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RESUMO

ROSI, Vinicius ZorzalM.Sc.,Universidade Federal de Vicosa, marco de 2&bitLear: da
Tragédia de William Shakespeare a Adaptacdo de Nahum TateOrientadora: Sirlei
Santos Dudalski.

O presente trabalho faz um estudo comparativo entre a traBédidear de William
Shakespeare, e sua adaptacao intituldda History of King Leardo poeta irlandés Nahum

Tate. Para viabilizar este estudo comparativoséanecessario compreender concepc¢des de
tragédia, desde a Antiguidade Classica até a tragédia concebida por Shakespeare, @gs contexto
sécichistoricos das eras elisabetana (periodo em que a dramaturgia shakespeariana surgiu e
desenvolvelse) e da Restauracao (periodo em que a adaptacédo de Tate foi escrita) e teorias
de adaptacdo literaria, tendo em vista que adaptacfes sdo escritas a luz de determinado
contexto e dos gostos do pibtleitor de seu tempo. Os tedricos norteadores deste trabalho
sdo Gerard Genette (2006), Julie Sanders (2006), Linda Hutcheon (2006), Arisi@&@t®s (
Friedrich Nietzsche (2007), Anatol Rosenfeld (1993), Albin Leski (2006), A.C. Bradley
(1992), Frank Kermode (2006), Barbara Heliodora (2001), Marjorie Garber (208d@ne

Soares dos Santos (2008mes Black (1975), entre outros.
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ABSTRACT

ROSI, Vinicius ZorzalM.Sc., Universilade Federal de Vicosa, Mar@(Q14.Rei Lear: da
Tragédia de William Shakespeare a Adaptacdo de Nahum Tatédviser Sirlei Santos
Dudalski.

This work aims to analyze in a comparative way the trage€hg Lear, by William
Shakespear@nd its adaptatioifhe History of King Learby the Irish poet Nahum Tate. In
order to make this comparative study practicable, it's necessary to understaspticna®f
tragedy, since conceptions from the Ancient Greece to the Shakespearean thegedyial

and historical contexts of the Edizethan era (when the Shakespearean dramaturgy came to
light and was developed) and the Restoration era (when Tate’s adaptation vess eanidk
theories about literary adaptation, having in mind that adaptations are baseohiex and

the tastes of #h audience in a specific time. The theoreticians who guided our work are
Gerard Genette (2006), Julie Sanders (2006), Linda Hutcheon (2A68iptle (1995),
Friedrich Nietzsche (2007), Anatol Rosenfeld (1993), Albin Leski (2006), A.C. Bradley
(1992), Frank Kermode (2006), Barbara Heliodora (2001), Marjorie Garber (208dgne
Soares dos Santos (2008), James Black (1975), and others.
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INTRODUCAO

As relacdes entre determinados textosu&os préexistentes sugerem que sempre
houve dialogo entre obras de diferentes periodos. Textos literarios ndo dependemdapena
seus autores no que diz respeito a producao de significado, mas também da criacdo de sentido
por parte de seus respectivos leitores. Entre estes leitores, enesamtreambém os
adaptadores, uma vez que uma adaptacéo, seja ela feita para o cinema, para a televiséo, par:
outro género literdrio ou até mesmo uma adaptacdo cujo respectivdotertpertence ao
mesmo género, é fruto de uma leitura de determinada obra.

Textos literarios sao escritos atraves de sistemas, codigos e tradi¢cdes estabelecidos por
obras literarias previamente existentes. Uma condicdo essencial para que existam relacdes
entre obras literarias gue estas sejam consideradas inacabadas, ou seja, que permitam e
pecam para ser prosseguidas. Segundo Leyla Pévtoisés (1979, p. 20210), uma obra
“acabada” esta historicamente liquidada, nada mais diz ao homem e a este nada permite dizer.
Em contrapdida, a obra inacabada € prospectiva, avanca através do presente e caminha em
direcdo ao futuro. Para tal, € importante que a critica considere as obrasacebadas.

No geral, as obras que consideramos inacabadas no sentido de que avancadoatravés
tempo s&o as que julgamos como classicas. Isso porque, segundo italo Calvino (1993, p. 11),
toda releitura de um classico € uma leitura de descoberta, assim como a primeiraneitura, u
vez que um classico é um livro que ainda ndo terminou de dizer aquilo que tinha para dizer.
Quando lemos as pecas de Shakespeare, por exemplo, percebemos o quanto 0s temas
relacionados ao ser humano abordados em sua dramaturgia ainda se encontram presentes no
dias atuais. Para viabilizar as véarias descobertas que as releituras das obras classicas poden
nos proporcionar, é necessario que facamos “uma leitura bem feita”, como defergke Geor
Steiner (2001, p. 29). Esta “leitura bem feita” é resultado de uma relacao criativa leitior
e a obra, na qual o leitor estalmel@elacdes entre a obra lida e 0 mundo ao seu redor.

