo| genericamente insignificante™ (Sousa, 1966, p. 84).

E nesse ponto que Garrett transcende a regra aristotélica. ao

criar um Telmo Pais cuja bondade ndo ¢ de escravo, mas de ser humano livre, e

cuja atuacgdo no enredo é significante, quase tanto quanto a de Manuel. Saraiva &

Lopes, notando a novidade que Garrett introduz na formula cldssica, escreveram

sobre o Frei Luis de Sousa:

E interessante verificar como a peca supera um dos cinones da
tragédia classica (o seu aristocratismo social), conferindo nobreza ética a Telmo,
um criado, que as personagens femininas veneram afetuosamente ¢ por isso nunca

sabem como tratar. (Lopes & Saraiva, s.d., p. 691)

4. O romeiro: a instala¢do do conflito externo.

O romeiro (D. Jodo) exerce na pec¢a, funcionalmente, dois
papé€is. Num primeiro momento € o antagonista, pois seu retorno traz para o palco
uma segunda vontade, em oposigdo as ja estabelecidas, materializando o conflito,
0 qual, até entdo, estava restrito a consciéncia de Madalena e Manuel e mesmo de

Telmo. Como diz Souriau, todo temor supde um desejo contrario, assim como
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todo desejo supde um temor reciproco (Souriau, 1993, p. 61). D. Jodo desejava
Madalena, a qual temia pela realizagdo desse desejo, pois desejava Manuel, que
também a desejava. Madalena e Manuel, como pais, desejavam o bem a Maria e,
portanto, temiam pelo desejo de D. Jodo. Telmo ¢ a personagem mais ambigua,
pois desejava a0 mesmo tempo duas coisas incompativeis: que D. Jodo voltasse e
que a familia permanecesse integra. Dai seu dilema ser terrivel.

Por outro lado, o que, inicialmente, era desejo pode se converter

em temor ¢ vice-versa, dependendo da situagdo dramatica arquitetada. Por esse

angulo, e compreendendo que toda situagdo dramatica supde uma forga tematica
orientada, que se concentra num personagem, da qual outro ¢ presa, temos que a
forga tematica, no caso do romeiro, é o amor que sente por Madalena. que se
torna, nesse passo, objeto de seu desejo.

Sua paixdo ¢ dindmica, tendo em vista que ele superou a
distancia para retornar aos bragos de sua amada. Essa paixdo estd no dmago da
situagdo tragica, sobretudo por ser justa e legitima. Todavia, apds seu
reaparecimento, observando que o objeto de seu desejo, Madalena, ndo
correspondia a suas expectativas, notando que ela ama a Manuel e ndo a ele, D.
Jodo, por ama-la profundamente, intenciona sacrificar seu proprios interesses,
desistindo dela. Assim, modifica-se a situagdo, pois seu desejo, de reassumir a
propria familia, € suplantado pelo temor de destruir a familia que se encontra
erigida no pressuposto de sua morte.

Eo que se observa na cena V do Ato Terceiro, na conversa que

o romeiro tem com Telmo. Convencido de que Madalena ama Manuel e de que
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ela agira decentemente. procurando por ele de todas as formas, abre mdo de seu

desejo, desiste de seu objetivo pessoal. a fim de que a amada alcance o seu
objetivo. O romeiro demonstra um amor abnegado, tdo legitimo e puro quanto o
dos protagonistas, Madalena ¢ Manuel, e revela um caraiter ainda mais nobre que

as demais personagens:

Romeiro

Basta: vai dizer-lhe que o peregrino era um impostor, que desapareceu. que ninguém
mais houve novas dele: que tudo isso foi vil e grosseiro embuste dos inimigos de...
dos inimigos desse homem que ela ama... E que sossegue, que seja feliz. Telmo,

adeus. (Garrett, s.d, p. 128)

O romeiro assume. com essa agdo. um segundo papel, o de
arbitro, também analisado por Souriau, pois, deixando de ser o entrave, pode
atribuir o mal ¢ o bem, ou melhor, revelar a todos sua volta ou partir. Opta pela
segunda alternativa, ao delegar a Telmo Pais a missdo de dizer a todos que era
um impostor. Nesse momento, D. Jodo esgota sua fung¢do de arbitro, a qual
transfere para Telmo, agora o responsavel pela atribui¢do do bem ou do mal.

Mas, e isto € tragico, Telmo ndo executa o plano, pois é
impedido por Jorge. O religioso, sabendo das inten¢des de Telmo, obsta o
desmentido e impde, de certo modo, a conversio do casal ao claustro por
motivos morais e religiosos. Manuel, de qualquer modo o faria, pois, como ja foi
ressaltado, a mola que determina sua agdo € a consciéncia. Isto fica claro quando

diz:
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Até ontem, a nossa desculpa para com Deus ¢ para com os homens, estava na boa fé

e seguridade de nossas consciéncias. Essa acabou. (Garrett, s.d., p. 134)

Todavia, Madalena queria acreditar que o romeiro fosse um
impostor e seguir sua vida. Telmo poderia lhe dar o argumento em que se agarrar.
Sua vontade, como convinha as personagens femininas, era mais fragil e seu
carater ndo era tdo herdico quanto o do protagonista. Mas, de nada adiantaria
Madalena acreditar na farsa, se Manuel ja estava decidido. Jorge, entdo,
impedindo Telmo de resolver a questdo., assume a fungdo de arbitro, que ¢
atribuida, pela terceira vez, a um terceiro personagem. na mesma peca.

A decisdo de Jorge ¢ pela atribuicdo do bem, segundo sua visdo
de mundo, as personagens. A mola de Jorge € o temor do castigo divino, o qual.
acredita que se abateria sobre o casal, caso permanecesse em pecado.

A boa intengdo do romeiro foi desperdigada, pois, para os

protagonistas, era tarde demais. Na seqii€ncia, ja na cerimOnia religiosa, Maria cai

morta e 0s protagonistas recebem os escapularios.
Na arquitetura da pega. na verdade, as consciéncias foram de tal
modo atingidas que de nada adiantaria que Telmo declarasse o romeiro impostor.
Enquanto oponente, o romeiro desempenha fung¢do essencial na
concretizagdo dramdtica, uma vez que sua simples existéncia estabelece o conflito
irresoluvel. O que desejava era tdo ou mais legitimo do que o que desejava a
familia. Por ser um homem bom, um herdi de guerra, parece inaceitavel que fique

privado de sua felicidade. Do mesmo modo, € inaceitavel que Manuel e Madalena,
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gente boa e temente a Deus, abdiquem do sentimento que lhes une. Esta. assim,

criada a situagdo irresoluvel que caracteriza a tragédia.

5. Jorge: a personifica¢io do clero ideal.

Resta comentar a atua¢do de Frei Jorge, irmdo de Manuel,

personagem cuja importdncia se intensifica nos momentos finais.

Verificamos que, funcionalmente. Jorge ocupa dois postos.

Apdés o impacto da descoberta da sobrevivéncia de D. Jodo. noticiada pelo

romeiro, Jorge atuarda corrigindo Manuel, que se julga, a essa altura, o mais

infeliz dos homens:

Jorge
Tu chamas-te o homem mais infeliz da terra... Ja te esqueceste, que ainda esta vivo

aquele...

Com essa fala, Jorge tensiona ainda mais a situagdo,
estabelecendo a aporia. As palavras do Frei sdo funcionais, trazendo a baila as
razdes e sentimentos da perspectiva do opositor. Sdo o meio artistico que Garrett
mobilizou para trazer ao palco a defesa de D. Jodo, personagem recém introduzido
na trama, o qual o publico/leitor tende a recepcionar antipaticamente.

Jorge, exercitando sua capacidade de empatia, coloca-se no
lugar do antagonista, para restabelecer uma verdade, a qual, por for¢a da maior

identificagdo do publico/leitor com a nova familia, passava despercebida: Manuel
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¢, objetivamente, ainda que sem o saber. mais vildo que D. Jodo, pois se
apropriou de tudo que era do outro: esposa, moradia, empregado. Manuel viveu a
vida que era destinada a Jodo e desfrutou, por muitos anos, de prazeres que ndo
lhe pertenciam por direito, ao passo que este, heroi de guerra, sofria torturas no
cativeiro em nome da patria.

Por outro lado. Jorge, nas cenas finais - para aproveitar o
arcabougo tedrico de Souriau - ocupa a fun¢do de adjunto, ou cumplice dc
Manuel e Madalena (Souriau, 1993, p. 73). Funciona como mediador, ¢ um ponto
de apoio para os protagonistas atordoados. Apazigua os dnimos, reafirmando os

valores da fé cristd. Introduz, no drama, com uma for¢a impressionante. o

elemento religioso, romanticamente idealizado. E ele que encaminha as almas

para a salva¢do, tomando as providéncias praticas necessarias para viabilizar a
obtengdo dos escapularios. Dele parte a idéia da entrega a vida religiosa como

saida para resgatar a culpa:

Jorge:

Deixa o mundo e as suas vaidades.

Manuel:

Estdo deixadas todas. Mas este coragdo € de carne.

Jorge

Deus, Deus sera o pai de tua filha (Garrett, s.d., p. 117)
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E adiante:

Jorge
Manuel, meu bom Manuel, Deus sabe melhor o que nos convém a todos. Pde nas
tuas mios esse pobre coragdo, pde-no resignado e contrito, meu irmio. e Ele fara o

que em sua misericordia sabe que é melhor. (Garrett, s. d., p. 119)

6. Manuel de Sousa: O heroi aristotélico.

Aristoteles, no capitulo XVIII da Poética, ao analisar a situagdo

tragica por exceléncia, refere-se ao heroi, elencando as “situagdes que os
argumentistas devem procurar e quais devem evitar, e a via pela qual alcangar-se-

a o efeito proprio da tragédia”. Segundo o filésofo grego:

Nio devem ser representados nem homens muito bons que passem da
boa para a ma fortuna, nem homens muito maus que passem da ma para a boa
fortuna. O mito também ndo deve representar um malvado que se precipite da

felicidade para a infelicidade. (Poética, cap. XVIII)

Resta a situagdo intermedidria. E a do homem que ndo se distingue
muito pela virtude e pela justica; se cai no infortinio, tal acontece, ndo porque seja
vil e malvado, mas por forga de algum erro; ¢ esse homem ha de ser algum daqueles
que gozam de grande reputagio e fortuna, como Edipo e Tiestes ou outros insignes

representantes de familias ilustres. (Poética, cap. XVIII)
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E necessdrio que um mito bem estruturado, seja antes simples do que
duplo; que nele ndo se passe da infelicidade para a felicidade, mas da dita para a
desdita; e ndo por malvadez, mas por algum erro de uma personagem, a qual. antes

propenda para melhor do que para pior. (Poética, cap. XVIII)

Albin Lesky, citando Aristdteles, esclarece que:

O homem que ¢ vitima da queda trdgica ndo pode ser, segundo
Aristoteles, nem moralmente perfeito nem reprovavel (¢ como se, de antemdo,
fossem rejeitados o herdi virtuoso e o vildo do drama didatico estéico), mas, ao

contrario, precisa ter no essencial nossos tragos, devendo mesmo ser um pouco

melhor do que somos em média. (Lesky, 1996, p. 43)

Antes de prosseguirmos com o estudo do herdi, abriremos um
paréntesis para comentar o Capitulo XV da Poérica, o qual esta intimamente
relacionado com a tecitura das personagens. Segundo Aristoteles, com relacdo as
caracteristicas das personagens, quatro pontos devem ser visados: os caracteres
devem ser: a) bons; b) convenientes, c¢) semelhantes; d) coerentes. Renata
Pallotini diz que, além da coeréncia, deve-se colocar uma quinta qualidade, que se
infere do texto aristotélico, qual seja, a necessidade. Analisaremos agora cada
uma delas, relacionando-as com o heroi garrettiano (Pallottini, 1989, p. 16).

Todavia, preliminarmente, cumpre esclarecer dois fatos. Em
primeiro lugar, ndo ha consenso na critica sobre o sentido exato de cada uma
delas. Muito pelo contrario, alguns caracteres tém sido alvo de inlimeras teorias

diferentes. Em segundo lugar, até por for¢a das diferengas tedricas, as
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divergéncias entre cada uma das caracteristicas ¢ sutil e dificulta a conceituagio
individual precisa no caso estudado. Tais ressalvas, contudo. nio constituem
obice ao avango do trabalho, pois, € a diferenga critica que fomenta e enriquece a
discussdo. Além do mais, analisar cada uma delas, separadamente. seria
artificial, pois aparecem na personagem como uma totalidade, razdo pela qual as

relacionaremos. quando possivel, entre si:

6.1. O cariater bom.

Aristoteles, sobre o carater. diz:

Primeiro e mais importante ¢ que devem ser eles bons. E se, ha carater
quando as palavras e as agdes derem a conhecer alguma propensdo. se esta for boa, €
bom o carater. Tal bondade é possivel em toda a categoria de pessoas: com efeito ha
uma bondade de mulher e uma bondade de escravo, se bem que o carater de mulher

seja inferior e o de escravo genericamente insignificante. (Poética, Cap. XV)

No capitulo XVIII, afirma o filésofo que a personagem tragica
ideal “¢é a que antes propenda para o melhor do que para o pior™.
No capitulo I da Poética, declara, ainda, que a tragédia imita

homens “melhores do que eles ordinariamente sdo ” (Poética, cap. II, p. 70).

A primeira vista, pode parecer, entdo, que a bondade que deve

caracterizar a personagem na tragédia ha de ser compreendida na relagdo que
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guarda com essa afirmagdo e que, portanto, “bons” sdo os personagens eticamente
melhores do que a maioria das pessoas.

Schiller, nesse sentido, embora ndo fagca qualquer referéncia a
Aristdteles em sua obra, esclarece que a personagem que mais granjeia 0 nosso
aprego € a que cumpre um dever moral as custas das inclinagdes. Prossegue

afirmando que o sentimento de compaixdo ¢ ocasionado quando o infortinio

atinge personagens dignos de respeito (Schiller, 1964, p. 87).

O problema de se compreender o que Aristoteles tinha em mente
ao colocar na Poética o termo “bons” ¢ antigo, amplamente debatido e, ainda,
suscita divergéncias.

Ha quem defenda que o filésofo. ao dizer “bons”, pretendeu
referir-se a uma bondade ética. Outros, conforme arrola Carvalho (1998, p. 153),
consideram que hom significa “magnifico” (Corneille), “good”, “noble”, “fine”,
segundo F.L. Lucas (Lucas, 1965, p. 107).

Touchard esclarece que a tragédia, com relagdo ao heroi, ndo se
preocupa em dar-lhe existéncia material, ocupagdes, profissdo, colocando-o em
situagdo privilegiada, irreal, no sentido primitivo do termo, numa wlopia
(Touchard, 1970, p. 85).

Na verdade, sempre esteve associada ao heroi da tragédia
classica uma certa invulgaridade social. Geralmente, eram imitadas agdes de reis,
principes, guerreiros, enfim, de pessoas socialmente destacadas, representantes de

uma casta superior, os aristocratas.
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Os dramaturgos cldssicos procuravam retratar o sublime por
meio das a¢des do homem superior, ao passo que o escritor romantico traz a cena
seres comuns, homens regulares, como ¢ o caso do criado Telmo. Manuel, o heréi
escolhido por Garrett, ambientado no século XVII, aproximava-se do que fora a
aristocracia na antigliidade. Provinha de um veio familiar nobre, era um ser
humano acima da média no quesito posicdo social. Seu perfil é tragado por
Telmo Pais, no primeiro ato. O empregado diz que Manuel de Sousa Coutinho é
um homem muito culto, que sabe latim, um “acabado escolar”, como fora seu
pai antes dele.

Note-se que o Manuel de Sousa real, que inspirou Garrett na

- criagdo do personagem, era proveniente de familia importante, descendente do

Conde de Marialva, D. Gongalo Coutinho. Manuel era filho de Lopo de Sousa
Coutinho, homem amado e respeitado em Portugal, muito estimado do Rei D.
Jodo III, tendo sido escritor, poeta e intelectual portugués, cultor das letras, das
ciéncias ¢ da matemdtica. Mas, ndo entendemos que essa distingdo social seja
suficiente para qualificar um personagem como bom.

Schiller, embora ndo tenha se referido a Aristoteles em sua obra,

diz que, quanto aos objetos de compaixdo, ndo se sabe, exatamente, porque a dor

exerce sobre nds a maxima atra¢do, mas o certo € que o sofrer de uma alma fraca
e a dor de um “malfeitor” ndo proporcionam um prazer tdo intenso quanto o
sofrimento de um “virtuoso batalhador”, pois este nos insta a sentir maior

compaixdo (Schiller, 1964, p. 82).
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Carvalho, analisando o problema, arrola a opinido de diversos
tedricos que optam ora pela interpretagdo de caracteres “bons” como eticamente
bons. ora como “excelentes” em alguma coisa. 0 que ndo exclui a possibilidade
de serem eticamente maus ¢ portadores de vicios.

Quanto aos primeiros, citamos Cooper, para quem “ ‘Good’
means naturally kind and generous, as well as good for something” (Cooper,
1967. p. 48). Este ponto de vista, de que a hondade a que se refere Aristoteles é
moral. ou seja, significa generosidade, fortalece-se quando observado em
conjunto com a defini¢do de herdi tragico do capitulo XIII, que prescreve o heroi

como um homem bom, porém ndo eminentemente bom.

Esse entendimento deve ser acatado com restricdes. Nada

impede que o heroi seja eticamente hom, pelo contrario, € até indicado. Mas o fato

de ser eticamente bom ndo ¢ suficiente para que seja artisticamente bom. Dessa
forma, um personagem pode ser bom, sem ser um bom personagem. O que a
tragédia solicita e Aristoteles, em outros momentos da mesma obra, reconheceu ¢é
que o carater seja do segundo tipo.

