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RESUMO: Este breve estudo utiliza o conceito de “romancizagdo”, formulado por
Mikhail Bakhtin ao tratar das particularidades estruturais da forma romanesca, a fim de
compreender as mudangas estruturais introduzidas a forma dramatica ap6s a
consolidacdo do romance como forma literaria. Buscamos fazer breve analise do modo
como os principios enunciados por Aristételes foram retomados e reinterpretados pelos
tedricos do teatro neoclassicista francés e, posteriormente, pelos teatrélogos do drama
burgués, e a implicacdo que as mudangas trazidas por essas escritas teatrais tiveram na
formagdo do drama moderno e sua configuracdo como “teatro rapsodico” (segundo
terminologia de Jean-Pierre Sarrazac).
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Anatol Rosenfeld, em O teatro épico (2006), observa que 0s termos épico, lirico
e dramético podem ser usados tanto para descrever estruturas literarias quanto as
determinadas caracteristicas estilisticas referentes a estes géneros. Para o autor, tais
termos sdo empregados em duas acepgOes diversas: uma substantiva e outra adjetiva. A
primeira acepgdo visa categorizar as obras literarias, facilitando seu estudo: como

observa Rosenfeld, seria dificil ndo perceber tracos distintivos entre uma obra como
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Macbeth, de Shakespeare, e um soneto de Petrarca ou um romance de Machado de
Assis. Dessa forma, ao utilizar os termos épico, lirico e draméatico como substantivos
(portanto, estamos nos referindo “a Epica, a Lirica e & Dramatica”), aplicando-0s a
literatura, o critico visa uma forma simplificada de sistematizar alguns conjuntos de
obras que compartilham determinadas caracteristicas centrais, facilitando seu estudo. As
raizes deste tipo de divisdo encontram-se ja na Republica de Platdo (s/d, p. 104),
quando o autor divide o que seriam os gé€neros “miméticos”, os que sdo “simples relato
do poeta” e os “mistos” (correspondendo os trés respectivamente, ¢ apenas de modo
aproximado, a tragédia, ao género lirico e as epopeias). A mesma divisdo permanece de

modo semelhante na Poética de Aristételes:

Uma terceira diferenga nessas artes reside em como representam cada um desses
objetos [modo ou maneira]. Com efeito, podem-se as vezes representar pelos
mesmos meios 0S mesmos objetos, seja narrando, quer pela boca duma
personagem, como fez Homero, quer na primeira pessoa, sem muda-la, seja
deixando as personagens imitadas tudo fazer, agindo. (ARISTOTELES, 2005, p.
21)

Ou seja, se epopeia e tragédia “imitam” os mesmos objetos (homens superiores),
elas se distinguem pelo modo, uma narrando e outra representando acdes mediante
atores/personagens. A diferenga entre estes géneros estd, portanto, no modo através do
qual sera concretizada a “imitagdo”. Assim, Rosenfeld sintetizard uma classificagdo da

maneira a seguir:

Pertencera a Lirica todo poema de extensdo menor, na medida em que nele nao se
cristalizarem personagens nitidos e em que, ao contrério, uma voz central — quase

sempre um “Eu” — nele exprimir seu proprio estado de alma. Far4 parte da Epica
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toda obra — poema ou ndo — de extensdo maior, em que um narrador apresentar
personagens envolvidos em situacdes e eventos. Pertencerd a Dramética toda obra
dialogada em que atuarem o0s préprios personagens sem serem, em geral,
apresentados por um narrador. (ROSENFELD, 2006, p. 17)

Naturalmente, Rosenfeld esta lidando com categorias abstratas, com arquigéneros.
Tais formas “puras” ndo existem concretamente: o autor cita diversas “excegdes” (as
baladas, muitas vezes dialogadas ou de cunho narrativo, certos contos inteiramente
dialogados e obras draméticas em que vemos um unico personagem manifestar-se,
através de um monologo extenso) que confirmam a artificialidade da classificacdo dos
géneros, 0 que no entanto ndo diminui a necessidade de sua existéncia: uma vez que as
classificagbes servem “para organizar, em linhas gerais, a multiplicidade dos fendmenos
literarios e comparar obras dentro de um contexto de tradicdo e renovagao”
(ROSENFELD, 2006, p. 17).