Neste contexto, adaptacdes literarias recebem uma preciosa ajuda de autores e textos
classicos da Literatura, de modo que muitas das adaptacdes de obras candnicas apeesentam
como uma forma de ferpretacdo ou releitura de um texto classico-epistente,
considerando também que adaptacdo consiste na transposicdo de uma obra de um género ot
midia a outro ou na conversdo de uma obra para outra do mesmo género ou midia

(HUTCHEON, 2006, p. 16). O pcesso de adaptagcao envolve a percepcao pessoal do artista



e também pode ou nao envolver relocacéo cultural ou atualizacédo para um deteestitad
pode também envolver uma reinterpretacdo a luz de outro contexto.

Um texto candnico pode ser adaptatiodiversas formas: para o cinema, televiséo,
teatro, outro género literario e ha também adaptacfes de um texto paracouissrdo
género do qual o textmnte faz parte. Neste Ultimo caso, especificamente, para Linda
Hutcheon (2006, p. 139), a adaptagiono adaptacdoenvolve, para sua audiéncia, uma
comparacao entre a obra previamente conhecida e a obra que esta sendo experimentada. Alén
disso, o contexto no qual a audiéncia experimenta a adaptagaral, social e historice €
outro fator importarg na atribuicdo de significado a obra experimentada.

Entre os escritores classicos cujas obras tém sido fontes de adaptacédo ou apropriacao
ao longo dos anos, esta William Shakespeare (16&8), considerado o maior escritor da
lingua inglesa de tad os tempos. Shakespeare é assim designado ndo apenas devido ao seu
talento extraordinario, mas também pelo fato de suas obras abordarem temas recarrentes d
natureza humana que existem independentemente do tempo historico. Isso faz com que o
bardo sejailo como um dos escritores de grande destaque entre os classicos, se levarmos em
consideragao a afirmacdo de Tzvetan Todorov (2009,-p3P2egundo a qual o objeto da
Literatura é a prépria condicdo humana, de modo que, quem |Ié e compreende o takbo liter
especialmente os classicos, tesganao necessariamente um especialista em analise literaria,
mas um conhecedor do ser humano.

Apesar de existirenaarios estudos sobre suas obras ao longo dos anos, cada releitura
de suas pecadnclusive as sas adaptacdes em seus diferentes tipos, pois 0 adaptador é, antes
de tudo, um leitor nos proporciona novas analises e novas perspectivas, 0 que comprova a
rigueza de seu acervo e a afirmacdo de que William Shakespeare é um escritor de todos os
temposDesde que o bardo deixou seu acervo a nossa disposicao até os dias de hoje, muito j&
foi dito e estudado sobre suas obras em si, e atualmente hd uma forte tendéncia no mundo
académico de estudos sobre as adaptacdes das obras shakespearianas e do canone c
Literatura ocidental em geral. Desse modo, as adaptacdes de pecas shakespearianas e d
outras obras candnicas confirmam o pressuposto segundo o qual tais obras sao shacabada
porque ainda tém algo a nos dizer.

As adaptacOes de Shakespeare para o palco, isto €, suas adaptacdes para obras dc
mesmo género com o qual Shakespeare ganhou destaque no canone da Literatura ocidental,
tém sido feitas durante quase quatrocentos anos. O proprio Shakespeare foi um adaptador

uma vez que recorria a materiais provenientes de outras fontes e cevsea“‘novas”



criacOes artisticas. Ao longo da historia, t®endestacado bastante a originalidade sem igual

dos textos de Shakespeare. Porém, com o advento da teoria critica nas instituicoes
académicas, tem crescido o interesse em questdes referentes a texto e fonte, texto e contexto
autoria, originalidade, interpretagcao e producéo de significado, no sentido de que os textos de
Shakespeare tém sido, ao mesmo tempo, produto e fonte de recriacdes artiStidkIFI
FORTIER, 2000, p. 1).

Entre as grandes obras do canone shakespeariano e da Literatura ocidental em geral
qgue ja foram adaptadas de diversas formas, enesmRai Lear Escrita provavelmente em
1606, esta tragédia possui um enredo marpatis conflitos familiares entre um rei idoso (o
mesmo rei que da titulo a obra) e suas filhas Goneril, Regan e Cordélia, @ emtice de
Gloucester e seus filhos Edgar, o mais velho e legitimo, e Edmundo, o mais jovernde basta
Os atritos familiaremludem ao contexto séemplitico da Bretanha, culminando com uma
guerra entre franceses e britanicos no final da peca.