Ferdinando Albeggiani diz:

Aristotele richiede essenzialmente dall’eroe tragico non tanto una
superiorita sul livello comune, quale potrebbero possedere un Catilina o un lago,
quanto una elevatezza morale, una bonta consistente nel possesso di virtit quali il
coraggio, la saggezza ecc., e conciliabile del resto com altri difetti. (Albeggiani,

p.1974, p. 96)
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Assim, conforme sintetizou Carvalho, o que se exige do heroi
tragico, essencialmente, ndo ¢ tanto uma superioridade sobre o um homem
comum., mas uma altura moral, consistente na posse de algumas virtudes, como a
coragem ¢ a sabedoria, as quais podem ser conciliadas com outros defeitos.
(Carvalho, p. 1989, 151).

Carvalho, analisando a definigdo de Albeggiani, conclui que a

bondade mencionada por Aristoteles, segundo o tedrico ndo ¢ bondade moral mas

“grau de exceléncia, uma intensidade maior de determinado predicado™ (Carvalho

1998, p. 151). Nesse sentido. devemos entender que até os vicios podem ser
excelentes, desde que atinjam um grau de perfei¢do, do mesmo modo que o feio
pode ser o motivo de uma bela obra de arte. Mesmo imitando defeitos, o poeta
deve fazé-lo de modo que o personagem se torne notavel. Spina, citando
Castelvetro, diz que o poeta deve apresentar a personagem "o mais perfeitamente
possivel, ainda que ela cometa certas falhas™ (Spina, 1967, p. 121). E essa
definicdo se encaixa perfeitamente ao que Aristdteles acrescenta, no capitulo XV.
ApOs repetir que a tragédia € imitagdo de homens melhores que nds, continua

afirmando que:

o autor deve seguir o exemplo dos retratistas, os quais, ao reproduzir a forma dos
modelos, embora respeitando suas formas naturais, os embelezam (Poética, cap.

XV).

Portanto, aderimos as teorias que consideram a bondade

também enquanto valor funcional da personagem no movimento dramatico. Essa €
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a posi¢do que se aproxima da que foi adotada por Jean Chapelain, citado por
Segismundo Spina (Spina, 1967, p 121), segundo o qual os quatro requisitos
exigidos por Aristoteles se resumiriam em dois: a coeréncia que é a mesma coisa
que semelhanga (conformidade) e a bondade que se confunde com a propriedade

(conveniéncia). Um carater, segundo essa perspectiva, ¢ bom quando convém

consigo mesmo ou quando “se assenta bem na sua personagem” (idem. ibid).

Chapelain afasta, dessa forma, ao interpretar o preceito aristotélico, as implicagdes
de ordem ética.

Entendemos que o termo bom refere-se ndo simplesmente a
benevoléncia do carater, mas também a adequacdo dele aos fins dramaticos ¢
envolve o fazer do poeta ao engendra-lo. Bom sera o personagem que funcionar
convenientemente no mecanismo tragico e para tanto deve ter exceléncia em
alguma coisa, ou seja, ser notavel, ainda que pela maldade. Dessa forma. a
tragédia ndo necessita excluir a tirania ¢ a crueldade. Mesmo elas podem alcangar
um grau tal que as faga notaveis.

Se Aristoteles se referisse a bondade apenas moral, € ndo ao
grau de exceléncia, uma intensidade maior de determinada qualidade, teriamos de
concluir que a tragédia aristotélica exclui a participagdo de personagens
maldosos, 0 que constitui um absurdo total, pois ficariam fora do género vérias
pecas reconhecidamente tragicas, cujos personagens sdo maus, como € o caso de

[ago, em Otelo.

A comprovar essa dedugdo, estd o capitulo XXV da Poética em

que Aristoteles refere-se, expressamente, a possibilidade de personagens maus,
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vetando apenas a inverossimilhanga e a maldade desnecessédria no contexto do
enredo. No dizer de Eudoro de Sousa, o que Aristoteles condena é a falta de nexo

organico entre as agdes do mito (Sousa, 1966, p. 135).

Censuras por absurdo ou malvadez, so sdo justas quando o poeta, sem
necessidade, usa do irracional, como Euripedes na interven¢do de Egeu. ou de

maldade, como Menelau, no Orestes. (Poética, p. 101, cap. XXV)

Do que foi exposto, deduz-se que. para entender o conceito de
“bons”, na acepg¢do aristotélica, ¢ necessario que se faga a leitura combinada

de diversos capitulos da Poética, evitando precipitagdes.

Isso feito, conclui-se que “personagens bons™ ndo sdo,

necessariamente, eticamente bons, mas esteticamente bons. Devem funcionar
de modo a integrarem o universo ficcional positivamente, favorecendo a
realizagdo do belo literdrio. Portanto, ndo se espera que todas as personagens
de uma obra sejam afiveis ¢ magnanimas. Algumas podem e até devem
assim ser, mas ndo todas, e nem sempre.

Renata Pallottini esclarece a questdo ao dizer que, quando
Aristoteles fala em caracteres bons, “quer dizer que eles devem ter um bom
arcabougo, um bom esqueleto; que devem ter uma boa direg¢do de pensamento
(didnoia, pensamento ou discurso), pelo qual dirdo e deixardo manifesto
aquilo que efetivamente pretendem fazer e fardo, de acordo com seu carater

(ethos)” (Pallottini, p. 16).
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A personagem que tem um carater bem definido, que a leva
atingir seu fim, terd, entdo, um bom pensamento e serd hoa.

Para ser bom, seguindo-se um tragado logico e coerente, ndo é
necessdrio que a personagem tenha um sO sentimento, nem que atravesse 0O
drama sem entrar em conflito. A personagem deve ter boa percep¢io da
situa¢do em que se encontra e suas agoes devem ser coerentes com ela.

Resumindo a questdo. do ponto de vista critico, o cardter bom é

que o se apresenta ideal em termos de funcionalidade. Dai que a

interpretacdo de hondade como “grau de exceléncia” ¢ a que mais satisfaz as
necessidades da tragédia, ainda que essa ndo tenha sido a unica intencdo de
Aristoteles. De qualquer modo, depreendeu-se de sua Poética que. para a
analise da tragédia, ¢ importante a verificagdo da bondade da personagem de
acordo com esse conjunto de informag¢des, de acordo com suas qualidades

éticas e com o seu funcionamento no enredo.

6.2. O carater conveniente.

Segundo Aristoteles:

Segunda qualidade do carater é a conveniéncia: ha um carater de

virilidade, mas ndo convém a mulher ser viril ou terrivel. (Poética, cap. XV, p. 84)
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A conveniéncia ¢ a segunda qualidade do carater arrolada por
Aristoteles. Hardison', citado por Carvalho. interpretando o fragmento, diz que
um carater é conveniente quando esta de acordo com o sexo, idade. classe social,
profissdo e nacionalidade da personagem (Carvalho, 1998, p.157). Uma figura
feminina, como vimos, ao analisar Madalena. ndo deve ter o valor ou coragem
proprios do homem, nem uma “elogiiéncia astuta”. Também ndo convém a mulher

ser viril ou terrivel. Do mesmo modo. ha certas condutas que sdo convenientes a

certo tipo de homem e que podem ser inconvenientes a outros.

Segismundo Spina v€é nessa regra, importantissima do
formalismo cldssico, um aspecto da verossimilhanga. A palavra conveniéncia foi
também traduzida como decoro. bienséanse. propriedade, igualdade, entre outros
termos, causando enorme confusdo. Spina pondera que o termo francés
bienséanse deveria ser preferido, pois quer dizer “o que assenta bem” (Spina,
1967, p. 112). Exemplifica dizendo que seria inconveniente uma mulher estar a
frente de negdcios politicos, um velho falar como uma crianga, um principe ter
habitos grosseiros e um escravo ser elegante (idem, 114). Do mesmo modo uma
pessoa ignorante ndo deve invocar textos eruditos, e um heroi ndo deve chorar
como uma mulher. A propésito, o proprio Aristoteles condena Ulisses, que chora
no ditirambo de Timéteo de Mileto. Spina esclarece que, nesse momento, o herdi
desrespeitou duplamente as regras, ferindo ndo apenas a conveniéncia, mas

também a semelhanga (idem, p. 116).

! GOLDEN, Leon e HARDISON, JR. B., Aristotle’s Poetics, a translation and commentary for
students of literature, Englewood Cliffs: Prentice Hall, 19668, p. 202.
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No caso de Manuel. a conveniéncia advém do fato de ele ser um
aristocrata, descendente de nobre familia portuguesa, filho de um escritor
reconhecido. um guerreiro que ja lutara em prol da patria, enfim, um carater
destacado por virtudes proprias, por nascimento ¢ por posi¢do social. Convém a

ele, portanto, ser corajoso, enfrentar a dor, a ponto de despedir-se dos prazeres do

mundo quando. em seus bragos, vé o corpo morto da filha, sem desesperar.

Revela-se sabio, assume o proprio erro e, acatando os conselhos de Jorge. decide
pela vida religiosa, com a qual pretende afastar-se das vaidades ¢ dos prazeres
mundanos. Premedita livrar Madalena do pecado em que a langou, por seu erro,
resgatando, heroicamente, a alma da mulher que fez pecadora.

Seria inconveniente que Manuel se entregasse ao pranto.
tentasse destruir D. Jodo, desacreditasse de tudo. fugisse com Madalena. evitando
a dor da separac¢do ou negasse a verdade, que se lhe afigurava terrivel. Ao superar
a propria paixdo, em nome da moralidade, afirma a superioridade do geral sobre o
individual e é coerente com o ato anterior de queimar o préprio patrimonio em
prol do pais. Manuel faz o que se espera dele, por isso € um personagem
conveniente.

Hegel, analisando o Romeu de Shakespeare, nos dda uma
exemplificagdo que parece ser elucidativa para a compreensdo da conveniéncia

de uma personagem:

O amor € o principal sentimento patético que impele Romeu; no
entanto, vemo-lo enfrentar as mais diversas situagdes: quer se trate dos pais, dos

amigos, dos pajens, sempre ele se comporta a altura das circunstancias (....) Em
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todas as ocasides e circunstdncias se mostra digno e nobre, revelando sempre uma

profunda sensibilidade. (Hegel, 2000, p. 240)

Desse modo, a personagem conveniente é aquela que. em
qualquer situagdo, mantém a fixidez de seu carater e permanece vinculada ao
sentimento que a caracteriza.

A conveniéncia de um carater se liga a unidade de agdo. O
cardter tragico ndo pode ser uma “totalidade composta de elementos constitutivos
variados” (Hegel, 1964, p. 435), mas deve ser animado por uma forga tinica que se
identifique com um dos conteudos substanciais sob 0s quais se assenta a acdo na

tragédia. Se, como disse Aristoteles, a acdo imitada deve ser de carater elevado,

os conteudos que a orientam também o devem ser. Hegel exemplifica tal teoria

quando afirma serem conteudos tragicos os que se regem pelas forgas universais,
como amor carnal, paternal, patriotismo e vida religiosa, entre outros (Hegel.
1964, p. 435).

Manuel é movido por todas estas espécies de forga, pois ¢ a
imita¢cdo de um ser humano complexo. Mas, ha uma que avulta e se sobrepde as
demais, conforme se nota no desfecho. quando o herdi resigna-se e aceita o
obstaculo que se lhe opde, abrindo mio de todas as outras inclinagdes. Ao
renunciar a familia, admite os postulados da religido, consolida-se como arauto da
fé cristd, supera a individualidade imediata e compde-se, pela for¢a de seu cardter
uno e coerente, com o ambiente religioso fomentado desde o inicio da agdo.

Para finalizar, resta considerar uma afirmagdo de Aristoteles

relacionada ao item bondade. Quando o filosofo se refere a “bondade da mulher
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e do escravo”, no capitulo XV da Poética, trata mais da conveniéncia do
comportamento desses caracteres do que propriamente da bondade que. como
concebemos, esta ligada ao funcionamento da personagem no enredo.

No caso da mulher e do escravo, a palavra hondade tem, pois,
relagdo com a idéia do “decorum”, coincide com “exceléncia moral”. Liga-se,
assim, a questdo do comportamento esperado do individuo, representante de um
dos sexos e uma das castas sociais, ou melhor, trata da categoria das personagens.

A bondade da mulher e do escravo deve ser limitada.

respeitando certas peculiaridades inerentes ao sexo e classe a que pertencem. Em

sintese. @ mulher e ao escravo convém a inferioridade com relacdo ao homem
(herdi). Essa colocagdo, portanto, estd mais adstrita ao conceito de conveniéncia
do que de bondade, razio pela qual a discutiremos neste momento.

Segundo Aristoteles, “ha uma bondade de mulher ¢ uma
bondade de escravo, se bem que [0 carater de mulher] seja inferior e o [de
escravo], insignificante™ (Poética cap. XV).

Em Frei Luis de Sousa, vemos Madalena comportar-se de modo
corajoso, mas ndo tdo corajoso quanto Manuel. Desde o primeiro ato, se mostra
aterrorizada com os maus pressagios de Maria e de Telmo, os quais Manuel
despreza, considerando medos infundados de mulher. No desenlace, apds a
chegada do romeiro, Madalena tenta negar a situagdo. Duvida da autenticidade da
informac¢do do romeiro, segundo o qual D. Jodo estaria vivo. Tenta convencer a
todos de que ele, “um vagabundo, um homem enfim que ninguém conhece”

(Garrett, s.d., p.132), € um impostor a quem ndo se deve dar crédito. Fugindo da
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verdade, ao negar a sobrevivéncia de D. Jodo, demonstra-se incapaz de encarar
sua condi¢do, ou seja, revela sua fraqueza, ao contrario do herdi, que assume o
erro.

No momento da catdstrofe, com a morte de Maria, Madalena
termina a pega prostrada no chdo, ao pé do cadaver da filha, enquanto Manuel se
ergue de joelhos, avulta sobre ela, superando a dor. Conserva sua eloqiiéncia ao
aconselha-la a rezar e pedir ao Prior que lhe entregue o escapuldrio. Mais uma
vez, reafirma a primazia da virilidade, a superioridade de suas forgas em rela¢do
as da mulher. Dessa forma, a “bondade™ que Madalena ostenta é conveniente com
0 que se espera do sexo feminino, ou seja, ética e psiquicamente ¢ inferior ao
heroi.

Quanto ao cardter do escravo. como ja salientamos. Telmo Pais

afasta-se da regra aristotélica, pois seu carater ndo se apresenta insigniticante.

Nesse ponto, Garrett aproxima-se dos ideais romanticos, criando um empregado

relevante para o enredo, de cardter complexo e elevado.
6.3. O cariter semelhante.

A terceira caracteristica do carater, segundo Aristoteles, ¢ a

semelhanga:

Terceira é a semelhanga, qualidade distinta da bondade e da conveniéncia. (Poética,

cap. XV, p. 84)
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O conceito de semelhan¢ca também € bastante discutido.
Segundo Carvalho, “o texto da Poética diz que os personagens devem ser
semelhantes, mas ndo diz semelhantes a qué” (Carvalho, 1989, p. 161). Dai resulta
uma grande controvérsia. Alguns acreditam que a semelhan¢a deve ser com o

mito (que convencionamos chamar de fabula), compreendido como a lenda

original ou a historia em que se baseia o poeta. Dentre os que entendem dessa

forma. podemos citar Ross, segundo o qual os personagens devem ser: “parecidos
a los de la leyenda original” (Ross, 1957, p. 410) e Valgimigli, para quem os
caracteres devem ser conformes a tradicdo mitica ou histdrica (Valgimigli. 1964,
p. 128).

Segismundo Spina (1967. p. 116) diz que a semelhanga surge
com o acordo entre os costumes da personagem e o carater que lhes da a tradicdo
mitica, historica ou artistica. Essa defini¢do decorre dos postulados da Poérica de
Horacio, pois Aristoteles ndo detalha a questdo.

Nessa ordem de idéias, a semelhanga da personagem observar-se-ia
ndo entre o comportamento de um carater e o que € crivel no mundo da fic¢do,
mas entre o comportamento do cardter e o mito (fabula figura de tradi¢do
lendédria) que ele representa.  Assim, Ulisses, mitologicamente astuto e
implacavel, ndo poderia chorar na obra de Homero, que o representa.

Além dessa idéia, de que a semelhang¢a refere-se ao mito
(fabula) ou a realidade, Carvalho cita uma segunda tese, adotada por outros
analistas, entre eles Lane Cooper, para quem os caracteres devem ser semelhantes

a vida: “they must be true to life, which is something different from making them
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good or true to type” (Cooper, 1967, p. 48) e Gallavotti, para quem devem ser

“naturais” (Carvalho, 1998, p. 161).

A palavra “natural”, neste caso. deve ser compreendida com
uma restri¢cdo. Aristoteles prescreve, como vimos, que os herdis na tragédia
devem ser “superiores ao normal”. Surge. entdo, um aparente paradoxo. pois
tendemos a considerar que aquilo que € superior ao normal ndo pode ser, ao
mesmo tempo. natural. Todavia, a superioridade do hero6i tragico. que ¢é
necessdria, pois, sem ela ndo se configuraria o heroismo, deve ser dosada. a fim
de que ndo comprometa a “natureza” do carater. Desse modo, o excesso de
nobreza numa personagem € possivel e desejado até o ponto em que ndo contrarie
a sua natureza humana. Caso contrdrio. o carater perdera sua semelhanga.