Sendo, portanto, muitas vezes insuficiente a classificacdo substantiva dos géneros,
Rosenfeld reconhece a importancia de se considerar os termos épico, lirico e dramatico
de acordo com sua segunda acepcao, adjetiva: se no primeiro caso tratamos do modo
através do qual sera representada a fabula, agora estamos considerando tragos
estilisticos referentes a cada um dos géneros.

Cada género pressup8e uma série de aspectos formais além do préprio modo da
representacdo. Naturalmente, ha uma aproximacdo entre 0 género e 0s tragos
estilisticos: assim, uma obra que se enquadra na categoria épica possuira, acima de tudo,
caracteristicas épicas. Mas ndo somente: uma poesia lirica, por exemplo, pode
eventualmente conter um ou outro personagem — uma caracteristica do drama ou da
épica. Anatol Rosenfeld observa que a Lirica, configurada como um género em que um

“Eu” exprime seu estado de alma, ¢ marcada pela intensidade expressiva, concentragao
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e carater imediato do poema, além do uso do ritmo e da musicalidade das palavras e
versos; também pela ndo configuracao nitida nem do personagem central (o “eu-lirico”)
nem de quaisquer outros, além do uso constante do tempo presente (que visa a criacdo
de um “momento eterno” na poesia, também anulando o distanciamento espago-
temporal que encontrariamos em uma narrativa que se refira ao preterito).

Enfim, € um género essencialmente marcado pela subjetivacio. A Epica, ao
contrario, traz-nos um mundo objetivo que, como tal, estd emancipado da subjetividade
do narrador: se temos a expressao de um estado de alma, este ndo é o do narrador, mas
dos seres que participam da narrativa. Temos, portanto, um desdobramento entre sujeito
(narrador) e objeto (mundo narrado), e como 0 primeiro narra uma histéria que ja se
passou no segundo (0 que nos traz, portanto, a prevaléncia do tempo pretérito), aquele
possui um horizonte mais vasto que este: o narrador ja conhece, desde o principio da
narrativa, o destino de seus personagens. Além disso, o narrador esta distanciado dos
acontecimentos: mesmo quando se trata de uma histéria da qual participou ativamente
(sendo personagem dela), encontra-se em outro lugar temporal.

Na Dramatica, temos a configuracdo de um mundo inteiramente objetivo, sem
intervencdo de uma voz narrativa. Como consequéncia, o drama deve ter um rigoroso
encadeamento causal (afinal, ndo ha uma voz narrativa que ligue os acontecimentos).
Cessa a diferenca de horizontes da Epica: o futuro é desconhecido, brotando do
desenvolvimento das acdes representadas. Também nédo se pode retornar ao passado: a
digressdo através de um pleno retrocesso cénico ao passado € impossivel, pois
evidenciaria a manifestacdo de um narrador manipulando a estoria; o drama deve
comportar-se como o tempo empirico. O tempo da acdo é presente: sempre que €

representada, a acao se desenrola agora, e ndo no passado (como na epopeia). Com o
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desaparecimento do autor, a fabula é desenvolvida atraves do didlogo entre as
personagens: como descreve Rosenfeld (2006, p. 34), “O que se chama, em sentido
estilistico, de ‘dramatico’, refere-se particularmente ao entrechoque de vontades e a
tensdo criada por um dialogo através do qual se externam concepcbes e objetivos
contrarios produzindo o conflito”.