Juntamente corHamlet Macbethe Otelo, Rei Learé uma das principais tragédias do
canone shakespeariano. Isso porque a peca aborda questdes como traicdo, vinganca, falsidade
relacdes interpessoais, em especial entre pais e filhos, o poder e as diferentes maneiras pelas
quais as pessoas dele podem fazer uso, questdes estas que sdo de interesseDaiigersal.
importancia deRei Lear no canone shakespeariano e na Literatura em geral, uma vez que a
peca também tem seu papel no conhecimento do mundo que nos cerca e na compreensao d:
condicdo humana que a Literatura nos proporciona, em fungéao dos temas nela abordados.

E importané salientar que a tragédRei Lear de autoria de Shakespeare, € uma
adaptacdo dé&he True Chronicle Historie of King Leir and His Three Daughtarsa peca
andnima publicada em 1605, embora tenha sido escrita quinze anos antes. Shakespeare
adaptou esta peca a luz de seu préprio conceito de tragédia, o qual inclui elementos como
her6i e bobo, enredo e sebredo, grande nimero de personagens, mondlogos, discurso em
verso e prosa e queda de um homem de alta posicdo social em consequéncia de um erro
tragco. A concepcao de tragédia de Shakespeare teve como influéncia a tragédia classica,
oriunda da Grécia antiga. Esta € definida por Aristételes como representagda @G&€ao
grave, capaz de inspirar pena e temor nos leitores. No entanto, a tragédia shakespeariana nac
parte de um mito, da mais énfase a individualidade do herdi tragico e o respangaliliz
seus atos.

Outro fator que provavelmente influenciou a composica&eieLearfoi o contexto
sécichistorico no qual a sociedade inglesaeatinserida naquele tempo, tendo em vista que



0 periodo elisabetano foi muito proficuo no que diz respeito as manifestac@eaiudt
artisticas que se encontravam presentes em solo britanico, sendo a principal detas o teat
Toda a efervescéncia culéilh que ocorria na Inglaterra, especialmente em Londres, durante o
periodo elisabetano, deve muito ao alto indice de alfabetizacdo na capitatdyradmitisica

tipica daquele periodo e a enorme popularidade do teatro, que era aberto a taess cl
scciais e impulsionava o turismo em Londres. Além disso, de tempos em tempos varias casas
de espetaculos foram construidas em solo londrino.

Questdes politicas e religiosas daquela época provavelmente também exerceram
influéncia sobre a composicdo dRei Lear Naquele tempo, houve uma tentativa de
unificacdo entre os reinos da Inglaterra e da Escécia, de modo que a peca possivelmente
mostra como a divisdo de um reino por parte de um rei pode resultar em graves
consequéncias, tendo em vista o principio segundo o qual um rei deve preservar a unidao de
seu reino. Além disso, segundo Huston Diehl (2002, p. 86), a Inglaterra vivia 0os primeiros
anos da Reforma Protestante que eliminou o Catolicismo do pais e instituiustaRtis®o
como religido oficial do reino, o que possivelmente também teve influéncia na coropiEsica
Rei Lear

A.C. Bradley (1992, p. 208) afirma que, entre as quatro principais tragédias de
William ShakespeareRei Learé a menos popular. O “leitor comum” a I1é com menos
frequéncia do que as outras e, apesar de reconhecer sua grandeza, as vezes fala sobre a pe
com uma certa aversdBei Learé também a pegca menos encenada nos palcos e a menos
bemsucedida neste quesitendo em vista a complexidade da trama.

Rei Lear de Shakespeare, serviu de textiote para diversos tipos de adaptacdes.
Podemos citar como exemplos: as adaptacdes filmicas dos diretores Grigori KoPietse
Brook e Akira Kurozawa, erdroutros; adaptacbes para a TV, como as performances de
Laurence Olivier, Orson Welles e James Earl Jones interpretando o protagonisigada p
entre outras; a adaptacdo infar@il Bobo do Reido ator e diretor Angelo Brandini; a
adaptacao para histériam quadrinhos da Editora Nemo. No ambito literario, uma adaptacao
deRei Learque tem sido muito destacada € a pega History of King Learescrita em 1681
e de autoria do poeta irlandés Nahum Tate. Durante aproximadamente um século e meio,
apenas a adaptacao de Tate era encenada, enferritearde Shakespeare s6 poderia ser
lida, uma vez que, durante o periodo da Restauracédo, os dramaturgos davam mais atencao a
adaptacdes de pecas teatrais de épocas anteriores, tanto escritas quanto encenadas. Somen
no ano de 1838 a tragédia de autoria de Shakespeare voltou aos palcos.