Analisando as duas posi¢oes tedricas mencionadas, conclui-se que
0s que afirmam ser a semelhan¢a a conformidade com a realidade ou com o
mito (fabula), restringem um pouco a criatividade do poeta, ao desconsiderarem
a questdo da alteragdo ficcional, para o “embelezamento artistico”, através do
qual a personagem pode distanciar-se do original, superando a criatura que o
inspirou. E verdade que muitos dos herois da tragédia antiga foram baseados em
mitos (fabulas) pré-existentes e, a primeira vista, se o poeta lhes desse destino
diferente daquele conhecido pelo publico. incidiria numa incoeréncia. Mas, essa
visdo, que é compartilhada por muitos teodricos, ndo resolve a totalmente a
questdo da semelhan¢a. Nada impede que um poeta queira criar personagens
novas, sem vinculo com mitos viventes, ou mesmo mudar a fama de um mito

pré-existente. Em tais casos, como ficaria a questdo da semelhanga?
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Por esse motivo, a posi¢do segundo a qual a personagem deve
ser semelhante A natureza humana parece ser mais firme. E for¢oso reconhecer
que o herdi tragico ndo pode se afastar muito da natureza do espectador, ainda que
seja superior a ele. Deve, pois, conservar ao menos alguns tracos do homem
comum, ou seja, deve ser “natural”. Caso contrdrio, ndo havendo a identifica¢do
entre personagens e publico, ndo se configurariam o terror e a piedade. essenciais

a tragédia. Rostagni endossa esse posicionamento, dizendo que Aristoteles. ao

afirmar em linhas seguintes a necessidade de serem “naturais” repara a possivel

ambigiiidade gerada pela afirmagdo da semelhanga:

Aristotele prevede una difficolta, e la ripara dicendo ch'essi debbono
anche essere naturali: ossia la loro superiorita non dev 'essere a scapito della
naturalezza: non deve lo schiavo per eccesso di nobilita essere troppo poco schiavo,

o simili. (Rostagni, 1945, p. 83)

Admissivel, contudo, parece-nos ser a interpretagdo do texto
aristotélico que aceita a possibilidade da sintese entre as posigdes. Assim, o herdi
deve aproximar-se sempre do homem “natural”, podendo ainda conformar-se com
a tradigdo mitica ou histdrica, desde que o poeta nela tenha se baseado, ¢ desde
que essa aproxima¢do ndo negue a possibilidade da introdug¢do de elementos
ficcionais na obra.

O herdi Manuel encaixa-se nesse perfil. Garrett baseou-se em
dados historicos, como vimos no capitulo III, ao mencionarmos as fontes

historicas que atestam a existéncia fatica desse homem. Tais fontes referem-se
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também a lenda criada em torno de seu wvulto. Contudo. o autor acrescentou

ficcionalidade, imaginado situagdes e falas que o apresentam mais patriota ¢ mais

heroico do que era, de acordo com o discurso historico objetivo que a ele alude.
Assim procedendo, criou um heroi melhor que a média dos homens. Mas, embora
fosse superior a0 homem comum em patriotismo e rigidez moral, ndo era perfeito,
sofria,  sentia ciimes, o que lhe assegura a “naturalidade™ necessaria para
motivar a piedade do receptor.

Distanciou-se a personagem, entdo, do mirto (fabula) que o
inspirou, mas a ele se refere. Apresentou um carater elevado, mas manteve
atitudes naturalmente humanas. E um cardter semelhante, também porque as
alteracdes ficcionais foram motivadas pelas necéssidades do enredo e pelo busca
do embelezamento poético.

Resta, entdo, reafirmar que as regras de semelhanga aditadas
ndo impedem as alteragdes embelezadoras e a colocagdo de dados ficcionais na
composi¢do de um carater.

A melhor idéia €, pois, aquela segundo a qual deve-se verificar a
semelhan¢a de um carater comparando seus tracos € suas agdes com o que €
crivel no mundo da ficcdo e ndo na realidade. Dai se infere que a qualidade da
peca serd medida, ndo apenas pelos critérios de semelhanga, acima discutidos,
embora deles ndo se prescinda, mas também pela observagdo das ac¢des no
conjunto artistico, ou seja, pela avaliagdo da verossimilhanga total do enredo (vide

capitulo VII).
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Aristoteles, ainda nesse capitulo, apds referir-se a semelhanga ¢
as demais qualidades do herdi tragico, trata de aspectos relacionados a
verossimilhan¢a (Poética , cap. XV). Por esse motivo, alguns criticos tendem a
misturar os conceitos de semelhanga (que, como vimos, refere-se apenas ao
carater da personagem) com a verossimilhan¢a (que a semelhanga se liga, mas

constitui coisa diferente). Tal identificacdo ¢ imprecisa, pois a semelhanga do

carater ¢ apenas um dos fatores, na complexidade do enredo, conducentes a

verossimilhanca.

Renata Pallottini. analisando a questdo, ndo distingue claramente
os conceitos de semelhanga e de verossimilhanga, ¢ afirma que “os caracteres,
segundo Aristoteles, devem ser semelhantes, ou seja. devem possuir
verossimilhanga™ (Pallottini, 1989, p. 18). Com base nessa afirmagdo, pode-se,
desavisadamente. inferir que semelhan¢a seja sindonimo de verossimilhanga. A
confusdo deve ser desfeita, pois a semelhanga (carater da personagem) é um dos
elementos da verossimilhang¢a. Assim sendo, o cardter semelhante colabora para a
verossimilhanga de uma obra, e se a personagem ndo € semelhante, a
verossimilhang¢a fica prejudicada. Contudo, uma obra dotada de personagens
semelhantes pode ndo alcangar a verossimilhanga, pois, nesse conceito maior,
interferem outros elementos vinculados aos modos de organizagdo da agdo, ou
seja, ao enredo, além da semelhanga dos caracteres.

Carvalho, analisando o capitulo XV da Poética, esclarece que
Aristoteles, apos descrever os caracteres das personagens, desvia-se do assunto e

passa a tratar de questdes relacionadas ao enredo (Carvalho, p. 68).
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Realmente, quando fala da verossimilhanga, no capitulo XV,
Aristoteles torna a se referir a questdo da imitagdo poética, a qual ja tratara
anteriormente., nos capitulos Iniciais. e, a0 mesmo tempo, inicia uma outra
discussdo, que retomara em detalhes nos capitulos XXIV e XXV, quando
discutira questdes como a necessaria preferéncia do poeta pelas coisas possiveis,
mas incriveis € a presenga do elemento irracional na poesia tragica.

Dessa forma. assuntos relativos a verossimilhan¢a devem ser

estudados em capitulo autonomo, embora tal qualidade da tragédia esteja

relacionada ao carater semelhante da personagem.
6.4. O cariter coerente.

A quarta caracteristica do carater, segundo Aristdteles, ¢ a
coeréncia:

A coeréncia de uma personagem colabora para que ela seja
também verossimilhante. Como vimos, ainda que a personagem ndo seja coerente
em suas agdes, € necessario, todavia, que no drama ela seja “incoerente
coerentemente”. Uma coisa irreal pode ser convincente se, no sistema de
convengdes do drama, for coerentemente organizada, do mesmo modo que um
acontecimento verdadeiro pode parecer inverossimil se ndo estiver bem encaixado
no organismo da obra.

E por isso que, quando Aristoteles afirma que os caracteres

devem ser coerentes, ndo nega possibilidade da incoeréncia do caréter, desde que
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esse seja seu trago caracteristico e permanente na obra. Em Frei Luis de Sousa,
temos como exemplo de atitude incoerente os medos insanos de Madalena.
Objetivamente falando, suas suspeitas e sobressaltos parecem exageradas e sem
fundamento. E incoerente que ndo queira mudar-se de casa, que tema que o
marido morra, sempre que este sai de casa. que chore a cada despedida. quando,
aparentemente, estd segura em seu mundo bem estruturado. Mas, dada a
preparacdo e as indica¢des que fomentam uma atmosfera de terror e misticismo,
criadas por Garrett, a incoeréncia que se afirma a primeira vista torna-se coerente.

Outro aspecto a ser ressaltado ¢ que a coeréncia da personagem

ndo exclui a possibilidade de evolu¢ido do carater no desenrolar da trama. Uma

personagem pode modificar-se. desde que os motivos da alteragdo sejam

evidenciados e que a mola da mudanga seja visivel ao receptor.

Renata Pallottini (1989, p. 35) considera a qualidade da
coeréncia tratada por Aristoteles semelhante aos conceitos de unidade ¢ de
“multiplicidade™ hegelianos. O personagem coerente deve ser uma sintese do
particular e do subjetivo, representar uma sé pessoa mas, por meio dela, reportar-
se ao universal. Concretizar uma individualidade livre (no sentido de poder
escolher e agir de acordo com sua vontade), detentora de um “pathos™ fixo e igual
a si préprio, de modo que os elementos que compdem a sua multiplicidade ndo

podem estar dispersos (Hegel, 2000, p. 241).
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6.5. O carater necessdrio.

Aristoteles. no inicio do capitulo XV, ao mencionar as quatro
caracteristicas dos caracteres na tragédia, ndo fala diretamente da “necessidade™.

Mas. no mesmo capitulo, acaba por afirmar:

Tanto na representagdo dos caracteres como no entrecho das agdes.
importa procurar sempre a verossimilhanca ¢ a necessidade; por isso, as palavras e
os atos de uma personagem de certo carater devem justificar-se por sua
verossimilhanga e necessidade, tal como nos mitos os sucessos de agdo para agdo.

(Poética, cap. XV)

Dessa forma, na organizagdo do material de que dispde o poeta,
deve ele considerar que o evolver da trama se regula pelas leis de causa e efeito.

E verdade que a surpresa, que ocorre em muitas pegas, € permitida muito mais

hoje do que no teatro grego, até porque, nessa época, os mitos (fabulas) sobre os

quais se assentava a representa¢do ja eram conhecidos.

A necessidade, que se poderia inferir da andlise dos outros
quatro caracteres, € uma conseqiiéncia deles. Necessdrio é o que obedece a
légica, € o que ocorre em resposta natural & problematica proposta. Uma conduta
(a¢do) que gera um resultado (conclusdo) € necessaria quando decorre da situagdo
colocada, ou melhor, das premissas das quais partiu o autor. Renata Pallottini,

analisando a questdo, escreveu: “uma vez que o personagem seja posto em tal e
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tal situagdo, e que seu carater, seu ethos, pela didnoia, seja explicitado, torna-se
necessario que tais coisas lhe aconte¢am™ (Pallottini, 1989, p. 20).

Em Frei Luis de Sousa, como ja anotamos, ha a obediéncia ao

principio da necessidade. A motivacdo interna foi preservada de modo que tudo

0 que ocorre em cena ¢ desdobramento logico da cena anterior, e todas as cenas
sdo convergentes para a formag¢do do sentido total da obra.

Se apos toda a preparagio da atmosfera de terror. nada de
terrivel acontecesse, diriamos que a preparacdo foi desnecessaria com relacdo a
solu¢do da obra. Esse defeito de constru¢do causa uma surpresa negativa no
receptor, tornando a obra incoerente. Se, pelo contrdrio, os acontecimentos
terriveis acontecessem sem nenhuma preparagdo, apds uma introdugdo euférica e
arejada, o desfecho € que pareceria desnecessario.

Podemos citar, como exemplo da obediéncia as leis da
necessidade, a cena da queima do retrato de Manuel. Se o futuro ndo reservasse
para o heroi uma triste sina, seria desnecessario que o incéndio queimasse seu
retrato, sob o olhar desesperado de Madalena e que, posteriormente. ela
comentasse, aterrada, o episodio. Dessa forma, a queima do retrato precipita o
acontecimento. A pintura é metafora do proprio Manuel, que sera destruido em
poucos momentos, com a mesma velocidade de sua figura.

O fato de a explosdo dramatica ocorrer tardiamente, apenas no
terceiro ato, da oportunidade ao dramaturgo de preparar intensamente o conflito.

As febres de Maria, as visGes, a alusdo ao mistico numero sete, tudo obedecendo
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ao critério de necessidade, imprime, vagarosamente, no espectador a ansiedade ¢ a
intuicdo do desenlace tragico.
Schiller trata da preparacdo. metaforicamente, dizendo que o

escritor principiante desperdi¢a todas as “trovoadas do terror ¢ do medo™ de uma

sO vez, enquanto o autor experiente “alcanga o alvo passo a passo por meio de

uma sucessdo de pancadelas, penetrando toda a alma precisamente por tocd-la so
paulatina e gradualmente™ (Schiller, 1964, p. 95).

Portanto, as preparagdes de Garrett sdo eficientes, pois
insistentes, coerentes, conseqiientes umas as outras, ¢ discretas, de maneira que
preservam a verossimilhanga ¢ ndo desvendam ao espectador, precipitadamente.
os caminhos da ag¢do.

Wolfgang Kayser, analisando a pega, considerou o episodio do
incéndio como um motivo cego ou expletivo, que corresponde a teoria dos
motivos de Todorov. constante da obra Teoria da Literatura-Formalistas Russos.
Segundo Kayser: “encontra-se um motivo cego no final do primeiro ato: Manuel

de Sousa pde fogo a sua prdpria casa” (Kayser, 1963, p. 83).

E depois:

Estamos como espectadores a espera das conseqiiéncias do desafio,
mas as expectativas que desse ato derivam ndo chegam a realizar-se. Desaparece em

absoluto o aspecto politico; nem mais uma referéncia a tal facto. (idem, ibid.)
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Nido partilhamos dessa opinido. Embora a questdo politica
desaparega da trama, como bem notou Kayser, compreendemos que. desde o

inicio, era subsididria. O episédio do incéndio ndo visava a estender essa

polémica. Pelo contrédrio, o momento politico foi um mero pretexto para justificar

o incéndio, essencial para a mudanca da familia. que deflagrara a peripecia
aristotélica, conforme jd salientado. Portanto, ndo ¢ acdo meramente expletiva,
mas ato necessario. ndo sé para ensejar a cena da queima do retrato. lance
altamente significativo, mas também para fixar o temperamento irascivel d¢
Manuel, sua nobreza e seu desprendimento material. enfim, para caracteriza-lo

como homem acima da média, como heroi aristotélico.

7. O coro: elemento determinante na divisao da tragédia em partes.

Décio de Almeida Prado, tratando da atuacdo do coro. lembra
que a tragédia teve sua origem no ditirambo, narragdes orais e coletivas, de
origem religiosa em honra de Dioniso. O teatro nasceu dai, mas se configurou
apenas com o surgimento do didlogo, quando o corifeu, primeiro embrido da
personagem, separou-se do quadro narrativo e adquiriu autonomia. Depois disso,
as personagens multiplicaram-se, todavia o teatro nio abandonou completamente
suas origens. A sobrevivéncia do coro, nesse sentido, atesta a sobrevivéncia destas
raizes na tragédia.

Por um lado, o coro funcionava como expressio de um

conteudo lirico, por outro, desempenhava fungdes semelhantes a diegética do
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romance moderno, analisando as personagens, comentando a¢do e,

principalmente, dando alcance moral ¢ religioso aos acontecimentos, tornando-os

universais (Candido, 1968, p. 86.87).

Anatol Rosenfeld, analisando o coro, considera curioso que
Aristoteles tenha baseado sua teoria, que € o ponto de partida de toda a arte
dramatica rigorosa, na tragédia e na comédia grega, pois, segundo entende. tais
produgdes ndo sio modelo de pureza para o género. Para comprovar a afirmagdo.
cita a interferéncia do coro nestas composi¢des. salientando que, por mais que se
lhe atribuam fun¢des dramaticas, “prepondera um certo cunho fortemente
expressivo (lirico) e épico (narrativo)” (Rosenfeld, 1965, p. 29). Por meio dos
comentarios do coro, manifesta-se, de algum modo. o “autor”, interrompendo o
fluxo da agdo. Representa a polis, mas ndo lhe cabem, em regra, fungdes ativas,
apenas contemplativas. Medeia o individuo ¢ as for¢as cdsmicas de modo que a
participa¢do dele “abre™ a pega, torna-a mais permeavel a4 amplitude do mundo e a
metafisica.

Aristoteles, no capitulo XVIII da Poética, diz que :

O coro deve ser considerado como um dos atores; deve fazer parte do
todo e da agdo, @ maneira de Séfocles e ndo a de Euripedes. Na maioria dos poetas,
0s corais tdo pouco pertencem a tragédia em que se encontram, como a qualquer

outra, e, por isso, € costume cantar interludios nas tragédias. (Poética, cap. XVIII)
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Para a compreensdo das fungdes do coro, € necessario observar

que Aristoteles considera o “canto coral” (manifesta¢do do coro) uma das partes

da tragédia, segundo a divisdo que estabeleceu no capitulo XII da Poérica:

Segundo a extensdo e as segbes em que pode ser repartida, as partes
da tragédia sdo: prologo, episddio, éxodo, coral—dividido este em parodo e
estasimo. Estas partes sdo comuns a todas as tragédias: peculiares a algumas sdo os

*“cantos da cena” e os kommoi.

Prologo ¢ uma parte completa da tragédia, que precede a entrada do
coro: episodio ¢ uma parte completa da tragédia entre dois corais: éxodo ¢ uma parte
completa, a qual ndo sucede canto do coro; entre os corais. o parodo € o primeiro, e
0 estdsimo ¢ um coral desprovido de anapestos e troqueus; kommds ¢ um canto

lamentoso, da orquestra e da cena a um tempo.

Notamos que, estruturalmente, Frei Luis de Sousa se afasta
dessa formula. Ndo ha prélogo nitidamente marcado, pois 0 coro sé atua no final
do ultimo ato e ¢ inconcebivel que se compreenda toda a¢do anterior a entrada do
coro como prologo. Entre os atos, ndo existe a atuagdo do coro, donde ndo se
pode falar em divisdo em episddios. Quanto ao éxodo, como até o final do terceiro
ato ndo existe a manifestagdo do coro, poder-se-ia afirmar que o primeiro € o
segundo ato se aproximam de sua defini¢do, mas, como ndo existem os episddios,
a inclusdo do éxodo também parece ser impropria. Ndo podemos,ainda, dividir a
atuac¢do do coro em parodos, pois o parodo, no teatro grego, era caracterizado

por uma intromissdo do coro, ja nos primeiros momentos da pe¢a, como vemos
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em Antigona ¢ Edipo Rei de Séfocles. Se ndo identificamos na tragédia garrettiana
o parodo. também ndo podemos falar em estisimo. Dessa forma, o coro. que
aparece apenas nos momentos finais em Frei Luis de Sousa, embora constitua
uma das partes da tragédia grega analisada por Aristoteles, recebe nesta obra um
tratamento diferente.