Descrevemos, em linhas gerais, alguns dos tracos estilisticos pertencentes a cada
género. Entretanto, nossa descrigéo refere-se a “géneros puros”, ideais, que ndo existem
na realidade: afinal, segundo Rosenfeld (2006, p. 16), “A pureza em matéria de
literatura ndo é necessariamente um valor positivo. Ademais, ndo existe pureza de
géneros em sentido absoluto”. Na tragédia, por exemplo, a existéncia do coro
denunciava uma intervenc¢do narrativa no drama — a funcéo deste era um misto de lirica
e épica, uma vez que narrava acontecimentos que se passavam fora da cena e exprimia
estados de alma, fazendo julgamentos subjetivos das acBes das personagens. Neste caso,
a intervencdo de tracos estilisticos provenientes de outros géneros literarios nédo
compromete a estrutura fundamental da tragédia: ela ainda permanece como forma
dramética. O que nos interessa mais de perto, entretanto, é quando, como observa

Rosenfeld:

Uma peca, como tal pertencente & Dramatica, pode ter tragos épicos tdo salientes
que a sua propria estrutura de drama é atingida, a ponto de a Dramética quase se
confundir com a Epica. Mas, ainda assim, tal peca pode ter grande eficacia teatral.
Exemplos disso sdo o teatro medieval, oriental, o teatro de Claudel, Wilder ou
Brecht. [...] E evidente que na constituicdo mais ou menos épica ou mais ou menos
pura da Dramatica influem peculiaridade do autor e da sua visdo de mundo, a sua
filiacdo a correntes historicas, tais como o classicismo ou romantismo, bem como a

tematica e o estilo geral da época ou do pais. (ROSENFELD, 2006, p. 22)
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Embora a tragédia e a epopeia gregas nao fossem géneros “puros”, sua estrutura
ndo era comprometida pela interferéncia de tragos estilisticos provenientes de outras
formas literarias — especialmente pelo fato de suas configuracdes formais coincidirem
perfeitamente com o desenvolvimento filosofico-cultural da sociedade a que estavam
identificadas; de suas éticas serem um a priori formal. Quando cessa essa coincidéncia e
0S géneros, agora interpretados apenas como estilos, ndo mais coincidem perfeitamente
com a sociedade em que sdo produzidos, estes mesmos géneros entram em crise —
temos, nesse processo, por exemplo, a ascensdo do romance, forma literaria muito mais
adequada para lidar com o crescente processo de abertura linguistica e cultural europeia,
com suas novas correntes filosoficas e com a sua forma critica de lidar com o proprio
percurso histérico. Se alguns géneros deixam de existir em seus meios e com seus
objetos de representacdo originais (no caso da epopeia grega, em especial), outros
tentam adaptar-se a partir de processos de hibridacdo com a forma romanesca, gerando
novas formas literarias que, guiadas por um forte grau de experimentacdo, ndo mais
compartilham de cénones que as caracterizem. Introduz-se, assim, o fenbmeno a que
Mikhail Bakhtin chamaria de romancizacao.

Para Bakhtin, o romance nasce da Era Moderna, e estd profundamente
identificado a ela e ao seu dinamismo — o dominio da forma romanesca é o presente
inacabado, a visao critica da Histdria. O seu carater evolutivo é o que melhor exprime o
presente em transformacdo; tal aspecto o levou a alcangar a supremacia entre as formas
literarias, a granjear a funcdo de orientador do desenvolvimento da literatura. E quando
0S outros géneros sao por ele estilizados, parodiados e ressemantizados (enfim,

“romancizados”),
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[...] se tornam mais livres e mais soltos, sua linguagem se renova por conta do
plurilingiismo extraliterario e por conta dos estratos ‘romanescos’ da lingua
literaria: eles dialogizam-se e, ainda mais, sdo largamente penetrados pelo riso,
pela ironia, pelo humor, pelos elementos de autoparodizagéo; finalmente — e isto é
0 mais importante —, 0 romance introduz uma problematica, um inacabamento
semantico especifico e o contato vivo com o inacabado, com a sua época que esta
se fazendo (o presente ainda ndo acabado). (BAKHTIN, 1998, p. 400)

O fendmeno da romancizacao esta entrelacado a acdo das transformacdes sofridas
no campo da realidade, que passam, desse modo, a determinar o desenvolvimento das
formas literarias. Assim, a romancizacdo ndo diz respeito a uma imposicdo de um
canone romanesco aos outros géneros — uma vez que, por seu carater inacabado, o
préprio romance carece de um canone que o sintetize e o fixe como género —; ao
contrario, esforca-se por libertar esses géneros de seus convencionalismos, da rigidez de
sua linguagem e seu campo de representacdes; introduz um contato vivo e direto com a
época em que estdo sendo produzidos, levando até eles um espirito critico (e autocritico)
ausente no mundo da totalidade épica.