Tate nasceu em Dublin, Irlanda, em 1652, e morreu em 1715, em Londres. Tinha vida
e temperamento instaveis, pois, por alguns momentos, era sério e escreviaggesta do
publico de sua época, mas, em outros momentos, consumia bebida alcodlica intensamente e
contraia dividas. Por outro lado, ganhava dinheiro escrevendo adaptacdes de obras dos
periodos elisabetano e jaimesco. De Shakespeare em particular, Tate &icgtdo I,
Coriolano e Rei Lear Segundo Barbara Heliodora (2001, p. 190), esta ultima ta@au
mais famosa entre todas as notorias adaptacdes do periodo da Restauracao.

Este periodo consiste em uma época na qual houve uma reinvencao no teaitto britan
depois de anos em que as atividades teatrais foram comprometidas por guerras civis na
Inglaterra e tal reinvencédo sé pode ser concretizada com a ascensdo de Charlesdl ao t
inglés. Com isso, 0 teatro ressurgiu com caracteristicas diferentes em relacdo a época em que
a rainha Elizabeth ocupava o trono inglés e que se refletiam no gosto do-fmitdicda
Restauracdo, como a presenca de atrizes na encenac¢do das pecas (uma vez que, no period
elisabetano, os papéis femininos eram encenados por homens), a insercao de kistdoas d
e da “justica poética” nos enredos teatrais, entre outras. Tais diferencassderarnio as
influéncias literarias que os dramaturgos da Restauracdo receberam de fora dednglat
especialmente da Franca. E diferentet@elo teatro elisabetano, que néo tinha distincado entre
classes sociais e era aberto a todo o povo, o teatro da Restauracéo era voltado a Corte.

Ao lermos a pecdhe History of King Leacomo uma adaptacdo de outra obra do
mesmo génere- a pecaRei Lear de Shakespeare podemos levar em consideracdo o
contexto no qual a adaptacdo de Tate estd inserida e, assim, atribuir sentido a obra
experimentada. Situando a peca em meio as especificidades do periodo da Restauracao acime
citadas e considerando que a dramaturgia deste mesmo periodo era baseada em adaptacdes ¢
pecas de épocas anteriores (incluindo a era elisabetanasgaflemar que Tate reescreveu
Rei Leara luz de um contexto e de um publico especificos, ajustando o enredo, os
personagens e a linguagem aos gostos do ptblioo de seu tempo. Segundo James Black
(1975, p. 16), o motivo para o sucesso popularfdeHistory of King Leaé a transformacéo
de Rei Learem um tipico drama da Restauracdo. Para por em pratica esta transformacao,
Nahum Tate recorreu a um procedimegémominaddransposicdpuma transformacao séria
geralmente aplicada em obras literarias de grandes dimelisiedermafoi proposto por
Gerard Genette em seu livRalimpsestos- A Literatura de Segunda Magublicadopela

primeira vezem 1982.



Como resultado, effhe History of King Learencontramos uma adaptacéo na qual ha
uma série de mudancas no enredo em relagcéo a peca de Shakespeare, como a relagdo amoros
entre Cordélia e Edgar, a presenca da “justica poética” e a exclusdo do Bobo que, por sua vez,
acarretou outras transformacgdes no enredo. Todas essas mudancas feitas por Tate fizeram de
The History of King Leauma pe&a pertencente ao género teatral denominado tragicomédia,
bastante popular no periodo da Restauracéo, lexsmém conta que Tate preocuis@uem
adaptalRei Learaos gostos da audiéncia de seu tempo.

Levando em consideracao as alteracdes na adaptacédo de Tate em relagéo ae seu texto
fonte, 0 objetivo geral desta pesquisa consiste em estudar a tr&gidigar de William
Shakespeare, e sua adaptatie History of King Learde Nahum Tate, levand® em conta
pressupostogedricos sobre tragédifragico e adaptacao literaria, assim como 0s contextos
sécichistoricos das eras elisabetana e da Restauragdo, periodos em que foram escritos,
respectivamentdrei Lear de ShakespeareTée History of King Learde Tate.

A dissertacdo foi dividida em trés capitulos, com o intuito de analisar
comparativamente duas pecas sobre um mesmo tema, porém escritas em épocas distintas, ¢
luz de diferentes contextos que serviram de motivagcdo para o processo de adaptacdo que
envolve duabras de um mesmo género e com diferencas entre os enredos de ambas as
pecas.