Para Hegel. o coro desempenhava o papel de calma reflexdo
sobre o conjunto. As personagens, na busca de seus fins, recebiam do coro a
apreciacdo de seu valor e das suas a¢des. O publico encontrava no coro um
representante objetivo dos seus proprios juizos sobre o espetdculo. Dessa formia. o
coro encarnava a consciéncia substancial e superior, “adversa a falsos conflitos™ e
intentava “uma solu¢do para a luta” (Hegel, 1964, p. 459).

Hegel adverte, ainda, que o coro ndo desempenha um papel
exterior, como mero espectador. Mais do que isso. ele representa a “substdncia
real da vida e da agdo [sic] herdicas e morais™ (Hegel, 1964, p. 460). Critica

aqueles que consideram o coro uma indtil forma de sobrevivéncia do antigo

drama grego, no qual ele funcionava como forma de honrar a Dioniso. Reconhece

que a manutenc¢do do coro se deve ao fato de que ele era necessario e essencial a
acdo dramatica. Hegel vai além, atribuindo a decadéncia do coro, que terminou
por ser apenas um mero acessorio indiferente, o principio da derrocada da
tragédia.

Ainda segundo Hegel, o coro:

Nio toma parte na agdo, ndo exerce nenhum direito contra os herois

em luta, mas limita-se a expressdo tedrica dos seus juizos; adverte-os, compadece-
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se dos seus destinos ou invoca as leis divinas e as forgas interiores que a fantasia

representa exteriormente como um circulo de divindades superiores. (Hegel, 1964,

p. 460)

Salienta que o coro €, de certo modo. a “cena espiritual do teatro
antigo™, esclarecendo que a tragédia de seu tempo ndo necessita de um fundo
desse género. Na antigiiidade grega, fase em que as leis politicas e os dogmas
religiosos ainda ndo regiam completamente as relagdes morais, a fungdo do canto
do coro era a de estabelecer as normas da moralidade. Nessa época. segundo
Hegel, a religido ndo servia para resolver os casos da consciéncia e a moralidade:

“so se afirma na sua primitiva e direta espontaneidade, para manter o equilibrio

da vida contra as terriveis colisdes provocadas pela colisdo mutua das agdes

individuais™ (Hegel, 1964, p. 460).

No tempo do Frei Luis de Sousa, diferentemente, as leis
religiosas e morais ja estavam consolidadas e fixadas na consciéncia das
personagens ¢ do proprio publico. Talvez esse fato explique a diferen¢a funcional
que verificamos na atua¢do do coro.

Hegel diz que os coros ndo convinham as tragédias romanticas,
€ mais, que a interven¢do do coro seria a responsavel pelo insucesso delas. O
motivo € que os antigos mistérios, moralidades e farsas, que deram origem ao
drama romantico, conduziam a uma espécie de a¢do diferente da a¢do no sentido
grego da palavra e a interven¢do do coro, nesse caso, causaria uma “rotura da

consciéncia integral da vida e do divino” (Hegel, 1964, p.462).
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A inser¢do do coro, na peca de Garrett, ndo prejudica. uma vez

que. como ja demonstramos, trata-se de uma tragédia, realizada durante o

Romantismo, mas ndo de um drama romantico tipico.
O coro atua, a partir da cena [X, entoando versetos do salmo

penitencial cantado pelos frades:

De profundis clamavi ad te, Domine, Domine, exaudi vicent meam.
Fiant aures tuae intendentes; in vocem deprecationis meae.

Si iniquitates observaveris, Domine; Domine, quis sustinebit?

(Garrett, s.d., p. p. 134, 135, 136)

A op¢do pela lingua latina, conforme justificou o proprio
Garrett, em nota ao Frei Luis de Sousa (Garrett, s.d., p. 135), deve-se ao fato de
que o latim aumenta a impressdo de solenidade nas cerimOnias religiosas. A
inten¢do € de, com esse procedimento, aumentar a dramaticidade, refor¢ando o
conteudo religioso. Tal procedimento atua acrescendo ao terror e a piedade o
sentimento do infinito incompreensivel. O espectador/leitor, que a esta altura
encontra-se em plena catarse, aterrorizado com a morte de Maria e compadecido
com o abandono do casal a vida religiosa, defronta-se com a sensagdo do sublime

que a evocagdo ao divino sugere.
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Capitulo VII- Verossimilhanca.

Aristoteles, no capitulo XV da Poética, escreve:

Tanto na representagio dos caracteres como no entrecho das agdes,
importa procurar sempre a verossimilhanga e a necessidade; por isso, as palavras e
os atos de uma personagem de certo cariter devem justificar-se por sua

verossimilhanga e necessidade. (Poética, cap. XV)

Considerando o conjunto das caracteristicas que Aristoteles

atribui ao do heroi tragico, ou seja, a bondade, a conveniéncia. a semelhanga e a

coeréncia, concluimos que elas interferem na verossimilhanga da obra. o que

justifica a inser¢do deste capitulo apods a analise dos caracteres do heroi.

A verossimilhanga ndo se refere apenas a a¢do das personagens,
mas envolve questdes como a interveniéncia do “deus ex machina”, a existéncia
de elementos irracionais em cena, a necessidade de o poeta ater-se ao que é
necessdrio ou provavel e a possibilidade de embelezamento dos mitos (fabulas).

Nesse ponto, € imperioso salientar que, no capitulo XXIV da
Poética, Aristoteles volta a se referir a questdo da semelhanga, ao esclarecer que

fatos podem ser objetos de uma imitagdo bem sucedida, diz:

De preferir as coisas possiveis mas incriveis, sdo as impossiveis mas
criveis; contudo, nfio deveriam os argumentos poéticos ser constituidos de partes

irracionais; preferivel seria que nada houvesse de irracional, ou, pelo menos, que o
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irracional apenas tivesse lugar fora da representacio. (Poética, cap. XXIV. p. 98)

(grifo nosso)

E, referindo-se ao uso dos mitos (fabulas) irracionais, prossegue:

se um poeta os fizer de modo que paregam razoaveis, esses ser2o admissiveis, ainda

que absurdos. Na verdade, tudo quanto de irracional acontece no desembarque de

Ulisses, inaceitavel seria, em obra de mau poeta; os absurdos, porém. Homero os

ocultou sob primores da beleza. (Poética, cap. XXIV, p. 99) (grifo nosso).

Com efeito, na poesia ¢ de preferir o impossivel que persuade. ao

possivel que nido persuade. (Poética, cap. XXV)

Ora. se o artista deve preferir coisas “impossiveis mas criveis” a
coisas “possiveis mais incriveis” e se o poeta pode criar valendo-se de um mito
(fabula) irracional desde que o “faga” de modo que “paregam razoaveis” esta
claro que a verossimilhanga depende pouco da realidade fatica e muito do fazer

poético.

Embora pareca paradoxal., € mais natural acreditarmos numa
histéria sobrenatural, que verse sobre coisas que ndo compreendemos (das quais,
portanto, ndo duvidamos completamente) do que numa historia possivel, mas que

contradiga as coisas tais quais as conhecemos. A apari¢do de um espirito em
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cena (que € a principio impossivel), pode gozar de maior credibilidade - desde que

preparada - do que a conversdo inesperada de um vildio em homem docil e

bondoso. Embora a segunda situagdo seja mais “possivel” do que a primeira, €
de todo “improvdvel”, e afigura-se contrdria & compreensdo que o receptor tem
de tal personagem. Por esse motivo, o autor deve preferir a impossibilidade
provavel a possibilidade improvavel .

Segismundo Spina diz que a verossimilhanga ¢ a regra basica da
tragédia. De modo que. um fato histérico pode ser inverossimil. ¢ um absurdo
historico pode ser verossimil. Verossimil é o que pode ser aceito poeticamente.
Citando Aristoteles, divide as situagdes em quatro espécies: a) o possivel
verossimil, que € a categoria propriamente poética; b) o possivel inverossimil,
que ¢ inaceitdvel poeticamente; c) o impossivel verossimil, aceitavel
poeticamente: d) impossivel inverossimil, inaceitavel poeticamente. Conclui-se
que, poeticamente, aceita-se o impossivel, mas ndo o inverossimil (Spina, 1967,
p. 105).

O desembarque de Ulisses. factualmente inverossimil, alcangou
verossimilhang¢a (tornou-se “aceitavel”) quando o Homero ocultou os absurdos
“sob os primores da beleza”. Dai se infere que uma afirmagdo inconvincente, a luz
da realidade objetiva, dentro da obra de arte, pode se abrir para novas
potencialidades de significagdo, relacionando-se com o contexto e se tornar
convincente, pois ao serem postas lado a lado as situagdes se enriquecem de novos
sentidos ¢ ficam a margem da realidade empirica. O retorno do romeiro, em Frei

Luis de Sousa, conquanto um pouco surpreendente, afigura-se possivel e
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verossimil. Possivel, pois seu corpo ndo fora encontrado, razio pela qual, sua
morte ndo estava confirmada. Verossimil, porque fora sobejamente “preparado”.
no esquema da agdo, de modo a tornar-se, mais do que verossimil, nrecessdrio
para a afirma¢do da unidade no desenlace. Caso contrdrio, se D. Jodo ndo
retornasse, toda a prepara¢do se afiguraria imotivada e se frustrariam as

expectativas do receptor. Algo sera, entdo, verossimil. desde que na propria a¢do

assim se torne. por forca de uma preparacdo psicoldgica conveniente (Spina, p.p.

105,106).

Voltando ao conceito semelhan¢a da personagem, ja tratado
anteriormente, acrescentamos, pois que semelhante, nessa ordem de id€ias, ndo
serdo as personagens que apenas emparelham com a realidade ou com 0 mito
(fabula primordial), mas aquelas produzidas pelo labor de um bom poeta.

Portanto, de um lado, o herdi deve, conforme ja salientamos,
aproximar-se da tradi¢do mitica, sem se afastar do homem natural, caso
contrario, a semelhanga fica prejudicada. Mas deve também ser produto de um
fazer poético coerente, a fim de que suas a¢des sejam plausiveis, bem preparadas
e necessdrias no universo do enredo. Caso contrario, embora seja semelhante, ndo
sera convincente, ou melhor néo sera “verossimilhante™.

Nesse sentido, julgamos procedentes as afirmagdes sobre a
verossimilhanga de Antonio Céandido e a aplicagdo que Renata Pallottini faz delas
a dramaturgia e as analisaremos.

Pallottini salienta que personagem verossimilhante ndo ¢ o mesmo

que realista ou semelhante a verdade dos fatos e das coisas comuns.
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Se Aristoteles desejasse apenas se referir a semelhanga com a
realidade, ndo poderia ter citado o her¢i Edipo como exemplo na Poética, pois 0s
fatos descritos na peg¢a ndo se afiguraram plausiveis. Também ndo se pode
afirmar que Edipo fosse uma figura muito “natural”. Portanto, acreditamos que a
exemplificagio que Aristoteles faz, citando Edipo. autoriza algumas conclusdes.
Edipo, que nada tem de trivial, contudo, é um personagem verossimilhante. Nas

palavras de Pallottini:

um heroi que mata o seu pai, casa-se com a sua mie, procura um assassino que ¢ ele

mesmo e, depois deste assassino encontrado, pune-se, cegando os proprios olhos,

com as mados e exilando-se para sempre, depois de assistir a morte da mie e esposa,

ndo seria verossimilhante! (Pallottini. 1989, p. 18)

Do mesmo modo, ndo se pode afirmar que os acontecimentos
da pega sejam realistas. Portanto, se Edipo ¢ um heréi ideal, para que um
personagem seja verossimilhante, ndo € necessario que seja, por sua agdes, copia
fiel do real. Alids, a arte reside justamente no embelezamento peculiar dos
modelos. Uma vez selecionado o mito (fato lendério, tema do enredo), o poeta
cria algo que, embora se relacione, ndo se identifica totalmente com ele.

Um carater deixa de ser verossimilhante apenas quando seus
atos ndo estdo justificados no organismo do mundo ficcional.

Assim, um herdi semelhante deve ter relagdo com aquilo que ¢
proprio do ser humano (para que possamos nos relacionar simpaticamente com

ele), caso contrario, ele ndo despertara em nds os sentimentos de terror e piedade.

AVA
AVAVA!

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



Mas ndo é s6 isso. Para o sucesso da peca, além dos herdis serem semelhantes, 0s
fatos encenados tém de ser verossimilhantes. E a verossimilhan¢a estd ligada
ndo apenas a semelhanga, mas as demais caracteristicas das personagens como a
bondade, a conveniéncia e a coeréncia, ja que depende da total organizagio do
material de que dispde o poeta. Este, conhecendo seus objetivos, coloca os
personagens numa trilha, de modo que a ag@o vise alcangar seus fins.

Entdo. o melhor conceito de verossimilhanga é o que, sem

negar a possibilidade de uma relagdo com o real, reconhece, prioritariamente, a

necessidade da coeréncia interna dos elementos. os quais ja foram, no ato da
criagdo, separados da realidade de origem. A impressdo da veracidade, que se
persegue na tragédia, advém da possibilidade das situagdes ocorrem,
plausivelmente, no mundo ficcional e isso nem sempre estd relacionado
diretamente com a verdade empirica.

Para avaliar o éxito de uma pega deve-se, entdo, focalizar mais
a composi¢cdo do que a comparagdo com o mundo. A obra ficcional deve ser
“pintura” e ndo “fotografia” da realidade. Caso contrario, serd historia e ndo arte.

No caso do Frei Luis de Sousa, embora a matéria encenada
tenha fundo historico, como amplamente demonstrado no capitulo “Mimese -
Historia x Ficgdo”, a arte s6 apareceu a medida que Garrett deu nova
organizagdo aos fatos, manipulando-os, embelezando-os, recriando-os, numa
estrutura coerente.

O fato de a obra se basear em acontecimentos historicos, por

outro lado, ndo prejudica seu cariter. Nesse momento, convém analisar a
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afirmagdo de Aristoteles, segundo a qual “¢ preferivel escolher o impossivel
verossimil do que o possivel incrivel”. No caso do Frei Luis de Sousa, “‘possivel
incrivel” pode ser até o fato que historicamente aconteceu. E possivel que um
casal se separe para viver religiosamente. No entanto, tendo em vista a harmonia
em que viviam, era de se estranhar tal conduta - era, pois, incrivel. Mas, o poeta,
ao organizar o seu material, conseguiu fazer os fatos serem aceitos, de modo que

tornou o “impossivel crivel” ou “verossimil”. Apos toda a preparagdo para o

desenlace, que se inicia ja nas primeiras cenas, o espectador estd a espera do

acontecimento. a primeira vista “impossivel”, de modo que aceita, ou melhor,
espera pela fatalidade.

A morte de uma adolescente pode parecer, no primeiro
momento, artificial. Mas, na estrutura da obra, a morte espreitava Maria desde o
inicio € a perseguiu, sem descanso, por toda a a¢do, de modo que, pouco a pouco,
foi se tornando nitido o que era apenas um esbo¢o nebuloso de seu destino.

A prepara¢do ndo se deu apenas pela inser¢do de sintomas de
tosses e febres. Maria aparece-nos, desde a primeira cena, como um ser angélico,
etéreo e atormentado, a quem a existéncia material parecia corromper. Nessa
criatura platonica, contrastam a debilidade fisica e a superpoténcia espiritual, que
a faz pressentir, insistentemente, o terror que se avizinha. E, desde o inicio,
dotada de poderes inexplicaveis, perdida entre as circunstincias atrozes que a
rodeiam, e que s ela parece perceber. A existéncia material ndo lhe é apropriada.
Desse modo, a morte parece “devolvé-la” para um além ideal, do qual aparenta

ter sido arrancada para a infeliz experiéncia terrena.
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Nesse aspecto. Maria se parece tanto com o atormentado
Hamlet, espreitado pela morte desde o inicio da pega, cheio de duvidas
existenciais, ¢ também vocacionado para um mundo ideal, quanto com Julieta,
cujo amor por Romeu Hegel disse ser tal que “como uma rosa delicada no vale
deste mundo de acidentes, € arrebatada pelos ventos e tempestades™ (Hegel, 1964,
p. 495).

A mesma preparagdo ocorre com relagdo ao retorno de D. Jodo.

O ambiente foi construido com indica¢des insistentes de que tal ocorreria.

Quando advém a revelagdo da verdade o publico/leitor aceita, com naturalidade, a
volta de um homem, ao seu lar, apés vinte e um anos de cativeiro. Embora, na
verdade empirica, tal espécie de acontecimento pudesse causar espanto nas
pessoas. Tanto assim, que muitas versdes se espalharam em Portugal sobre a
suposta volta de D. Jodo. Alguns historiadores a negam, outros a afirmam. mas,
de qualquer modo, persiste a incerteza. Ja na pe¢a, dada a coeréncia interna que
projeta toda a ag¢@o no sentido do desenlace, ninguém questiona a possibilidade
do acontecimento que, mais do que aceitavel, ja se afigurava previsivel.

Concluindo, muito do que na vida pode ser considerado
impossivel, pode parecer possivel na arte e muito do que se julga possivel na
vida, pode ser incoerente na arte, diante do insucesso da estruturagdo interna
arquitetada pelo poeta.

Portanto, o conceito de verossimilhanga vai se ligar, neste
ponto, ao de personagem bom. Um personagem sera bom quando suas agdes

forem respostas plausiveis a situa¢do e quando suas reagdes as agdes das demais

AVA
cm 1 2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15 16



personagens obedecerem a um nexo de causalidade. Consideramos as personagens
do Frei Luis de Sousa boas e semelhantes.