Vejamos 0 que se da no ambito da forma dramatica. Comecemos pela tragédia
grega: Raymond Williams, no estudo intitulado “Formas”, destaca, entre as condigdes
sociais da pratica do teatro atico, “a localizagdo de representacdes teatrais competitivas
dentro de uma festa religiosa” (WILLIAMS, 1992, p. 147). Nas modalidades pré-
dramaticas iniciais (a partir das quais se desenvolveria a tragédia) vigorava um carater
profundamente coletivo, diretamente ligado a ocasido religiosa, o que se alterou
justamente pelo advento da competicdo (que teve como efeito, nos primeiros
dramaturgos, gerar uma maior énfase sobre o carater dramético que o puramente

religioso das pegas). Assim, uma forma inicial (o canto coral) sofreu uma interagéo com
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novos elementos formais que incorporavam relacbes sociais diferentes. Como nota

Williams:

O surgimento da personagem singular em relacGes deliberadas e evidentes com o
coro era compativel com modalidades pré-dramaticas, como o sacerdote (inclusive
0 sacerdote representando deus) em rela¢fes formais com um conjunto de devotos.
Contudo, tinha também elementos de compatibilidade com a forma dramética, a
medida que essas relacbes se tornavam deliberadamente representadas. Mas foi
com o surgimento da segunda personagem, que tornou possiveis relagdes mais ou
menos independentes entre personagens distintos marcados, que se deu o
movimento essencial em direcdo aquilo que hoje reconhecemos como teatro;
obviamente o surgimento da terceira personagem levou isso mais longe.
(WILLIAMS, 1992, p. 150)

Contudo, as inovacgdes dentro dessa forma chegam a um limite: embora pareca
consequéncia logica um desenvolvimento da individualizacdo das personagens e
consequente desaparecimento do coro, tal ndo acontece, mantendo-se uma distin¢éo
entre um numero limitado de personagens individuais e uma énfase coletiva. Acontece
que tal forma estd profundamente identificada a uma “articulacdo culturalmente
especifica das relacdes dindmicas entre o excepcional e o comum, o singular e 0
coletivo, e essa articulagdo cruza com outras formas de discurso e com a histéria préatica
de uma sociedade sob as pressdes de uma transicdo da maior importancia”
(WILLIAMS, 1992, p. 151). Assim, o desenvolvimento da tragédia grega esta
circunscrito ao proprio desenvolvimento cultural de sua sociedade, que ainda impunha
um carater fortemente coletivo a representacao (que, embora gragas a competicdo tenha
dado énfase aos aspectos dramaticos, ainda é parte das festividades religiosas e civicas,

que a direcionam a manutencdo de uma coletividade). Além disso, o desenvolvimento
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filoséfico ainda ndo amadurecera de modo a completar a passagem da imanéncia (da
epopeia) a transcendéncia (da filosofia), de modo que ainda é impossivel representar o
homem na sua dimensdo puramente individual, apartada do (ou mesmo oposta ao)
mundo de valores que o circunda, o qual esta representado no coletivo — apenas com a
filosofia esses valores deixardo de pertencer exclusivamente a coletividade para
pertencerem ao “mundo das ideias” platonico.