O primeiro capitulo,Concepcdes Sobre Tragédidragédia Shakespeariana e
Tragico, aborda a constituicdo de diferentes concepcdes de tragédia, desde a concepcao de
Aristoteles formulada na Grécia Antiga até a contemporaneidade. Aborda tambémdbteoria
tragico formulada com base em pressupostos de autores do Idealismo alemé&o. Neste mesmo
capitulo, hd um recorte histérico acerca do desenvolvimento do teatro elisabeta vez
qgue este foi um periodo bastante rico do ponto de vista cultural na histéridadertagno
qual o teatro firmotse como a principal manifestacdo cultural no pais durante o reinado
elisabetano.

O segundo capituloRei Lear, de William Skaspeare discorre sobre a tragédia
shakespeariana, apontando suas principais influéncias e caracteristicas. Em segtida, é fei
uma andlise do enredo dRei Leara luz de teorias de tragédia, incluindo a tragédia
shakespeariana em particular. Alem digsapontado o contexto sédigstorico da Inglaterra
na época em que a peca foi escrita. O capitulo € encerrado com uma analise do Bobo de Lear
COmo um personagem que proporciona a presenca do cémico no enredo tragico e de que

maneira tal personagem consegue ir além de apenas exercer esta fungao.



No terceiro capituloThe History of King Lear, de Nahum Taéefeita uma analise da
adaptacdo d®ei Learfeita por Tate a luz de teorias de adaptacao literaria, além de uma
contextualizacao historieliteraria da Inglaterra no periodo da Restauracdo, época em que a
adaptacdo de Tate em questdo foi publicada. Para tal, o capitulesénmien pressupostos
tedricos sobre relacfes transtextuais e adaptacgdo literaria, com o intuito ithr fachalise
literaria deThe History of King LearNo mesmo capitulo, a luz de teorias sobre tragicomédia,
é feita uma analise sobre a omissao do Bobd leenHistory of Kig Lear, omisséo esta que

acarretou outras mudancgas no enredo tragico em relacdo atotertilei Lear



CAPITULO 1 — CONCEPCOES SOBRE TRAGEDIA, TRAGICO E O SURGIMENTO
DA DRAMATURGIA SHAKESPEARIANA

A tragédia e o tragico sdefinem essencialmente em funcao

do efeito produzido sobre o espectador. Aléem da célebre
purgacdo das paixdes (...), o efeito tragico deve deixar no
espectador uma impressao de elevacdao da alma, um
enriquecimento psicolégico e moral: eis por que a acdo sé
€ verdadeiramente tragica quando o herdi oferece ao
publico, em sacrificio, esse sentimento de transfiguracéo

(terror e piedade).

(Patrice PavisDicionario de Teatrd

1.1A Constituicdo da Tragédia: de Aristteles &enascenca Inglesa

A tragédia tem sua origem na Grécia. Depois de passar por varias fases primoitivas
século Vla.C, ela alcangou sua forma classica a partir do século V @f. as obras de
Esquilo, Séfocles e Euripedes. A palavra tragédia, comfestagose ode significa canto
de bode ou canto pelo bode, ou ainda canto por motivo do holocausto de um bode. Qualquer
que seja a interpretacao adotada, a tragédia esta ligada aos sdiyrasqu silenos, espécie
de demonios silvestres peludos chifrudos, de barbicha, com caracteristicas de homees, bode
cavalos, mas chamados “bodes” em funcdo de sua impetuosidade sexual). Tais entes
pertenciam ao séquito de Dioniso. Dai a tese baseada nas afirmacdes de Aristételes, de que
tragédia se originou de um ritual dedicado ao deus do vinho e dadedil{fROSENFELD,

1993, p. 47-48).

A tragédia envolve episédios violentos no decorrer do enredo, embora devamos
enfatizar a assim chamada reencenacdo da angustia particular em um palco pubkco, o qu
aparenterante remeteria a uma visdo particular e problemética do lugar do ser humano em
uma ordem metafisica. Neste contexto, pselelizer que a tragédia como modelo dramatico
cumpre uma funcdo cognitiva de nos proporcionar um conhecimento de ndés mesmos.
Segundo @orge Steiner, a tragédia oferece uma forte introspec¢do sobre a vida humana,
ainda que no excesso do sofrimento desta enesataanseio pela dignidade por parte do



homem. Em outras palavras, a esséncia dos grandes momentos tragicos -sacoatra
experiéncia do autoconhecimento (DRAKAKIS, 1992, p. 2-3).