Diante de situagdes graves agiram gravemente. A personagem
que, diante de uma situa¢do extrema, age de modo brando ndo serd hoa. nem
semelhante, pois lhe terda faltado sensibilidade para medir a intensidade do
problema em que se envolveu. Se Manuel ndo agisse como agiu, se fugisse a
responsabilidade de seu erro e se comportasse como um fraco ndo seria bom. nem
colnvenieme. nem ““verossimil™ e, portanto, ndo seria um heroi tragico.

Também Madalena ¢ uma personagem verossimilhante. pois o
fato de render-se aos impulsos de sua paixdo se afigura plausivel, ja que este
amor € caracterizado. na.obra. como forte e inelutavel, de modo que sua acdo é
verdadeira pela coeréncia entre seus sentimentos exteriorizados ¢ suas agoes.

A verossimilhanga, entdo, ¢ a qualidade intrinseca de uma
criagdo ficcional que decorre da preparagdo prévia de situagdes, de modo a tornar
convincentes as a¢des e reagdes dos caracteres. Para que a acdo seja
verossimilhante os caracteres também o devem ser.

E por ser a verossimilhanga interna coisa distinta da semelhanga
com o real que podemos acreditar na aparicdo do fantasma em Hamlet, sentir
medo diante das premoni¢ées de Maria. em Frei Luis de Sousa e, mais
modernamente, sentirmos terror pela invasdo de extraterrestres, ataques de
monstros e toda série de investidas de seres provenientes da fic¢do cientifica.

E preciso salientar que um personagem mau (eticamente

considerado), pode ser bom e “verossimilhante”. Pallottini da o exemplo de Edipo
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para comprovar isto: “Edipo desposou a propria mde e matou o pai; mesmo que

nio soubesse que matava seu pai, matou um homem, por efeitos da colera. E

orgulhoso e soberbo; mas, em tudo isso, ¢ grande, majestoso, sélido™ (Pallottini.
1989, p. 17).

Manuel de Sousa, como Edipo, ¢ hom enquanto personagem.,
mas nem tanto, eticamente falando. Seu temperamento, como ja detalhamos, €, em
alguns momentos, egoista (revoltando-se contra a volta de D. Jodo) soberbo,
orgulhoso e irascivel (queimando sua propria casa para afrontar os desafetos
politicos), assemelhando-se, nesse aspecto, ao Edipo de Séfocles.

Mas ¢ um bom personagem por ser solido. O sofrimento ndo
embota sua grandeza, antes a ressalta. Além disso. seu gesto, embora fruto da
soberba, ao queimar o proprio patrimdnio, é inegavelmente corajoso, assim como
a solucdo de adotar a vida religiosa , despedindo-se do mundo. O fato de nédo se
vergar diante do infortunio, de ndo retroceder, de “cair de pé” faz com que ele se
revele, embora adultero, um bom personagem.

E interessante notar como 0s conceitos aristotélicos ainda hoje
sdo fonte de estudos por parte da critica e teoria literdrias e se encontram ainda
VIgorosos.

Atualmente, Patrice Pavis', citado por Renata Pallotini (1989, p.
20) analisa a questdo da verossimilhanga a luz da recep¢do e conclui que ndo
existe o verossimilhante absoluto, ja que o espectador, por meio de sua ética

subjetiva é quem detecta a verossimilhanga, de acordo com sua vivéncia, e até

' Diccionario del teatro. Barcelona, Paidos, 1984
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com as circunstancias. Desse modo, compreendemos que, segundo a idéia de
Pavis, em Frei Luis de Sousa, um espectador poderia, em razdo de sua cultura,
momento historico e convicgdes pré-existentes, estar predisposto a acreditar nas

premoni¢des de Maria, ao passo que outro poderia permanecer cético. Tal

posicionamento, embora tenha alguma procedéncia, ¢ impreciso. A admissdo da

subjetividade total redunda num relativismo absoluto com relagio a
verossimilhan¢a, o que ndo € exato. pois. embora haja um certo subjetivismo
atrelado a cada receptor, todos eles se convencerdo se o poeta for habil em
“suspender a descren¢a” inicial do publico, de modo que a verossimilhanga
depende mais do fazer poético, da articulagdo interna do enunciado do que das
variagdes de percepgdo do espectador.

Embora Aristoteles ndo se referisse a esse aspecto. na
caracterizagdo do verossimil, limitando-se a descrevé-lo como resultado da
atividade do poeta, ja compreendia a importancia da recep¢do da obra de arte, o
que prova ao referir-se a catarse.

Contrariando, em termos, a influéncia da subjetividade do
receptor na percep¢do da verossimilhanga, Pallottini cita, ainda, uma passagem
de Ph. Hamon, de 1973, para quem o verossimil consiste “num cddigo
ideolégico e retorico comum ao emissor e ao receptor”. Concluimos, portanto,
que as teorias evoluem com a finalidade de aperfeicoar a teoria aristotélica e
tendem a reconhecer novos fatores como a importincia de um entendimento
prévio entre o emissor e o receptor, para que a obra possa gozar de credibilidade.

De qualquer forma, subsiste o entendimento de que a verossimilhang¢a decorre
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mais do trabalho de preparagio (interno a obra), do que de qualquer outro fator

externo a ela.
Alids, o que Aristoteles afirma, quando esclarece a

possibilidade de ser crivel no universo da fic¢do o que era incrivel no mundo

4 . v ¢ ] o
real, pode se explicar hoje com maior rigor. Heffner, um dos autores de Técnica

teatral moderna citado por Pallottini (1989, p. 21), faz isto, questionando em
primeiro lugar a expressdo “possivel”. Fixa os limites para o “reino do possivel
dentro de um determinado contexto”. Desse modo, fixado num contexto, o que
era impossivel noutra situagio pode se tornar ndo apenas possivel, mas até
mesmo provavel.

Heffner, segundo uma linha que acatamos. de certo modo, nega
a teoria de Pavis, uma vez que reduz a importancia das convicgdes e da ideologia
do receptor no reconhecimento da verossimilhanga. Segundo ele, o mundo
artificial da arte nada tem a ver com o mundo natural. Exemplifica com a
apari¢do dos fantasmas em Hamlet, salientando que ndo € necessario que os
espectadores creiam em fantasmas, mas que adentrem no universo da obra, no
“contexto” em que o impossivel se torna possivel. Com a técnica do autor, ele
consegue “trazer’ o espectador para dentro da obra e fazé-lo crer em qualquer
coisa, desde que convenientemente preparada. No caso da pega de Shakespeare,
temos uma preparagdo: tudo se passa a meia-noite, num espago cheio de sombras
e vozes lugubres. Depois que todas as indicagdes foram dadas, o fantasma ja pode

aparecer, pois a verossimilhanga estara garantida.

' (Buenos Aires, Eudeba, 1968),

AVA
AVAVEY

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



Transportando essa teoria para a pe¢a de Garrett, pouco importa
ser o receptor um espirita, um mistico ou um materialista. Uma vez que se prostra
diante do palco, esta predisposto a ilusdo e sabe que la ndo ird encontrar a mesma
vida que conhece e sobre a qual exerce um certo dominio. Portanto, para que as

premoni¢des de Maria sejam verossimeis e para que atemorizem, nenhuma

ideologia pré-existente importa, pois o receptor, a esta altura, ja esta inserido num

“contexto” deslocado do real. paralelo a ele. no qual as convicgdes
momentaneamente, abandonadas. Basta que o autor prepare convenientemente o
receptor, ja entregue ao faz de conta do teatro e ele sentira “como se” acreditasse
em vozes misticas e sonhos premonitorios, embora possa ndo acreditar realmente.
A credibilidade, entdo, depende da manipula¢io do autor. do
engenho, que fard germinar as crengas até mesmo em quem ndo as tenha. de
modo que, no teatro, diferentemente do que ocorre na vida, o receptor ndo tem
mais o arbitrio de acreditar no que quiser, mas, acabara por crer naquilo que o

autor quiser.
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Capitulo VIII - Os conflitos em Frei Luis de Sousa.

Pode-se inferir, apos a andlise das personagens, que a critica, ao
investigar os conflitos do Frei Luis de Sousa, ndo encontrou um denominador
comum quanto a sua questdo central. Seguindo diversas orientagdes, as tensdes
dominantes na obra podem ser dividas em trés blocos. Para alguns, o cerne do

drama estaria no cristianismo, reforcado pelo sentido do pecado ¢ pelo desfecho

da peca. com a entrega a vida religiosa como (nico meio para a salvagdo da alma.

Uma segunda corrente reconhece o idealismo romantico de Maria como eixo da
peca. Para outros analistas, a honra e o brio do povo portugués, concretizados em
Telmo Pais, seriam a tematica fulcral, representada no drama pela invocacdo do
mito do sebastianismo, pela referéncia a fatos historicos e pela ligdo civica dada
por Manuel.

Todas estas andlises sdo pertinentes, mas irrelevantes para a
abordagem estrutural pretendida neste trabalho. Para finaliza-lo, analisaremos os
conflitos segundo teorias mais contemporaneas, apontando, sempre que possivel,
para a evolugdo da teoria aristotélica, subjacente a estes estudos. Na comparagdo
com a tragédia grega tradicional, notaremos aproximag¢des,distanciamentos e
relevantes inovagdes, com relagdo aos modelos da antigiiidade.

Pierre-Aimé Touchard diz que os conflitos dramaticos
pressupdem que um dos interlocutores diga sim e o outro ndo e tiveram seu bergo
na oposi¢do entre os deuses bons e os deuses maus, 0os quais eram representados

no inicio do teatro (Touchard, p. 1970, p. 9).
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Para se falar em teoria dos contlitos, inicialmente, € necessario
citar Hegel. Segundo ele, a finalidade de uma agdo s¢ serda dramatica se produzir
outros interesses e paixdes opostas. Renata Pallottini diz que toda a filosofia de

Hegel se baseia no conflito:

uma agdo, desencadeada por uma vontade, que tém em mira determinado objeto
colide com: a) interesses, b) paixdes: portanto vontades opostas. (....) E desta

colisdo algo nascera. (Pallottini, 1988, p. 11)

Trata-se da aplicag¢do da dialética a a¢do dramatica, o que Hegel

faz em grande parte de sua obra Estética. Marilena Chaui. analisando a questdo.

esclarece que a dialética ¢ “a (nica maneira pela qual podemos alcancar a

realidade e a verdade como movimento interno da contradi¢do™ (Chaui.1997. p.

Simplificando a0 méximo a questdo (que ¢ complexa),
concluimos que Hegel considera a situa¢do dramdtica como a resultante do
cruzamento de a¢cdes de pessoas morais, conforme resumiu Pallottini (1989, p.
27), ou seja, pessoas na plenitude de suas consciéncias, em posigdes antagonicas.

Tais personagens sdo contraditdrias entre si (0 que provocara os
conflitos externos) e também, internamente, na luta com as for¢as da propria
consciéncia (0 que provocara o conflito interno). As personagens, na obra tragica,
tém interesses que se excluem reciprocamente e chegardo, como resultado da
movimentagdo dramatica, a uma posi¢do nova, que incorpora e supera a um s

tempo as posi¢gdes originais. Ainda citando Marilena Chaui, a contradigdo
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dialética proposta por Hegel “nos revela um sujeito que surge, se manifesta e se
transforma gragas a contradi¢do de seus predicados, tornando-se outro do que era
pela negagdo interna de seus predicados™ (Chaui, 1997, p. 203).

Exemplificando, as personagens no drama estdo investidas cada

qual de sua razdo, tendo um determinado objeto de desejo. A primeira posi¢do

pode ser equiparada a tese e a segunda a antitese. No desfecho, ocorre a sintese
com a interpenetragdo das razdes. A contradigdo que a existéncia de um
personagem suscita no outro ndo provoca a destrui¢io do oponente. mas acarreta
uma sintese ativa dos predicados opostos.

O choque destas razdoes ¢ o que Hegel chamou de colisdo de
vontades em decorréncia de paixdes contrarias, falando de forma explicita pela
primeira vez em “conflitos”. Mas, como vimos, Aristoteles ja pressupunha os
conflitos como cerne do drama, tanto que mencionou, em sua Poética, que o
melhor cardter para a tragédia € o que espelha seres humanos acima da média, ou
homens bons (portanto, cada qual investido de uma razdo legitima) que sofreriam
uma mudanga de fortuna, ocorrida apos o nd, no desenlace. Ndo explicitou. mas
estd claro que intuiu que o nd seria 0 momento de maxima complicagdo dos
conflitos, a partir do qual, necessariamente, adviria uma transformacio.

Portanto, a “mudanga de fortuna” aristotélica ¢ uma modificagdo
de estado das personagens, as quais tém alterado seu status quo no evolver do
trama. O interessante € notar que tal mudanga de estado assemelha-se a idéia de

sintese, defendida por Hegel.
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Nesse ponto, devemos evidenciar uma semelhanga entre a obra

de Hegel e a de Aristteles. Apds salientar que a agdo dramdtica decorre do

choque de interesses, Hegel explica que deve ter como contetudo o amor, o direito
natural e os interesses da vida civil, o patriotismo a religido (Hegel. 1964, p. 434)
ou, em outras palavras, interesses gerais “ou pelo menos uma paixdo que seja
essencial e indispensédvel para o povo ao qual a criagdo do poeta se dirige™ (Hegel.
1964, p. 404). Aristoteles, por seu turno. ja definira tragédia como a imitacdo de
acdes de “carater elevado”. Entendemos. entdo, que Hegel exemplificou em sua
Estética o que Aristoteles havia teorizado em sua Poética.

Em linhas gerais, a teoria se ajusta perfeitamente ao Frei Luis de
Sousa, em que o heroi Manuel e o antagonista, romeiro, sdo “pessoas morais” na
plenitude de seus relacionamentos com outros homens e com o mundo, munidos
de suas crengas éticas e religido, mas também suscetiveis a falhas e duvidas.
Ambas as partes, dada a situagdo inicial do drama, estdo dotadas de razdo.

Hegel, sobre essa questdo, afirma que:

o lado tragico consiste em que ambas as partes opostas tém igualmente razdo, ao
passo que na realidade cada uma concebe o verdadeiro contetdo positivo do seu fim
e do seu carater como uma negagio do fim e do carater adversos e os combate, o0 que

as torna igualmente culpadas. (Hegel, 1964, p. 437)

AVA
AVAVAY

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



embora os caracteres se proponham fins legitimos em si, ndo podem, no entanto,
realiza-los sendo violando os demais direitos que os excluem e contradizem. (Hegel,

1964, p. 436)

Cada qual, enquanto titular de uma razdo, € um vetor de forgas
opostas ¢ de igual intensidade, as quais, num momento de maximo enfrentamento,
determinam a transformagdo (“mudan¢a de fortuna™ aristotélica ou *“sintese”
hegeliana).

Assim, no desfecho, surge uma solugdo para o impasse,

consistente numa terceira situacdo. Com esse novo estado de coisas, o autor faz

“reentrar o individuo (no caso o herdi) nos seus limites os quais ndo pode nem

deve transpor. sendo com o risco de se perder” (Hegel. 1964, p.469). Com a
adog¢do da vida celibataria pelo herdi e com o novo exilio do romeiro, que desiste
de retomar sua vida, alcanga-se o “apaziguamento moral” pretendido por Hegel
como fim da tragédia.

Sobre a questdo, Hegel diz que o interesse poético que uma
tragédia suscita advém da conciliagdo das contradicdes que assaltam as

personagens:
Acima do terror ¢ da simpatia tragica encontra-se o sentimento da
conciliagdo que a tragédia nos ocasiona pela contemplagdo da eterna justica, cujo
poder absoluto impregna a justifica¢do relativa dos fins e das paixdes exclusivas

(-...)- (Hegel, 1964, p. 441)

Nesse sentido, € o pensamento de Schiller:
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Entretanto, no mais elevado e altimo escaldo a que ascende o homem
de formagdo moral e ao qual se pode algar a arte comovente, também este no se
desfaz e com ele desaparece todo e qualquer vestigio de desprazer. Isso acontece
quando desaparece mesmo essa insatisfagdo para com o destino [....] Ao nosso
prazer na harmonia moral associa-se entio a confortadora representagio da mais
perfeita organizagio finalista no todo grandioso da natureza, e sua aparente violagio,
que no caso isolado nos desperta sofrimento, torna-se apenas um aguilhdo para a
nossa razdo, a fim de que procure em leis gerais uma justificagdo para esse caso
excepcional e dissolva na grande harmonia o isolado acorde falso. (Schiller, 1964,

p. 88)

Desse modo, a conclusdo da tragédia esta vinculada a

harmoniza¢do. A solugdo (ou sintese) ndo é nem a consumacdo do desejo de
Manuel (Madalena) nem do romeiro (Madalena também), mas uma terceira coisa
que decorre do choque de interesses. Embora a conclusdo ndo seja euforica, é
eficaz dramaticamente, 4 medida que restabelece o equilibrio moral rompido pela

acdo dos agentes e harmoniza a obra.
Vejamos o que diz Hegel sobre o resultado da complicag¢do

tragica:

Portanto, o tnico resultado a que a complicagdo tragica pode chegar
consiste em que as partes em luta, sem renunciarem a legitimidade dos respectivos

direitos, eliminam o que havia de unilateral nas suas reivindicagdes, gragas ao que se

encontra restabelecida a harmonia interior, expressa pelo coro. (Hegel, 1964, p. 467)
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A conversdo espontanea a vida religiosa, segundo Hegel, ¢ a
espécie mais bela e menos artificial de desenlace, pois se opera mediante uma
conciliagdo interior, “a qual se aproxima do género moderno pelo seu cardter
subjetivo e pessoal” (Hegel, 1964, p. 473).