S6 perceberemos uma alteracdo ulterior desta forma quando vem a ser retomada
dentro de ordens sociais distintas. Temos, entdo, dois casos principais de
“renascimento” da forma da tragédia, notadamente no que se refere a utilizacdo dos
recursos do meio verbal: o primeiro, a Opera italiana, a partir de cerca de 1600, que
mantém o canto e o recitativo coral e solista; o segundo, que nos interessa mais de perto,
¢ a tragédia neoclassica francesa do século XVII, que seleciona a fala formal, em
didlogo, como meio central. O abandono do canto na tragédia neoclassica ndo é
representativo apenas de uma escolha formal: com ele desaparece também o coro, o
elemento sécio-formal com que se relacionava, implicando a substituicdo de um
elemento coletivo da forma pelo predominio das relagbes interpessoais que
caracterizariam o teatro a partir de entdo, vendo surgir de um elemento formal — o
didlogo falado — uma espécie de forma geral do drama. Em substituicdo ao coro,
teremos o advento do principe e do criado confidente que, se mantém a dindmica que
havia entre o ator e 0 coro no teatro grego, por outro lado trazem elementos inteiramente
novos: “a confissdo de sentimentos privados (confidenciais), na relacdo problematica
entre a realidade privada e possibilidade puablica; e intriga consciente, no acentuado
carater politico de uma sociedade cortesa e aristocratica” (WILLIAMS, 1992, p. 152).

Assim, o0 que se inicia como especializagéo cultural (a separacdo entre canto e fala e o

':].Daﬂ'mp;u;fa N° 10 | Ano 9 | 2010 | Artigos (1) p. 9



desenvolvimento destes em formas artisticas distintas) desenvolve-se de modo a
permitir a representacdo de um novo tipo de relacdo social no teatro (interpessoal, em
detrimento da relacéo entre o singular e o coletivo).

Em Introducéo as grandes teorias do teatro, Jean-Jacques Roubine nota que o
teatro neoclassico francés é resultado de um crescente interesse, por parte dos
intelectuais franceses do século XVII, nas leis da “perfei¢cdo estética” enunciadas por
Aristoteles: “para a geragdo dos anos 1640, as ‘regras’ constituem um modo de
conhecimento cientifico da arte teatral e uma tecnologia cuja eficacia as obras-primas
antigas comprovaram” (ROUBINE, 2003, p. 26). O interesse estd ndo em criar uma
estética original (embora este tenha sido o resultado final), mas sim em analisar e por
em préatica a Poética de Aristoteles. Tenta-se reproduzir as formas da tragédia grega a
partir das regras que a definiam (como a necessidade de verossimilhanca e as chamadas
unidades aristotélicas, largamente discutidas pelos neoclassicos e que detalharemos em
capitulo posterior), ficando para tras o elemento social que estava plasmado através
daquelas formas, o que possibilitou o avanco das inovagdes introduzidas ao género —
que, se ndo foram em maior numero, tal deveu-se ao prdprio carater de doutrina fechada
sobre o qual estava fundado o aristotelismo, enquanto perspectiva normativa da forma.
Como nota Roubine (2003, p. 58), “o fato de ndo ter suscitado nenhuma obra-prima
duradoura, sequer uma peca na qual se possa encontrar outro interesse sendo o
documentério, diz bastante da esterilizagdo progressiva de uma estética e do poder
normativo sobre o qual ela se apoiava”. Influenciado pelo racionalismo filoséfico, o
teatro neocléssico francés estava fundado sobre 0 monopdlio de uma casta de eruditos,
que se imbuia do dever de julgar a producdo teatral da época a luz da doutrina

aristotélica, o que gerou um descompasso (a principio remediado por algumas pequenas
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inovacbes, mas logo incontorndvel) entre a forma dramatica e o material social
disponivel aos dramaturgos, pois aquelas regras em que se baseava o0 teatro neoclassico
pretendiam-se sempiternas (sendo a-historicas) e ignoravam a necessidade de
modifica¢des devido a mudangas nas praticas sociais, no gosto do publico, no avango da
tecnologia cénica etc.