Friedrich Nietzsche (2007, p. 24) parte da distincédo entre dois deuses para fanmular s
concepcao de tragédia: o supracitado Dioniso (deus da paix&o, da loucura e-iaite)eéa
Apolo (deus da civitagéo, da racionalidade e da luz do dia). Aos dois deuses da arte, Apolo e
Dioniso, vinculase a concepcao segundo a qual, no mundo helénico, existe uma enorme
distingcdo, quanto a origens e objetivos, entre a arte do figurador plastico, a apolinga, e a
nao figurada da musica, a de Dioniso. Ambos os impulsos caminham lado a lado, na maioria
das vezes em discérdia e incitarsip mutuamente a producdes sempre novas, com a
finalidade de perpetuar nelas a luta da contraposicdo sobre a qual a palavra “arte”
aparentemente lancava apenas a ponte; até que, através de um miraculoso ato metafisico de
“vontade” helénica, os impulsos apolineo e dionisiaco apareceram entrelagados um com o
outro, e gracas a esse entrelagamento, tanto a obra de arte dionisiaca quanto a apolinea derar
origem a tragédia atica.

Para o filbsofo alemao, a tragédia grega deve ser compreendida como “o coro dionisiaco
a descarregase sempre de novo em um mundo de imagens apolineo” (NIETZSCHE, 2007, p.
57). As partes corais com que a tragédia esta entrelacada sdo o seio matemalidétm]
ou seja, de todo o mundo cénico, do verdadeiro drama. O coro da tragédia grega, entdo, € o
simbolo da multiddo dionisiacamente excitada, composto de seres servis e baixos, e
contempla o seu senhor e mestre Dioniso. Nessa posi¢do de submissfdaliseu deus, 0
coro é a principal expressao aurezae profere sentencas de oraculo e de sabedoria. Desse
modo, surge a figura do homem sabio e entusiastico satiro, que € o “homem simples” em
contraposicao ao seu respectivo deus: uma imagem dazstm seus impulsos mais fortes,
ou simbolo desta e pregoeiro de sua sabedoria e anfsico, poeta, dancarino e visionario,
em uma so pessoa.

Para Anatol Rosenfeld (1993, p. 54), o coro na tragédia grega repregmiis a
coletivo, e € capaz de levar a acao para além do conflito individual. Os heréx@etts a
estirpe aristocrética, por exemplo, vivem seu drama publicamente, na presepoo.

Sendo apolis uma representacdo da ordem universal, “o coro amplia a obra em escala
cosmica. O car € uma espécie de opinido publica; contempla, objetiva, generaliza, comenta,
interpreta e valoriza, positiva ou negativamente, a acdo dramatica dos msbleg®@
antagonistas” (ROSENFELD, 1993, p. 55). Muitas vezes, o0 coro € uma espécie de aspectado

ideal, pois aprecia a agcdo como 0 publico deveria apigcéas vezes se comporta como



uma espeécie de portez do autorO coro ¢ também,a alma religiosa, conservadora, da
peca; se o her6i ndo se conforma com as convencles, existe uma tendéncia ao
estdbelecimento deuma tensdo entrele e o coro, tornanege evidenteo atrito entre o
individuo e a sociedade.

Segundo Nietzche (2007, p. 49), a tragédia grega surgiu do coro tragico e,
originariamente, ela era apenas coro e nada mais que coro. Com isso, 0 coro é 0 espectador
ideal ou aquele que deve representar o povo diante da regido principesca da Gay@iaA tr
cresceu em funcdo da construcéo, pelos gregos, de uma armacéo suspensa de um fingido
estado natural na qual foram colocados fingislEr®s naturaisEm funcgéo disso, a tragédia
ficou desde o comeco desobrigada de efetuar uma penosa retratacéo servil da realidade. Nao
se trata, entretanto, de um mundo inserido pela fantasia entre o céu e a terra, mas de um
mundo dotado da mesma realidade e credibilidade que o Olimpo possuia para os helenos
crentes. Enquanto coreuta dionisiaco, o séatiro vive numa realidediehecida em termos
religiosos e sob a san¢ao do mito e do culto. Com ele comeca a tragédia.

Uma das mais classicas definicdes de tragédia é a de Aristételes. Segundo o filosofo

grego:

E a tragédia a representacdo duma acgéo grave, de alguma extensdo e completa, em
linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com atores agindo, nao
narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse prépria dessas emoc¢d
(1995, p. 24).

Linguagem exornada € a linguagem dotada de ritmo, melodia e canto. Ja o atavio
adequado é a execucao de algumas partes com simples metrificacdo e as outras, cantadas. Pc
catarse entendse a purificacdo dos sentimentos. Ainda segundo Aristételes, a tragédia é
composta por um enredo e um desfecho. Enteadgor enredo “o que vai do inicio até
aquela parte que é a ultima antes da mudanca para a ventura ou desdita, e por desfecho o qu
vai do comeco da mudangté o final” (ARISTOTELES, 1995). 38).