O exemplo mais perfeito desse tipo de solugdo, ainda segundo

Hegel, se vé no Edipo em Colono. Edipo, que estava cego, no momento da morte,

transfigura-se. Seus olhos passam, metaforicamente, a enxergar ¢ seus 0ssos serdo
a protecdo da cidade que o receberd exilado. A “transfiguragdo™ pela morte, que se
vé nessa obra. relaciona-se intimamente com o desfecho do Frei Luis de Sousa,
pois representa a reconciliagdo com a propria individualidade. Tem-se pretendido
ver, em tal passagem, a antecipag¢do da idé€ia cristd. segundo a qual, Deus acolhe
um pecador no seu seio e o apazigua com a morte (Hegel, 1964, p. 474).

A id€ia se ajusta perfeitamente ao caso do Frei Luis de Sousa,
quando consideramos que a adogdo da vida celibatdria € uma espécie de morte
para os prazeres ¢ vaidades mundanos. A solu¢do para Manuel é, de certa forma,
semelhante ao desfecho do Edipo, s6 que impregnada de um ferrenho
cristianismo. O her6i pecador entrega-se “ao seio de Deus” de onde lhe advém a

transformagdo total:

Manuel (para Madalena)

Animo, e ponhamos os olhos naquela cruz! Pela ultima vez, Madalena...pela

derradeira vez neste mundo, querida...(Garrett, s.d., p 134)
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Dessa forma, o que se encontra destruido no contflito tragico,

segundo disse Hegel, ¢ :

unicamente a particularidade unilateral que, incapaz de se submeter a esta harmonia,
se inclina demasiado até o abismo, ao triagico da agdo, ou vé-se pelo menos forgada,

na medida do possivel, a renunciar aos seus fins. (Hegel, 1964, p.438)

Diante destas afirmagdes, considerando agora o efeito “conciliador”
da tragédia, proposto por Hegel. temos que retomar o conceito de catarse
aristotélica, ja analisado, para acrescentar que a obra de arte ndo se atem

simplesmente a suscitar, terapeuticamente, terror e piedade, mas. indo muito além

disto, nos liberta em definitivo destas emog¢des. Tal coisa se processa a medida

que o homem, compreendendo que tudo pode ser harmonizado numa sintese
necessdria, passa a ndo mais temer a onipoténcia do infinito, nem a se intimidar
diante do absoluto. No lugar dessa espécie de medo, surge outro, mais terrivel,
porque € mais coerente com a evolugdo da razdo humana, qual seja, o medo da
propria for¢a moral enquanto “determina¢do” da razdo livre. Esta sim,

imponderdvel, se volta contra 0 homem a minima provocagdo (Hegel, 1964. p.

1. Conflito interno, conflito externo e conflito com o abstrato.

O Frei Luis de Sousa apresenta uma constelagdo de conflitos.

Segundo Pallottini, “o caminhar dos poderes morais, no seu embate com os
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obstaculos exteriores, forma um acontecer, que se desenvolve quase
livremente, como se independesse do poeta™ (Pallottini, 1989, p. 26).

No caso do Frei Luis de Sousa, o obstaculo exterior. que
instaurara o conflito externo sera chamado de central, pois a sua eclosdo deflagra
¢ intensifica respectivamente os conflitos abstrato e interno. Ao lado desses
conflitos principais, atua um conflito subsididrio: o conflito politico, mencionado
na peca, que se estabelece entre Manuel e os governantes de Portugal. conflito
este de cunho historico.

Iniciaremos a andlise pelos conflitos internos, pois sio 0s
primeiros a se manifestarem na obra.

Hegel esclarece que a agdo tragica baseia-se em conflitos. Com

o advento do Romantismo, como vimos, ocorrera um desenvolvimento da

subjetividade e a necessidade dramatica da representagdo das particularidades do

mundo interior, ao lado das que decorrem de situagdes exteriores. (Hegel, 1964, p.
454). Dessa forma, o conflito interno esta enunciado como o “desacordo™ que se
da no “seio de um s6 e mesmo individuo™” (idem, p. 489). O conflito interno
opde-se ao conflito simples do teatro grego antigo e torna a personagem mais viva
e singular. Ele pode ocorrer com personagens de dois tipos. Os primeiros sdo
perturbados por “obscuridades de idéias e confusdo do espirito”, imotivadamente
confusos. Personagens desse tipo ndo sdo convenientes, pois tém naturezas duplas
€ ndo alcangam uma “individualidade firme e completa”. Ha, por outro lado,
personagens de cardter determinado, seguras de si, mas que, momentaneamente,

se tornam hesitantes, diante de dois deveres igualmente sagrados.
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Esse é o caso de Telmo Pais. conforme ja ressaltamos, dividido
entre duas fidelidades igualmente atuantes. Ha, ainda, casos tragicos em que a
alma “se extravia” por uma “paixdo oposta a seu fim”. E o que se di com
Madalena, dividida entre o amor por Manuel ¢ o remorso. Tal situagdo exige da
personagem a escolha entre a alternativa de restabelecer o equilibrio interior e
exterior ou entregar-se ao desejo (Hegel, 1964, p. 490).

Dessa forma, segundo Pallottini. conflito interno ¢ o que ocorre

quando o obstaculo com que se depara a personagem esta dentro de si proprio

(Pallottini, 1989, p. 79). Trata-se de um confronto subjetivo, estabelecido por
numerosos vetores dentro da agdo.

Notamos em Frei Luis de Sousa, até o final do segundo ato, uma
abundancia de conflitos internos. Dentro de um esquema organizado. a atmosfera
dramatica € crescente e ordenada, pelo fato de a morte de D. Jodo ndo ser um dado
definitivo. No inicio da pe¢a, as personagens aparecem em relativo equilibrio. ou
melhor, em equilibrio decorrente da inexisténcia de um problema externo. Mas,
internamente, ja existe um abalo. As personagens ainda desconhecem o obsticulo
externo que as espera, € 0 mesmo ocorre com o publico/leitor. Todavia, ja ha uma
dialética entre a vontade e a contravontade das personagens.

Telmo padece do conflito interno (lealdade versus deslealdade)
com relagdo ao amo, D. Jodo. Madalena sofre com a obsessdo dele pelo assunto
do retorno do primeiro marido, pois, em sua consciéncia, o duelo moral ja estava
cristalizado. De um lado, o desejo de que ele estivesse morto, de outro, o remorso

por esse sentimento.
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A coexisténcia desses vdrios vetores ¢ explicitada pelas
intui¢des de Maria e os agouro de Telmo, contestados pelas suplicas de Madalena.
As falas das personagens sdo a atualiza¢do ou a concretizagdo desses conflitos
internos latentes. Sd3o modos artisticos de trazer a tona o universo intimo
insondavel das personagens, de modo a imitar a complexidade da alma humana.

Garrett faz, no primeiro ato, o desenho de um lar feliz, mas em

que algo ndo vai bem. Quando a familia muda de casa, as pistas dadas ja

inquietam o receptor, o qual pressente, a esta altura. o conflito iminente.

Nesse passo, podemos anotar uma diferenca entre os tipos
garrettianos ¢ o heroi tragico grego, o qual € quase sempre a representagdo de
forgas morais individualizadas. As personagens no Frei Luis tém maior
subjetividade e enfrentam. desde o inicio, conflitos resuitantes da propria
consciéncia. Desde o inicio da pega, muito antes da instauragdo do conflito
principal, as falas de Telmo com Madalena exprimem a colisdo interna,
entremostrando o dilema.

Por meio de tal recurso, Garrett encadeia uma sucessdo de
suspensdes que preparam o espectador para a deflagragdo do conflito principal, ou
melhor, para a crise que eclodird com o advento do conflito externo principal, com
0 aparecimento do romeiro.

A contradi¢do de Madalena resulta da colisdo entre sua vontade
e sua culpa, entre o desejo de que o primeiro marido estivesse morto € o remorso
por desejar tal coisa. A dor moral a persegue por ter aderido aos seus desejos

humanos, o que significa reconhecer sua falibilidade. Sua vontade era a de
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preservar a felicidade da familia atual, a qual ama. Sua culpa era por desejar

intimamente a morte do primeiro marido, ao qual deveria, por imposi¢do moral e

religiosa, amar mais que tudo. Se a morte de D. Jodo ¢ a condi¢do para

legitimagdo de sua familia atual, ela a deseja. mas sofre com isso.

Para agravar seu sofrimento, sente-se ainda mais vil por ter
amado Manuel ainda quando era esposa de D. Jodo. Isso, diante de suas
convicgdes, constituia imperdoavel adultério. E o que se nota na fala de Madalena

a Jorge:

Madalena:

Este amor, que ho_jc esta santificado e b_endito no céu, porque Manuel de Sousa é
meu marido. comegou com um crime. porque eu amei-o assim que o vi... ¢ quando
o vi, hoje, hoje...foi em tal dia como hoje, D. Jodo de Portugal ainda era vivo. O
pecado estava-me no corag¢io; a boca ndo o disse...os olhos ndo sei o que fizeram,

mas dentro d’alma eu ja ndo tinha outra imagem sendo a do amante... (....) (Garrett,

s.d., p. 106)

Toda essa problematica da culpa ¢ exteriorizada pelos didlogos
de Madalena com o seu confidente. Até as desculpas que Madalena da a Telmo.
tentando convencer-se a si mesma de que tudo foi feito para que D. Jodo fosse
encontrado, sdo aludidas. revelando um expediente sutil de Garrett para desnudar

a psique perturbada da personagem:

Madalena
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D. Jodo ficou naquela batalha com seu pai, com a flor de nossa gente. Sabeis como
chorei a sua perda, como respeitei a sua memoria, como durante sete anos, incrédula
a tantas provas e testemunhas de sua morte, o fiz procurar por essas costas de

Berberia (...) Tudo foi inatil; e a ninguém mais ficou resto de davida...

Telmo

Sendo a mim

Madalena
Divida de fiel servidor, esperanga de leal amigo, meu bom Teimo, que diz com

v0sso coragdo, mas que tem atormentado o meu... (Garrett, s. d.. p. 63)

Por ai se vé, claramente, que a certeza da morte de D. Jodo.

enunciada na primeira fala, ndo era absoluta, pois o simples comentario de Telmo,
sem nenhum indicio concreto, era suficiente para estabelecer a divida e o panico
no coragdo de Madalena.

Deve-se ressalter, ainda, que a hamartia, enunciada por
Aristoteles como causa do infortinio na tragédia, relaciona-se, de certo modo,
com o conflito interno, a medida que, decoberto o erro, o herodi, fatalmente,
suportard o fardo da culpa, conflituando-se intimamente, ae exemplo do que
ocorre com Manuel.

Outro aspecto relevante a ser abordado ¢ o conflito intimo que
se estabelece na consciéncia de Telmo, decorrente da lealdade que nutria por D.

Jodo em confronto com o medo de sua volta.
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E o que se depreende da cena IV do Ato Terceiro na qual
Telmo, realizando mondlogo, apods tomar conhecimento de que D. Jodo estava

vivo, diz:

Telmo

Virou-se a alma toda com isto: ndo sou ja o mesmo homem. Tinha um

pressentimento do que havia de acontecer...parecia-me que ndo podia deixar de

suceder...e cuidei que o desejava enquanto ndo veio. Veio, e fiquei mais aterrado,

mais confuso que ninguém. (Garrett, s. d., p. 124)

Vejamos a cena em que Telmo revela sua preferéncia por Maria,

quando D. Jodo, desiludido ao saber que Madalena ama outro, pede ao escudeiro

que diga a todos que era um impostor:

Telmo

E eu hei de mentir, Senhor, eu hei de renegar de vos como ruim vildo que ndo sou?

Romeiro

Ha de porque eu te mando.

Telmo
Senhor, Senhor, nio tentes a fidelidade do vosso servo. E que vés ndo sabeis... (....)

Que hd aqui um anjo... uma outra filha minha, Senhor, que eu também criei...

Romeiro

E a quem ji queres mais que a mim; dize a verdade.
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Telmo

Nio mo pergunteis. (Garrett, s. d., p. [28)

Hegel, em sua obra FEstética - A arte Classica ¢ a Arte
Romantica, reconhece a lealdade, ao lado da honra e do amor como um dos mais
importantes elementos da subjetividade romantica (Hegel, 1972, , p. 257, v. IV).
Telmo Pais divide-se no conflito entre lealdade versus deslealdade ou, de outro

modo, entre duas lealdades excludentes: a para com o antigo Senhor e a para com

Maria.

Telmo:

eu agora tremo... E que o amor desta outra filha... (Garrett. s. d., p. 123).

No primeiro caso, ao desejar a volta de D. Jodo, revela uma

preocupag¢do mais universal, a medida que a volta do her6i de guerra é um desejo

nacional, ligado ao sentimento de honra do povo portugués. Antagonicamente, ao
saber da volta do antigo patrdo, percebe que, na verdade, o desejava morto, para
a manutengdo da felicidade das pessoas que amava, sentimento esse ligado a um
desejo pessoal. Desse modo, no intimo do servo triunfa um desejo individual
sobre o universal, reafirmando, neste particular, a primazia de um trago
romantico sobre o classico.

Hegel , analisando os conflitos criados pela /ealdade, salientou
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a lealdade e a obediéncia a um senhor podem, pois, muito facilmente entrar em
conflito com as paixdes subjetivas, com a susceptibilidade as menores ofensas a

honra, com o sentimento de amor ¢ muitas outras circunstincias acidentais.

interiores ou exteriores. (Hegel. 1972, p. 260, v. 1V)

E. precisamente, o que ocorre com Telmo. A apresenta¢io de
seu dilema interior ¢ encenada. O teste a que Garrett submete a fidelidade do
servo ¢ terrivel. E a solu¢do afirma o triunfo da subjetividade da personagem.
explicitando a busca dolorosa da pacifica¢do da consciéncia. lance especialmente
romantico. Hegel cita exemplos de servos que retiram o apoio ao senhor por

discordar de suas ag¢des ou por terem os sentimentos modificados ao longo da

trama, assim como Telmo. Ainda segundo Hegel. o mais belo aspecto da arte

romantica, excetuando o aspecto religioso, esta na afirmag¢do da independéncia
do sujeito, na possibilidade de manifestar o universo interior. na busca da
conciliagdo consigo mesmo (Hegel, 1972, p. 262, v. IV).

As criaturas garrettianas sdo mais vivas e individualizadas do
que as que povoam o palco grego, porque explicitam, subjetivamente. suas
fraquezas morais. O conflito interno resulta, nestes casos, de uma duplicidade de
natureza irresolavel, trazida sem pudores para o palco. Trata-se de um
detalhamento sentimental estranho as personagens da tragédia antiga, sempre
fortes e isentas de indecisdes. Ja o her6i romantico, dando-nos os vestigios da
conturbagdo interna, apresenta uma vida tumultuada no aspecto psicoldgico e,

nesse quesito, estd enriquecido em relagdo aos cldssicos.
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Se o her6i romantico expunha sua face humana em maiores
detalhes, o grego, ao contrario, aparecia mais isento de davidas subjetivas. uma
vez que as cenas ndo focalizavam os momentos de intima reflexdo. Nas
personagens da tragédia grega, a hesita¢do, quando aparece, resume-se a uma
escolha entre duas decisdes possiveis, de efeitos concretos e objetivos.

O her6i classico representa também uma for¢a moral, mas ¢

sempre movido por paixdes, razdes ¢ interesses pessoais, menos dilematicos.

Pondera entre duas ou mais solu¢des possiveis e palpaveis, e o dramaturgo ndo-o

flagra em momentos de contradi¢des psiquicas.

Excetuando os conflitos internos abordados ¢ o conflito externo
principal, que aparecera tardiamente na pec¢d. as vontades das personagens sdo,
desde o primeiro ato e até meados do segundo. convergentes. Todos. membros da
familia e empregados, estdo harmonizados. Ndo ha oposicdo de interesse ou
desequilibrio entre eles, salvo o ocasionado pelas preocupagdes com a débil satude
de Maria, e com a precocidade de suas preocupagdes, severas demais para uma
menina de treze anos.

Do mesmo modo, até o final do segundo ato. ndo se opdem
obstaculos materiais entre as personagens e seus objetivos. Mesmo quando
Manuel queima a casa da familia, ndo sofre oposigdes, pois todos reconhecem a
legitimidade de seu ato, embora Madalena, temerosa, seja contrdria a ele. A
questdo da honra, sempre relacionada aos dramas patridticos é posta em evidéncia

€, neste momento, passa a ser a mola do drama.
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Portanto, até a complicacdo ou a eclosdo do conflito externo,

com a comprovacdo da volta do romeiro ¢ com o aparecimento de uma segunda

vontade, antagénica e inconcilidvel com a da familia, so existem conflitos
intimos. O retorno do romeiro determina a explosdo dramadtica que sustentard o
interesse até o desfecho. Isso ocorre apenas no final do segundo ato. com a ruptura
brusca da harmonia familiar ¢ mudanga de fortuna abordada na andlise da Poética.

Analisando o conflito externo, Renata Pallotini (1989) diz que
ele ocorre quando outra personagem quer a mesma coisa, ou deseja impedir o
protagonista de alcancar seu alvo. Na busca de atingir seus desideratos. cada
personagem criard obstaculos concretos ao outro. Esse conflito ¢ o que se
estabelece entre personagens, ou melhor, € o ‘conflito de uma personagem contra
outra.

Em Frei Luis de Sousa, ambos, o romeiro e Manuel, desejam
sua familia. Mas a esposa era a mesma, Madalena. No presente da ag¢do. Manuel
tem aquilo a que o romeiro aspira (Madalena), que ja fora outrora sua, quando
entdo fora Manuel quem aspirara por ela. Somam-se a essa situa¢do algumas
agravantes ou complicagdes, como a existéncia de uma filha, Maria, e o fato de
ela ser doente.

Manuel ¢ Madalena, além de enfrentarem a presenca do romeiro
(conflito externo), tém de enfrentar um inimigo pressuposto, o grupo social, que
estabelece um conflito com o abstrato. O maior obstaculo, porém, conforme
amplamente salientado, continua sendo o interno: consciéncia do ato desonroso,

que dara ao conflito o carater tragico, pela intransponibilidade.