A critica do modelo aristotélico € inaugurada, na tradicdo francesa, por Perrault
que, em 1687, sugere que a criacdo artistica, como a ciéncia, também esta submetida a
lei do progresso, e que 0s autores modernos realizaram suas obras tdo bem quanto seus
modelos. Posteriormente, no século XVIII, tal raciocinio culminara na exploracdo de
dois caminhos diferentes no que diz respeito as transformacdes estéticas: o primeiro
caminho, relativista, pretende ndo romper com o aristotelismo do século anterior, mas
renova-lo de modo a corresponder as aspiracdes dos autores contemporaneos — essa sera
a posicdo, por exemplo, de Voltaire. O segundo caminho, radical, rompe com (ou
reinterpreta) as “regras” e procura estabelecer as bases de uma nova estética (que viria a
ser conhecida como o drama burgués).

Entre as regras que este segundo caminho busca reinterpretar esta o conceito de
verossimilhanga. Fundamental no teatro neocléssico, o verossimil esta baseado ndo em
uma representacdo do real, o acontecido historicamente comprovavel, mas em uma
representacdo do possivel, que poderia ter acontecido. Ao mesmo tempo, 0 modelo
aristotélico pde a tragédia no terreno da idealizacdo, preferindo uma representacao da
“bela natureza” (desde que ndo deixe de ser persuasiva) a uma representacao realista.
Afinal, a finalidade da obra de arte, para Aristoteles, estd em provocar um prazer de
natureza estética, que é consequéncia ndo do objeto representado, mas dos meios da

representacdo: por isso 0s neoclassicos buscardo a representacdo de uma realidade
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“depurada”, axiologicamente superior, o que deixara de fora, no teatro francés do século
XVII, a quotidianidade ¢ seus homens “inferiores” (que, segundo a Poética, deveria ser
objeto de outra forma artistica, a comédia). Para os comentadores do século XVIII,
entretanto, é preferivel a veracidade a verossimilhanca; busca-se uma substituicdo da
“bela natureza” neoclassica por uma ‘“natureza verdadeira”, que corresponda a
atualidade.

Outro aspecto da tragédia neoclassica revisado no seculo XVIII é a nocdo de
decoro. Embora este ndo pertenca a Poética, é indissociavel da busca pela
verossimilhanca, e diz respeito as expectativas do publico em relacdo as acbes das
personagens (lembremos que o verossimil caracteriza-se como persuasivo) e seu
enguadramento num conjunto de valores que define a visdo do publico sobre certos
aspectos da vida social. O decoro seria, assim, um sistema derivado ndo da economia
interna da fabula, mas de uma vulgata da qual o espectador seria detentor. Podemos
exemplifica-lo através da representacdo da realeza no teatro neoclassico francés: de um
texto verossimil, esperava-se que as agdes de personagens “superiores” estivessem em
concordancia com a imagem que o publico fazia da realeza francesa (o estamento social
“superior”). Assim, qualquer singularidade historica estava eliminada: o decoro
afirmava uma certa “natureza aristocratica” geral, que era aplicada tanto a personagens
lendarias ou historicas quanto de diferentes espacos geograficos — de personagens tao
distintas quanto Teseu, Nero ou uma majestade otomana esperava-se uma mesma
postura, condizente com a da propria realeza francesa, postura que distinguiria essas
personagens (hierarquicamente falando) do homem comum. O realismo do drama
burgués, por outro lado, veio acompanhado de uma visdo em profundidade histérica que

negou tal tipo de essencialismo do teatro neoclassico. Além disso, a nocdo de
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originalidade que acompanhou seu surgimento levou os autores a desafiarem as
expectativas do publico, criando representacfes audazes que zombavam do decoro.