Uma vez que a imitacdo é feita por personagens em acédo, esta seria, em primeiro
lugar, 0 bom arranjo do espetaculo; em segundo lugar, viriam o canto e as falas, pois a
imitacdo é realizada a partir desses elementos. Aristoteles entende por falas o simples
conjunto de versos; por canto, algo que tem sentido totalmente claro. A tragédia se
constitui como a imitacdo de uma acéo, efetuada por pessoas que se diferenciam pelo carater e
ideias, duas causas naturais das acdes. Sendo assim, todas as pessoas sdo bem ou m
sucedidas em funcdo dessas causas.
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A imitacdo da acdo enconise na fabula. Para Aristoteles, a fabula € a reunido das
acOes; carater € aquilo segundo o que dizemos terem tais ou tais qualidades as figuras em
acao; e ideias sdo os termos empregados para argumentar ou manifgsagse pensa. A
tragédia, entdo, comporta seis elementos, dos quais depende sua qualidade: fabula,
personagens, falas, ideias, espetaculo e canto. Outro elemento importante é aaidassica
acOes, pois a tragédia é imitacdo ndo de pessoas, mas dedonda vida, da felicidade, da
desventura. As pessoas sao tais ou tais segundo o carater, mas sao felizes ou ndo segundo &
acOes. Portanto, os personagens adquirem carater gracas as acoes, de modo que as agoes €
fabula constituem a finalidade da tragédia.

A fabula, segundo Aristételes (1995, p. 26), é o principio, a alma da tragédia, e em
segundo lugar vém os personagens. E mais ou menos como uma pintura, em que se alguém
lambusasse uma tela com varias tintas diferentes em confuséo, adariagcomo quem
fizesse um esboc¢o de uma figura em preto e branco. A tragédia € imitacdo de uma acao e, em
funcao dela, imita as pessoas agindo.

Quanto aos personagens, ha quatro alvos a serem visados. O primeiro deles € que
sejam bons. A peciera carater se as palavras ou a¢des evidenciam uma escolha, ou seja, o
carater serd bom caso a escolha seja boa. Esta regra se aplica a qualquer género de
personagem. O segundo alvo é que sejam adequados. O carater pode ser viril, porém, ndo é
apropriadaao de uma mulher ser viril ou terrivel. O terceiro é a semelhanca, o que é diferente
de figurar um carater bom e adequado da forma como foi dito. O quarto é a constargia, is
até mesmo quando o modelo representado € inconstante e se figura tal caragpraicida
ser constante na inconstancia (ARISTOTELES, 1995, p. 35).

Em terceiro lugar vém as ideias, ou seja, a capacidade de exprimir o que, contido na
acdo, com ela se harmoniza. Carater € aquilo que mostra a escolha em uma sihiacdo d
aceitacao ou rejeicdocom isso, as palavras carecem de carater quando nelas nao existe nada
que o intérprete aceite ou recuse. A fala, ou seja, a interpretacdo por meio de palkvras,
tanto para os versos quanto para a prosa. O canto € o maiarrmhmentos. Embora
fascinante, o espetaculo € o menos artistico e mais alheio a poética; por um ladeeEgossi
existéncia do efeito da tragédia sem a representacdo de atores; por outro, em uma encenacao
arte do contraiegra € mais importante quelas poetas.

Aristoteles reitera que a tragédia € a imitacdo de uma acdo acabada e inteira, de
alguma extensdo, uma vez que algo pode ndo ser necessariamente inteiro parader extens

Para ele:
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Inteiro é o que tem comeco, meio e fim. Comeegédilo que, de per si, ndo se segue
necessariamente a outra coisa, mas apés o que, por naturezauesisioduz outra
coisa; fim, pelo contrario, € aquilo que, de per si e pareza, vem apds outra coisa,
quer necessaria, quer ordinariamente, npd@s @ que ndo ha nada mais; meio, o0 que
de si vem ap0s outra coisa e apds o que outra coisa vem (ARISTOTEI®BSp19
26-27).

De acordo com Aristoteles, “pena” deve ser reservada para personagens que passam
por adversidades injustas, enquatmedo” deve ser reservado para pessoas como nés. O
filésofo grego também sugere que no personagem tragico haja um elemento de “bondade” que
seja possivel em todos os tipos de pessoa.

No que diz respeito a extensdo da tragédia e sua divisdo em sec¢des distintas, as partes
sdo as seguintes: prélogo, episddio, éxodo, canto coral, sendo que deste ultimo, -@stongue
parodo e o estasimo. Estas secdes sdo comuns a todagdmdragnquanto os cantos dos
atores e ogomossao peculiares a algumas. Prélogo € a parte da tragédia que antecede a
entrada do coro, episddio é a parte que se localiza entre dois cantos corais comptiet@s, éxo
a parte apés a qual nao vem canto do coro. Quanto ao canto coral, o parodo é todo o primeiro
pronunciamento do coro, e o0 estasimo € o canto coral sem anapestos e troqueus. Anapestos
sao pés formados por duas silabas breves seguidas de uma longa. Estasimo é o camto coral qu
separa dois episdédiocSomoé um lamento conjunto entre o coro e 0s atores.