AVA
AVAVA!

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



Aqui retomamos a no¢do de honra romdantica estudada por

Hegel. Tal honra ¢é vinculada a tudo que € substancial no heroi. A dedicagdo a

patria, a fidelidade conjugal e a honestidade podem constitui-la. O problema
maior de Manuel ndo era o efeito concreto do ato adultero, mas a idéia que tinha
de si mesmo. pois considera o ponto fulcral de sua personalidade ndo trair o
carater que adotou para si. A moral, nesse caso, tem um sentido mais profundo do
que o usual. Ndo se trata de uma aquisi¢cdo cultural ou da imposigdo social de
regras de conduta, mas sim de uma caracteristica profunda, nata e indissociavel
do carater.

A desgraca que se abatera sobre Manuel ndo era justa, pois
decorrera de um erro (hamartia). Mesmo assim, sente-se desonrado e mais infeliz,
ainda, por ter dado causa a desonra de Madalena ¢ de Maria. E tal desonra.
segundo compreendeu, ndo poderia retroceder. Esta visdo da honra ligada a

subjetividade, a qual se disseminou pelo Romantismo, foi descrita por Hegel:

vemos o codigo roméantico proclamar como uma lei de honra o que € em si legitimo
e justificado, e o individuo ligar, a consciéncia que tem do que € justo, a consciéncia

infinita de sua personalidade. (Hegel, 1972, p.241, v. IV)

Nestas condi¢des, a exigéncia ou a proibi¢do de algo, por forga
da honra, confunde —se com a prépria subjetividade do individuo. O ultraje ndo
se da pela agressdo de um conteudo socialmente reconhecido como moral, mas, na
personalidade, no “eu”, concebido como ponto ideal e infinito. Essa percep¢do da

honra ¢ explorada por Garrett na cena em que Manuel, conversando com Jorge
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externa a impossibilidade de reparacdo de sua honra, da do romeiro e da de sua

familia, maculadas, de uma s6 vez, por seu erro:

Manuel (referindo-se ao romeiro):

padeceu mais, padeceu mais longamente, ¢ bebeu até as fezes o calice das amarguras
humanas... Mas fui eu, eu que lho preparei, eu que lho dei a beber, pelas
mdos...inocentes mios!...dessa infeliz que arrastei na minha queda, que lancei neste
abismo de vergonha, a quem cobri as faces — as faces puras da virtude e do
recato...cobri-lhas de um véu de infimia que nem a morte ha de levantar, porque lhe
fica perpétuo e para sempre. langado sobre o tumulo a cobrir-lhe a memoria de
sombras...de manchas que ndo se lavam!"Fui eu o-autor de tudo isso, o autor da
minha desgraga e da sua desonra ... Sei-o, conhego-0; ¢ ndo sou mais infeliz que

nenhum? (Garrett, s. d., p. 116)

A consciéncia, inimiga mais perversa, pesa por motivos
religiosos, morais e principalmente, porque o desejo do romeiro era legitimo e
incontestavel. Tinha como objetivo reaver sua esposa, restaurar sua vida anterior,
interrompida pela guerra, de onde saiu heroi, apos torturas e cativeiros. Sempre se
manteve fiel 4 amada esposa que deixara em Portugal, vindo de longe para
reencontra-la.

Analisando, estruturalmente, o conflito externo, notaremos que a
vontade do romeiro era a de que ndo houvesse mudangas em sua situagdo familiar

original. Mas, Madalena e Manuel alteraram a situagfio, constituindo uma nova
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familia no pressuposto de sua morte e, juntamente com a filha, Maria, e o

escudeiro, Telmo, estavam satisfeitos com a situagdo vigente.

Portanto, de um lado. temos um personagem cujo objetivo ¢
reencontrar o passado. De outro, uma familia e. neste momento. podemos
considerar a familia como um grupo de personagens de interesse e vontade
indivisiveis. cujo objetivo era preservar o estado presente. Ambas as partes.
embora em franca oposi¢io, tém sua razdo e legitimidade. Cada lado concebe
seu fim como positivo e o do oponente como negativo, 0 que as torna
reciprocamente culpadas, uma com relagdo a outra.

Dessa situagdo, resulta a contradigdo irresoluvel estabelecida.
ndo entre seres humanos, os quais ndo chegam a se enfrentar na pe¢a diretamente,
mas entre seres humanos e as circunstancias e entre seres humanos e o sentimento
do erro, do pecado.

Tanto assim. que o romeiro recua na ultima cena, pedindo a
Telmo que diga ser ele um impostor. Ndo chega a se instalar, pois, objetivamente,
a lide entre as partes. Mas, dada a circunstancia de Jorge ja saber da verdade e
identificar, nos fatos, o castigo de Deus e com a morte quase simultinea de
Maria, o desfecho tragico € inevitavel. A contradi¢gio em Frei Luis de Sousa
redundou num conflito a0 mesmo tempo intimo e social intransponivel, tornando
tragica a situagdo engendrada.

Outro aspecto relevante € o da coincidéncia entre o conflito
externo principal (volta do romeiro) e o conflito com o abstrato que permeia toda

a obra.
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Conflito com o abstrato € o que se da quando o antagonismo se
estabelece entre personagens e leis divinas, for¢as sobrenaturais, destino ou
deuses, como ocorria na tragédia grega tradicional.

Hegel, analisando o “destino™, muito cultivado na arte cldssica,

esclarece que ele ndo estd, como se poderia pensar a principio, nas mios dos

deuses, mas além deles. O destino é uma abstra¢io desprovida de forma. E aquilo

que € supremo e que possui dominio sobre os homens e os deuses, “permanece
incompreensivel em si e ndo se deixa apreender em nenhum conceito” (Hegel,
1972, p. 141, v. IV). Os deuses gregos palpitam na vida das pessoas, langam-se
em projetos, misturam-se as realidades exteriores, intervindo nelas, evitando
coisas. perturbando os homens. Todavia, ndo ‘podem escrever o destino, o qual é
de competéncia de uma entidade superior, que os ultrapassa.

Hegel diz que, ao lado do conflito interno. o qual se desenvolveu
juntamente com a subjetividade romantica, complicando os conflitos simples do
teatro antigo e do conflito externo, o conjunto tragico ndo prescinde de uma

terceira espécie de problematizacdo:

sobretudo na tragédia, pela evolugdo e desenlace da agdo particular, [deve-se]
revelar a presenga de um Ente supremo, Providéncia ou Destino, que rege os

acontecimentos deste mundo. (Hegel, 1964, p.455).

O destino determina que o improvavel acontega, neste caso, que
o marido julgado morto retorne. Na obra analisada, a unidade superior que parece

ter determinado o destino € o Deus absoluto, cultivado na religido crista.
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O conflito com o abstrato, em Frei Luis de Sousa, é preparado
desde o comego da obra, nas constantes alusdes a religiosidade e ao temor a
Deus. Manuel ¢ Madalena, adulteros sem o saberem, burlam as leis divinas. o

que os torna merecedores do castigo. Nesse ponto, repetimos que o conflito

tragico, que se assenta no enfrentamento do homem com uma poténcia superior,

ndo ocorre com o deus ex machina ou quando o destino se insurge de maneira
irracional. O desenlace, para ser tragico, deve decorrer, pelo contrario. de uma
resposta “logica” do destino. obedecendo a um padrio de causa e efeito
irremediaveis, de modo que os transgressores, incidindo em erro, sdo forgados a
reentrarem em sua Orbita original.

Nio se trata simplesmente de referendar a moral burguesa que
apena o crime ¢ recompensa a virtude, simplesmente, nem de apreciar
subjetivamente 0 que é bom ou mau. No desfecho tragico, ¢ necessdria a
satisfagdo do espirito, que s6 ocorre ao se restabelecer o equilibrio essencial, pelo
acordo que afirma a igualdade de valores entre duas poténcias litigantes e produz
uma sintese entre elas. Schiller, tratando da razdo pela qual nos entretém assuntos
tragicos, diz que, quando a personagem enfrenta a consciéncia da imperfei¢do
moral, sente uma dor tal que, mesmo sendo muito grande, ¢ de certa forma
sublime pois, por tras dela, manifesta-se o arrependimento e a autocondenagdo.
Esses sentimentos sdo o triunfo do senso de justia, ainda que contrariem o
amor proprio. Nesse caso, a lei moral alcanga a maxima instdncia na alma do

homem (Schiller, 1964, p. 23).
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O conflito com o abstrato, no caso do Frei Luis de Sousa,
relaciona-se com o conflito interno, pois, a culpa (sofrimento interno), motivada
pela no¢do moral e religiosa das personagens, a qual ja existia na incerteza da
morte de D. Jodo. explode com o retorno do romeiro (materializa¢do do destino).
momento em que se consuma o conflito com o abstrato. Do mesmo modo. o
castigo divino ¢ revestido, para se tornar palpavel, pela figura do romeiro. Assim,
o retorno de D. Jodo funciona, a um sé tempo, como o marco inicial do conflito
externo, concretizagdo do conflito com o abstrato latente ¢ agravante dos
conflitos internos, ja instalados sutilmente na pega.

A personagem central da tragédia, o herdi, nessa perspectiva, €
Manuel de Sousa. Tragando um paralelo entré a tragédia garrettiana e a tragédia
Edipo Rei de Sofocles, estudada por Aristoteles, vemos que Manuel pode ser
assemelhado a Edipo, ndo apenas pela personalidade vigorosa, acima da média
dos homens, mas também pela semelhanga de seus destinos. O desfecho de
Edipo, tanto quanto o de Manuel, é o que se convencionou chamar de tragico. Ao
cegar-se, 0 primeiro ndo enxergard mais as coisas do mundo. O segundo isola-se
de tudo, abragando a vida celibataria. Ambos flagelam-se espontaneamente, numa
demonstra¢do de coragem superior. A desgraga, nos dois casos, decorre de um
erro, em razdo do qual se unem, amorosamente, a uma mulher proibida. Edipo
sem saber, amou a prépria mde. Manuel, também ingenuamente, desposou a

mulher de outrem, que julgava morto, mas que reaparece. O reaparecimento do

romeiro equivale a descoberta tardia do incesto praticado por Edipo, o qual,

também ignorante dos fatos, matara o proprio pai. Ambos constituem uma familia
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feliz e a véem ruir da noite para o dia. Ambos agem por erro, sem intengdo. O

destino para ambos ¢ implacavel. Na cena do sofrimento em Edipo Rei, o

Mensageiro, considerando a tragédia que se abateu sobre a familia, diz:

O desastre aconteceu, ndo apenas por culpa dele, mas por culpa dos dois a0 mesmo
tempo: é o desastre comum da mulher e do homem. A felicidade deles era. ainda
ontem, uma felicidade no sentido verdadeiro da palavra; hoje, ao contrario, solugos,
desastre, morte e ignominia, toda tristeza que tenha um nome aqui comparece

doravante; nenhuma que falte ao chamado. (Séfocles, 2000, p. 89)

Nota-se que, em ambas as tragédias. a vergonha e a ignominia se
tornam mais insuportdveis por recairem sobre a prole inocente e adorada,
decorrente do amor que se torna bruscamente impuro aos olhos de todos. Na cena

XI do terceiro ato, em Frei Luis de Sousa, Maria, externando sua dor, fala:

Quero-me esconder aqui, antes que venha esse homem do outro mundo dizer-me na
minha cara e na tua, aqui, diante de toda esta gente: essa filha é a filha do crime e do

pecado! (Garrett, s. d., p. 137)

Maria de Noronha, assim como Antigona e Ismene, concebidas
ilegitimamente, sdo cobertas de abjegdo por culpa dos pais. O oprdbrio da
sociedade as jovens inocentes € o que mais desespera, em ambas as tragédias, os
herdis. Tanto em Edipo Rei quanto em Frei Luis de Sousa, as meninas sio
concebidas, espuriamente, em decorréncia de erro, e ndo da vontade consciente

ou criminosa. Esse erro € caracteristica tipica da tragédia analisada por Aristoteles
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na Poética, e colabora para que a piedade do receptor seja maior. Vejamos a

preocupagdo com o preconceito social e a alusio ao erro na fala de Edipo nas

cenas finais de Edipo Rei:

O minhas filhas, onde estais? Vinde, vinde até essas mios fraternas, que encheram
de trevas esses olhos outrora cheios de luz do pai de que nascestes! Esse pai, minhas

filhas, que sem nada ter visto, nada ter sabido, de repente se revelou como tendo vos

engendrado no seio onde ele mesmo havia sido formado!... Sobre vos também eu
choro- ja que ndio posso mais vos ver -, choro quando penso no quanto serd amarga

vossa vida e no que vos fardo as gentes... (Sofocles, 2000., p. 101) (grifo nosso)

O fragmento identifica-se perteitamente com a fala de Manuel, na

cena I do ato terceiro do Frei Luis de Sousa:

Oh! Minha filha, minha filha! Desgragada filha que ficas orfi!...orfd de pai e

mie...(Pausa) e de familia e de nome, que tudo perdeste hoje...(levanta-se com

violenta afligdo.) A desgragada nunca os teve. O Jorge, que esta lembranga é que
me mata, que me desespera (apertando a mao do irmdo, que se levantou apés dele e
o esta consolando do gesto.) E o castigo terrivel do meu erro...se foi erro...crime sei
que ndo foi. E sabe-o Deus, Jorge, e castigou-me assim, meu irmio. (Garrett, s.d.,

p-113) (grifo nosso)

A intertextualidade, nesse passo, é notavel tanto no aspecto

ideologico quanto estilistico, pelo recurso ao vocativo e as exclamagdes.
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No caso da tragédia de Sofocles, o destino anuncia-se desde o
inicio, criando a atmosfera terrivel, mediante as previsdes do oraculo e as
profecias de Tirésias. Em Frei Luis de Sousa, o mesmo efeito se obtém pelas
intuicdes de Maria, pelas falas de Telm e pelas alusdes sinistras ao mistico
nimero sete. Em ambos os casos, o pressagio cobre as almas de pavor, e anuncia
uma invencivel fatalidade. Tanto Edipo quanto Manuel sofrem, em poucos dias.
uma mudanga terrivel de fortuna. A angustia cresce, paulatinamente, a cada cena
na sucessdo dos episodios culminando com a cena final. No caso de Edipo, este
termina cego e exilado apos o suicidio de Jocasta. deixando para tras as filhas.
Manuel termina a pega tomando o habito diante do cadaver da filha.

A tensdo fundamental, portanto, no drama garrettiano ¢ de

natureza tragica. Trata-se da impoténcia do homem face ao destino. E o que se vé

na fala final do corifeu em E’dipo Rei, referindo-se ao destino de Edipo, que

resume a sinistra possibilidade de mudanca de brusca fortuna na vida do homem:

Ninguém em sua cidade podia contemplar seu destino sem inveja. Hoje, em que
terrivel mar de miséria ele se precipitou! Guardemo-nos de chamar um homem feliz,
antes que ele tenha transposto o termo de sua vida sem ter conhecido a tristeza.

(Sofocles, 2000, p. 104)

Pode-se perceber a intertextualidade na visdo de mundo
manifestada nesta fala, segundo a qual o homem € sujeito ao sofrimento pela
vontade dos céus, se a compararmos com a fala do Prior que, na tltima cena do

Frei Luis de Sousa diz:

AVA
AVAYAY

2 5 4 5 6 'unesp“) 11 12 13 14 15

16



Meus irmdos, Deus aflige neste mundo aqueles que ama. A coroa de gloria nio se da

sendo no céu. (Garrett, s. d, p. 138)

Portanto, a tensdo principal Em Frei Luis de Sousa é a que se

estabelece entre o homem e seu destino. A felicidade que alegra o ser pode

fenecer a qualquer tempo. E ¢ preciso aceitar a efemeridade da bonanga ¢

resignar-se com a dor.
Na cena VIII do terceiro ato, Manuel explicita esta visdo de

mundo. segundo a qual a fortuna desaparece bruscamente:

Manuel

Até ontem, a nossa desculpa, para com Deus e para com os homens, estava na boa fé
e seguridade de nossas consciéncias. Essa acabou. Para nds ja ndo ha sendo estas
mortalhas (fomando os hdbitos de cima da banca) e a sepultura de um claustro. A
resolugio que tomamos € a Gnica possivel; e ja ndo ha que voltar atrds... Ainda
ontem faldvamos dos Condes de Vimioso... Quem nos diria...oh, incompreensiveis
mistérios de Deus! Animo, e ponhamos os olhos naquela cruz! Pela iltima vez,
Madalena...pela derradeira vez neste mundo, querida (Vai para a abragar e recua)

Adeus, adeus! (Garrett, s. d., p. 134)

A nogdo de conflito com o abstrato, enunciada por Renata
Pallottini (Pallottini, 1989, p. 83), merece uma analise neste momento. Segundo
a autora, as vezes uma personagem ou um grupo de personagens deixa de se

confrontar com outras personagens € passa a contender com o abstrato ou com o
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coletivo, com forgas da natureza ou com a fatalidade, com um preconceito ou com
Deus.

Tudo o que se disse a respeito do carater tragico. em Frei Luis
de Sousa, vincula-se a essa concep¢do de conflito. Ao lado do conflito interno,
sentido psiquicamente, estabelece-se na pega um conflito maior, com um inimigo

supremo. A sobrevivéncia de D. Jodo € uma espécie de armadilha que o destino

prepara para as personagens, ou castigo de um Deus insatisfeito, mas ndo

totalmente injusto. A idéia-do castigo, uma forca abstrata, para o leitor, ganha
consisténcia no corpo fisico do romeiro, D. Jodo., que aparece fantasmagorico,
deteriorado por anos de sofrimento. E uma espécie de disfarce do destino, recurso
ja utilizado no palco grego.