Por fim, o drama burgués trazia ainda uma nova teoria da emocao teatral, baseada
em duas categorias antitéticas complementares: a proximidade e o afastamento.
Intimamente ligada a busca pela veracidade, a nova teoria afirma a necessidade de uma
proximidade dos objetos e dos meios da representacdo em relagdo ao publico (seu
conhecimento, sua experiéncia, suas praticas, seus usos e costumes etc.), negando 0s
convencionalismos do teatro neoclassico que, ao representar ordens sociais distantes do
universo dos espectadores e utilizar como meios de representacdo ndo a linguagem
vivida do quotidiano mas uma linguagem convencional, versificada, causaria um

afastamento indesejavel entre o publico e o palco. Segundo Roubine (2003, p. 66),

A proximidade é no fundo a sensacdo de que o palco funciona como um espelho
fiel da realidade mais familiar ao espectador. Assim, uma familia burguesa dos
anos 1760 pode ser considerada mais “proxima” do espectador que os Atridas. Do
mesmo modo, a prosa entrecortada, suspensa, da conversa cotidiana é também mais

“proxima” do que a tirada e o alexandrino...

A proximidade causa uma abertura, no drama, para a representacdo da
diversidade: interessa aos autores esbocar um retrato realista de sua sociedade, o que
Ihes obriga a incluir representacdes do quotidiano em diferentes camadas sociais, além
de atualizar essa representacdo: passa-se, assim, da estética da tragédia, que valorizava a
distancia temporal e axiologica dos homens representados, para uma nova estética que
assegura a homologia dos tempos vivenciados pelo publico e aqueles a serem
representados. Aproximagdo também hierarquica: o drama passa a se concentrar na

célula familiar burguesa, microcosmo mais familiar aos autores e ao publico.
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Naturalmente, tais fatores coincidem com a tomada de consciéncia da burguesia, que vé
a ascendéncia do seu peso econémico e politico diante de uma realeza em vias de
decadéncia. O teatro, antes submetido ao monopdlio dos “doutos”, agora se vé
frequentado e discutido por uma burguesia que o tem como fermento de sua vida
intelectual, e que deseja ver nele uma correspondéncia a sua ascensdo. Os valores do
herdi tragico (sua ociosidade prestigiosa, virtude guerreira, delicadeza sentimental) nao
ecoam nesta nova configuracao social.

Dessa maneira, para Roubine, a posi¢do radical do século XVIII:

Define as bases de um teatro novo em ruptura com as “regras” ou que conserva
delas apenas o que lhe convém. Sera a dramaturgia elaborada por Diderot,
Beaumarchais, Mercier etc., que rejeita a mitologia arcaizante, a “pompa” inerente
ao género tragico, os dialogos versificados, a unidade de lugar etc. Propde-se
encenar personagens que pertencem a experiéncia cotidiana de cada espectador:
burgueses, artesdos, homens do povo etc. E que falam a mesma linguagem que ele,
que enfrentam problemas, angustias que lhe sdo familiares. Em suma, essa nova
doutrina recusa radicalmente as “convencdes” do aristotelismo em nome de um
“realismo”. Condena a estética da bela natureza em nome da natureza verdadeira.
Seu sonho consiste em suplantar a tragédia pelo drama burgués. (ROUBINE, 2003,
p. 59)

A passagem da tragédia (e da tragédia neoclassica) para o drama burgués €
analoga a passagem da epopeia para 0 romance. Naturalmente, essa passagem nas artes
representativas sera um pouco diferente em outras ordens sociais. Por hora, limitemos
nossa discussédo a tradi¢do francesa. O advento do drama burgués ndo acaba, entretanto,
a possibilidade de renovacdo no teatro. Lembramos do que diz Bakhtin sobre a relagédo

entre 0 romance e 0s outros géneros literarios:
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Na época da supremacia do romance, quase todos 0s géneros resultantes, em maior
ou menor grau, “romancizaram-se’’: romancizou-se 0 drama [...], 0 poema [...], e
até mesmo a lirica. Aqueles géneros que conservavam com tenacidade seu antigo

canone, adquiriram um caréater de estilizagdo. (BAKHTIN, 1998, p. 399)