Em sintese, na obra Frei Luis de Sousa, trés espécies de conflito
se somam: o interno, sofrido psiquicamente pelas personagens; o exzerno,
representado pela problematica concreta do retorno do romeiro e suas
repercussdes € o abstrato, que engloba e supera os outros dois. O remorso esta
condicionado a moral intrinseca dos individuos e ao reconhecimento de uma
vontade superior, a uma for¢a onipotente, ordenadora do universo que a tudo vé.

Para o restabelecimento da ordem burlada, com o casamento
espurio, reaparece, enviado pelas forgas divinas, o marido. A situagdo que
consolida a antitese € a san¢do de um Deus, a primeira vista vingativo, mas que
também € misericordioso e podera remir todos os pecados, pelo martirio dos

pecadores, com o0 que se chega a sintese hegeliana, regeneradora do equilibrio.
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O elemento divino. aqui, emparelha-se ao destino da
dramaturgia grega. E vedado ao homem intervir nos designios de Deus. assim
como nas linhas irremissiveis do fado.

O conflito central, na peca garrettiana, de certo modo, repete a
visdo de mundo expressa em Edipo Rei. As diferengas entre o Frei Luis de Sousa
e a tragédia grega antecessora decorrem da inclusdo de elementos da ideologia
romantica e da propria distdncia temporal que separa as duas producdes. A
inser¢do no século XIX, implica uma concep¢do de mundo e religiosidade muito
diferentes das da época de Sofocles. Mas o tema da vulnerabilidade do homem se

conservou ao longo dos séculos. Em suma, os deuses foram substituidos por um

s6 Deus. porém, a sorte humana continua subordinada aos ditames inflexiveis da

Providéncia.

E o que vimos na fala acima: “Quem nos diria... oh,
incompreensiveis mistérios de Deus!” (Garrett, s. d., p. 134).

Quanto a solugdo dada ao conflito, a resolu¢do dos protagonistas
de entregarem-se a religido deflagra o desenlace, pois, dai em diante, da-se a
mudanga brusca de fortuna. Num primeiro momento, pensamos que para pior,
pois Manuel passa de homem honrado a desonrado, Maria morre e a familia
desaparece.

Mas o desfecho, aparentemente desafortunado, comporta uma
esperanga, se avaliarmos o contexto de extrema religiosidade em que se produziu.
A decisdo de abragar a vida religiosa € o primeiro passo para o resgate da paz

moral, ou seja, para a recuperagdo da “fortuna” e, agora, em carater definitivo. A
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morte de Maria, de acordo com a preparagdo realizada, ¢ um retorno ao mundo
ideal, do qual a jovem, espiritualizada demais para esta vida, jamais se desligara
completamente.

O desenlace que inclui a conciliagdo religiosa cristd, segundo
Hegel, afirma a transfiguragdo da alma., que se purifica na fonte de salvagdo
eterna. Para o cristianismo, com a conversdo religiosa, havia uma expectativa para

0 homem de se elevar acima da propria realidade e dos proprios atos. Assim. “ao

fazer do proprio coragiio o tumulo dos afetos”™, o homem expia as conseqtiéncias

de seus erros e “opde a estas conseqiiéncias a consciéncia de uma felicidade
eterna, puramente espiritual” (Hegel, 1964, p. 474).

Esse ¢ exatamente o desfecho que Garrett deu a seu heroi,
Manuel. visando ao restabelecimento da harmonia moral.

Assim, afirma-se a concep¢do hegeliana da arte como
vivificante da vontade moral. Nela deve haver algo de tdo elevado que consiga
subordinar as tendéncias naturais do homem. A alma, por intermédio da obra,
recebe contetidos para subordinar as paixdes, ou seja, moralizar-se. Com ela, o
homem ¢é representado em fusdo com a natureza, mas também se eleva sobre ela.
Esta preparado para opor-se, com eficdcia, as inclinagdes naturais que o
denigrem.

Hegel, quando diz isto, na verdade, esta aludindo a catarse
aristotélica no sentido que lhe deu Lessing, de metafora da purificag¢do ritual com

objetivo moralizante:
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E se se admitir que o fim da arte ndo consiste apenas em evocar
paixdes mas também em purifica-las, ou melhor se se admitir que a evocagio ndo é
o fim altimo da arte, ndo é um fim em si, dir-se-a que é a moralizagio, significado

preciso da palavra purificagdo, o fim da arte. (Hegel, 2000, p. 53)

Schiller. nesse sentido. diz que o fim moral, na tragédia. é o
mais importante ¢ o que mais facilmente reconhecemos. pois ndo ¢ determinado
por nada externo, apenas pela nossa propria razio. “E a garantia suprema de nossa
liberdade™ (Schiller, 1964, p. 20). A finalidade da tragédia, que ¢ moral, fica bem
caracterizada e. quando colocada em contradi¢gdo com outras finalidades,

prepondera sobre elas. Dessa forma. o tragico ocorre quando as demais forcas que

agem sobre o cora¢do humano perdem para a for¢a suprema da “legislacio da

razdo”. Instintos, afei¢des, paixdes, enfim, todas as necessidades fisicas devem ser
contidas e quanto mais terrivel for a dor, mais nitida sera a catarse e melhor sera o
efeito tragico, ja que “s6 num estado violento, em luta, pode ser mantida a
suprema consciéncia de nossa natureza moral, € que 0 maximo prazer moral
sempre vird acompanhado pela dor™ (Schiller. 1964, p. 20).

Manuel, por convic¢do moral, abandona um ridente destino que
0 espreitava, caso simplesmente negasse o acontecido. Essa cena € sublime para
nossos olhos, pois configura o sacrificio da vida a servigo de um objetivo maior.
Isto agrada a medida que leva a crer que a vida ndo ¢ importante por si mesma,
ndo se encerra em si mesma, ja que ha algo (a moral) que a supera e a transcende .
A existéncia, com tais reflexdes, insere-se numa totalidade significativa, numa

unidade superior, na qual cada ato ganha nova dimensdo e importancia e, entdo,
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diante da tragédia, o homem entrevé um ultimo sentido na ordem universal das

coisas.
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Consideracdoes finais

Rosenfeld, no prefacio a obra de Schiller (Schiller, 1964, p. 11),
diz que o herdi tragico ndo moraliza ou da ligoes de virtude. Mais do que isto,
eleva o espectador, lucidamente, ao cerne de sua existéncia moral. Seu sofrer, ao

desafiar as forgas do universo, ao superar-se a si mesmo, ao vencer o despotismo

dos instintos é o retrato da vontade humana, flagrada em sua poténcia mais

elevada. Assim, o herdi da tragédia, ao sobreviver a suas dores pessoais, nos faz
sentir também, enquanto seres de idéntica natureza, mais livres e indestrutiveis.

Por essa razdo, os assuntos da tragédia grega ndo estdo
superados. Ainda sdo e sempre serdo nossos. Valem. ndo sé enquanto objeto de
estudos de um certo fildo estético, mas como expressdo de uma visdo de mundo
permanente, segundo a qual o homem, por sua peculiar natureza. teme uma
poténcia suprema que de um momento para outro torne sua fortuna no contrario.
Em outras palavras, o interesse tragico estara assegurado, enquanto a
humanidade puder regozijar-se diante dos insonddveis enigmas da existéncia.

O ponto de partida para aqueles que visam a poesia contida
nesse dilema, conforme julgamos ter demonstrado, serd sempre Aristoteles, a
quem Lesky chamou de “tedrico maximo da tragédia™.

Evidentemente, a questdo historica, bem como a evolugdo
cientifica e filosofica, implicaram uma transformag¢do concreta da tragédia, a qual

espelha o estagio humano em que surge.
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O Frei Luis de Sousa, como vimos, atesta as transformagdes
possiveis do género, ora afirmando a tradi¢do, ora rompendo com ela. A idéia
da evidencia¢do das alteragdes no género orientou nossos esfor¢os. Procuramos
demonstrar o que ¢é essencial para o sucesso da tragédia, confrontando a tragédia
romantica com a antiga, a partir do que consideramos ser uma tragédia romantica
de estrutura classica. Mostramos, de um lado, o progresso da tematica que, no

esquema romantico, tornou-se mais interiorizada. e de outro a estaticidade

estrutural, como pressuposto de uma tragédia envolvente. analisando.

comparativamente, aspectos relevantes de diversas teorias da tragédia alusivas a
Poética.

Por conseguinte, tentamos- avaliar as transformagdes teoricas
relacionadas diretamente a evolu¢do das pecas e concluimos que, embora a
tragédia antiga difira da romantica, a esséncia tragica, aquilo que ¢ substancial ja
na concepg¢do aristotélica, conservou-se.

Para comprovarmos essa afirmagdo, premissa deste trabalho,
investigamos, sempre por intermédio da obra Frei Luis de Sousa, alguns pontos
estudados pelo filosofo grego.

Concluimos que, para a obtenc¢dio do efeito tragico, a mimese
deve referir-se a agdes elevadas, e que, necessariamente, o herdi imitado deve ser
compativel com o homem “médio”, sem se afastar demais natureza humana.
Contudo, em algum aspecto, deve ser excelente ou superior & média dos homens,

tornando-se notavel.
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Tratamos também da unidade de agdo, essencial a manutengdo
do interesse tragico, demonstrando que a problematica una envolve o receptor de
modo mais contundente, o que ndo ocorre com enredos plurais. No primeiro caso,
a opg¢do pela agdio convergente ¢ fator de concentra¢do dramadtica e por
conseguinte, de aproximagdo. A opg¢do pela unidade. que conduz a maior adesdo
do receptor a obra teatral, favorece a empatia e, portanto, a explosdo catartica
mais intensa. Vimos que tal efeito ndo ocorre nos dramas que imitam agdes
paralelas, nos quais a movimentagdo desenfreada e divergenie redunda na
superficialidade da cena, causando a dispersdo emotiva ¢ o distanciamento da
platéia.

Descrevemos. ainda. as diversas formas de passagem da fortuna
para o infortunio, ressaltando que a catarse mais envolvente ¢ a que decorre da
hamartia. O erro do sujeito, a culpabilidade. ainda que ténue, despertam o ferror e
a piedade bem mais que a a¢do de um destino injusto e aleatorio, ou que o

declinio de uma personagem maldosa. A primeira forma de desdita, por ser tdo

repulsiva € revoltante, a segunda, por ser justa, ndo apieda nem aterroriza.

Demonstramos, ainda citando Aristételes, que os enredo
complexos, com reconhecimento € peripecia, superam, em interesse, os simples
€ que a peripecia, na passagem do ignorar para o conhecer, quando deflagrada
pelo reconhecimento, é a formula ideal para a tragédia, por despertar maior terror
ou piedade no desfecho catastrofico.

Analisamos as prescricdes necessarias para o sucesso das

personagens, destacando as qualidades do herdi tragico. Os postulados de
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Aristoteles foram encarados sempre do ponto de vista do funcionamento total do

enredo, ja que essa nos pareceu ser, apos a consideragdo geral da obra Poética,

sua verdadeira inten¢do. Cuidamos da verossimilhanga, considerando-a o fator
central para o éxito tragico, para a qual convergem os procedimentos
anteriormente mencionados.

Com base no didlogo necessdrio entre as teorias hegelianas e as
aristotélicas, distinguimos, as tragédias cldssicas das romanticas. Para tanto,
avaliamos o impacto dos sentimentos de honra, amor, lealdade ¢ fé, em cada um
dos momentos literdrios e em Frei Luis de Sousa, obra que, a nosso ver, marca.
simultaneamente, a tradi¢fio e a ruptura com os cdnones da tragédia primordial.

Referimo-nos a importancia ¢ ao significado do destino, para a
tragédia em geral, evidenciando que, na obra garrettiana, apresenta-se ndo como
uma pena insana, mas como produto logico dos fatores internamente articulados
no enredo. O destino, nesse caso, ¢ uma resposta racional e justa que sanciona
os infratores da ordem moral, pacificando os dnimos exacerbados, numa sintese
dolorosa, porém necessdria para a restauragdo do equilibrio universal rompido.

Reportando-nos sempre ao Frei Luis de Sousa, descrevemos a
integragdo e a convergéncia dos conflitos externos, internos € com o abstrato,
sustenticulos da agdo tragica, enunciados por Hegel, numa ampliagio dos
apontamentos de Aristoteles. Sublinhamos, pois, os entrechoques das personagens
entre si, orientadas por vontades reciprocamente excludentes, as antiteses intimas
causadas pela contradi¢do entre sentimentos de honra, moral, religiosidade e

amor carnal, os quais impelem, desordenadamente, as personagens aos tormentos
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da culpa e, por derradeiro, apreciamos o confronto dos protagonistas com um
destino supremo e inelutavel.

Servindo-nos da comparagdo entre a Poética e as teorias da
tragédia que a sucederam, concluimos que as descri¢gdes estruturais tragicas,
recomendadas sumariamente por Aristoteles, mantiveram-se pertinentes ao longo
dos séculos, encontrando, todavia, revestimentos temdticos mais intimistas e

subjetivados.

Se, na longa historia das tragédias, surgiram heréis diferentes

dos prescritos por Aristoteles, sem aristocracia ou fama, sem for¢a brutal ou
astucia, isto ndo significa que a formulacdo aristotélica tenha se enfraquecido.
Apenas, a “alta categoria” social de outrora se modificou, como a propria
evolugdo dos conceitos. Com o passar do tempo, a concep¢do de um ser humano
“alto” vinculou-se a um ponto de vista mais complexo ¢ transcendente, mas o
protagonista ainda deve ser “alto” em alguma coisa para inspirar O interesse
tragico.

- O her6i, qualquer que seja ele, sempre se encontra, no inicio da
acdo, sobre uma certa estatura (seja ela qual for) e decai (tal qual o grego) de um
mundo seguro para outro de desgraga imponderavel. Em razio disso, o terror e a
compaixdo invadem, tanto quanto antes, as dreas mais reconditas do nosso ser.

Com relagdo a esséncia do tragico, entendemos que as palavras
sucintas do estagirita encerraram a questdo ha dois mil anos, embora, ainda hoje,
haja discussdes sobre ela. Ao atribuir & cararse um dos resultados da obra de arte

tragica, Aristoteles abarcou a nogdo de bem estar, de prazer psiquico, que mais
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tarde Hegel chamaria “pacificagdo”™, “harmoniza¢do moral”, “sintese™ e que
outros teoricos repetiriam, cada qual a seu modo. De qualquer forma,
“purificado™ ¢ o homem que entra em consondncia com verdades superiores e,
movido pela obra que aprecia, harmoniza-se. ao ver minimizadas as suas chagas
no confronto com a totalidade universal de grandeza incompreensivel. E isso s
acontece a0 homem comum. preso as limitagdes materiais, nos breves contatos
coma arte.

Aristoteles ainda ¢é valido, porque apontou justamente para esse
ponto da questdo tragica, desvendando os mecanismos produtores da cararse.
Escreveu para além dos limites de seu tempo. criando um roteiro esquematico

para a realiza¢do da arte na representagdo teatral. uma térmula para produzir boas

tragédias. Voltou-se, predominantemente, para os julgamentos estéticos,

formulando uma teoria estrutural para o género. A op¢do pela vertente formal
assegurou a eterniza¢do dos postulados do mestre grego. Parece ter previsto que a
tematica que reveste a estrutura tragica elementar evoluiria no tempo, mas os
mecanismos debeladores da emo¢do humana ndo, exatamente como ocorreu.
Tanto que a semente langada na Poética tloresceu e ainda floresce nos teoricos
da dramaturgia contemporaneos.

Afirmamos, como derradeira observagdo, que a Poética
permanecera suscitando questdes, enquanto o homem ndo superar o dilema
tragico. Tivemos certeza disso quando procuramos autores que negavam ou
desconheciam tal obra. Dentre todos os pesquisados, apenas Schiller, que

produziu suas obras por volta 1790, ndo se baseou, segundo consta, de nenhum
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modo em Aristételes, ja que so leu a Poética em 1797 (Schiller, 1964, p. 9). Mas,

muito do que o autor alemdo diz, como vimos, repete ou aperfeicoa de algum

modo a teoria aristotélica, ou porque Schiller tenha se informado em fontes
indiretamente impregnadas por tais idéias. ou porque as teorias levantadas por

Aristoteles sejam mesmo insuperaveis.
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RESUMO

A leitura da peca Frei Luis de Sousa, do poeta portugués do século XIX Almeida

Garrett, evidenciou que dela seria possivel fazer um estudo relativo a categorias

que se ajustam as normas da Poética de Aristoteles, trabalho esse que, ao que nos
consta, nunca se realizou. No decorrer dessa analise. verificou-se também a
relevincia das teorias de Hegel a respeito- do assunto. em varios pontos
corroborativas das posi¢des aristotélicas. Para completar o trabalho empreendido,
parte da tarefa foi ainda dedicada ao posicionamento historico da obra de Garrett
na transigdo entre os periodos classico e romdntico em Portugal. O estudo
detalhado da questdo, sob varios aspectos, veio comprovar, a nosso ver, a

pertinéncia das observagdes iniciais.

Palavras-chave: Teatro Classico; Teatro Romantico; Tragédia. Aristoteles; Hegel.

Garrett.
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ABSTRACT

Reading the play Frei Luis de Sousa, written by the Portuguese poet of the 19 th
Century Almeida Garrett, it was observed that a study could be developed about
some categories which correspond to those presented by Aristotle in the Poerics.
Such a study. as far as we know, has never been made. In the course of this
analysis, the relevance of the theories of Hegel on the same subject, to a large
extent corroborative of those of Aristotle, was made clear. For a better
understanding of the matter, some attention was also given to the place of
Garrett’s work in the transition of the Classic period to the Romantic period in
Portuguese literature. The detailed analysis of the matter has confirmed that the

initial suppositions were correct.

Keywords: Classical Theatre; Romantic Theatre; Tragedy; Aristotle; Hegel;

Garrett.
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