O drama burgués, como o0s outros géneros, assimilard cada vez mais elementos
épicos, culminando no surgimento do que poderiamos chamar, conforme sugere Jean-
Pierre Sarrazac (2002, p. 49), de um teatro rapsodico impresso na forma do drama
moderno, composto por momentos dramaticos e fragmentos narrativos. Este critico
trabalha o surgimento de tal teatro sob os termos da epicizacdo (que coincide
perfeitamente com o conceito bakhtiniano de romancizagdo): teriamos uma extenuacao
do drama que coincide com sua regeneracdo, a partir dos ataques as nocdes de
microcosmo, conflito e acdo dramatica (SARRAZAC, 2002, p. 43). O que o drama
moderno busca fazer é dissolver a dicotomia entre microcosmo e macrocosmo presente
no drama burgués, em que o mundo exterior ao espaco da acdo (ha maioria das vezes o
espago familiar, o lar, a “sala de estar”) é visto como hostil as personagens — o
microcosmo é o seu refigio. No drama moderno, essa dicotomia é trocada por uma
dialética, em que os dois espacos estdo perfeitamente conjugados — exatamente como
buscaram fazer os autores do romance realista no seculo XIX, a existéncia humana
passa a ser vista como “teatro de uma disjung¢do tragica entre o social e o existencial”
(SARRAZAC, 2002, p. 55). E a ironia romanesca que se faz presente aqui, através de
personagens cujos ideais ndo coincidem com sua realidade (e essa realidade s6 pode
surgir com toda a sua forgca quando microcosmo e macrocosmo estdo conjugados).
Além disso, & semelhanca da forma romanesca, o teatro épico liberta-se do tema

unificador, compondo-se de um entrelagado de temas: dai a utilidade da definigdo de um
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teatro rapsodico. Sarrazac sumariza as antinomias entre os modelos épico e dramatico

da seguinte maneira:

Com o drama, penetramos num universo fundado sobre a clausura e a proximidade:
na atmosfera fechada do microcosmo teatral, reunido de individualidades fixadas
no seu papel subjectivo, deslocamo-nos, gradualmente, por entre senhores e
vassalos, credores e devedores, mestres e escravos. Com o teatro épico, acedemos a
uma nova dimenséo do distante. E, obviamente, para mostrar estes planos distantes
em simultaneo, estas realidades que se cotejam, reduz-se, condensa-se, corta-se. O
autor do teatro dramatico cria um mundo aparentemente feito de uma s6 peca; o
autor do teatro épico compde um patchwork. A peca dramatica é lisa, sem
ondulagBes, o seu desenho/ilustracdo de eleicdo é o matizado; a obra épica é
franzida, com riscas em todos os sentidos, o seu efeito dominante € o contraste.
(SARRAZAC, 2002, p. 37)

13

A forma do drama estd assumindo, neste processo, “a incompletude, a
fragmentariedade e o remeter-se além de si mesmo do mundo” (LUKACS, 2000, p. 71)
do romance, além de sua liberdade formal, seu carater acandnico e parddico, so possivel
a partir de uma visdo histdrica das categorias estéticas — afinal, “se tivermos em conta a
posicdo de Hegel, a forma é um reservatorio do contetido e as formas antigas deixam
transpirar as velhas ideologias” (SARRAZAC, 2002, p. 33-34). Isso ndo seria possivel
sem que antes houvesse uma alteracdo no eixo temporal da literatura, uma visdo critica
em profundidade historica: apenas assim se péde entender também a categoria estética

como histoérica, transferindo a ética da forma ao contetdo e identificando a literatura ao

tempo presente e seu carater inacabado.

ABSTRACT: This brief study uses the concept of “romancizacdo”, formulated by

Mikhail Bakhtin to address the particular structure of the novel form, in order to
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understand the structural changes introduced to drama after the consolidation of the
novel as a literary form. We seek to do a brief analysis of how the principles enunciated
by Aristotle were reiterated and reinterpreted by theorists of the French Neoclassicism
and, later, by playwrights of the bourgeois drama, and the implication that the changes
brought by these writings had over the modern drama and its configuration as a
“rhapsodic theater” (in the terminology used by Jean-Pierre Sarrazac).

Keywords: romancizacdo, drama, genre theory.
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