A estrutura da tragédia tem que ser complexa e deve consistir na imitacao de fatos que
inspiram pena e temor. Nao pode mostrar homens honestos passando de felizes a
infortunados, uma vez qusso nao nos inspira pena, nem temor, mas indignagcéo; tampouco
um individuo extremamente perverso transbordando de felicidade no infortinio, uma
composicao que, embora desperte simpatia humana, também ndo nos inspiraria pena, nem
temor. Entre estes sen#mtos, o primeiro ndés experimentamos em relacao ao infortinio néo
merecido, enquanto o segundo nos experimentamos em relacdo a alguém como nos. Desse
modo, o resultado ndo sera nem pena, nem temor.

Em situagdo intermediaria, encons@ o heréiragico. O herdi é aquele que nem se
destaca pela virtude e justica, nem perece em consequéncia de vicio ou maldade, mas de
algum erro cometido, e figura entre personalidades que desfrutam de grande mesiil,
riqgueza e prosperidade.

Necessariamente, a fabula bem sucedida deve ser singela, ndo desdobrada. Deve
passar nao do infortunio a felicidade, mas pelo contrario, da felicidade a utdnitfajue

seja resultado ndo de maldade, mas de um grave erro do herai.
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De acordo comAristoteles, aOdisséia de Homero, € qualificada como a primeira
tragédia da historia. A obra em questédo tem desfechos diferentes para os personagens “bons
e “maus”, e foi qualificada como a primeira tragédia leveselem consideracdo os gostos do
publico-leitor da época. Os autores basewanna preferéncia do publico para compor suas
obras, mas esse ndo é o prazer proprio da tragédia, e sim, da comédia (ARIBSOMI®S5,

p. 32).

Aristoteles (1995, p. 39) também ressalta que ndo se deve dar uma estrutura épica a
tragédia; épica, para o filésofo grego, consiste em uma multiplicidadeéwadaAli, devido
a sua extensdo, as partes recebem todo o desenvolvimento ademuadatro lado, nos
dramas, elas acabam muito aguém da concepc¢édo. O coro também deve ser considerado um
dos personagens da tragédia, integrado no conjunto e participando da a¢do. Na maioria dos
poetas, as partes cantantes ndo fazem parte da fabulaonogie de uma outra tragédia. Por
essa razao, o coro canta interludios.

Para Rosenfeld (1993, p. 49), atragédia grega, como é conhecida em sua fase
classica, rendedmenagem a Dionisdantoque o coro dionisiacoelaé o ndcleo ritual do
culto. Porém, na acéo e nos dialogos interindividugiartes mais modernas da tragéedja
ndo € evocado o martirio dos deuses. Nessas partes é representado e dramaticamente
atualizalo o destino dos herdis gregos, cujos mitos com@daistoria sagrada da nag@or
exemplo, ciclo troiano, tebano, argonautico, iliada, odisseia, etc).

Seaindo Aristételes, a tragédia resutla um processo de transformacdo, que teria
comecado enpequenos “autos de satiros”. Esses autos, logo depois, teriames@atados
do seu teor sensual e rudemente alegre. Aristoteles afirma também que a tragédia teria se
originado a partido ditirambo, canto hinico e fervoroso de um coro dancante acompanhado
pela flauta, com o qual, a partir de certo momento, se celebrava de pref&iénsa. A
aparente contradicdo de que a tragédia teria surgido tanto dos autos satirescodoguanto
ditirambos pode ser explicada com basédipétese de que tais ditirambos eram cantados e
dancados em um jogo ritual em homenagem a Dioniso, por umco@® membros se
apresentavam mascarados de sa(R®SENFELD, 1993, p. 48).

Uma caracteristica marcante da tragédia € a relacdo entre o personagem e o enredo,
relacdo esta em que o protagonista vé o fim como parte de seu destinss@@s princigis
consegeéncias das acfes do protagonista nas grandes tragédias sdo o sofrimento e a morte. No
entanto, a tragédia ndo enfatiza apenas a punicdo que o protagonista sofre, masatambém

maneira como ele reage as consequéncias de suas acoes.
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Destino, sgundo A.C. Bradley (1992, p. 22), aparentemente € uma expressao
mitologica para todo o sistema ou ordem, dos quais 0s personagens individualmente formam
uma parte sem significado; que, por sua vez, é tdo vasta e complexa que eles mal conseguem
entendéa ou controlala.

Para definir a tragédia grega, € essencial que exista a situacdo tragica, trazendo
angustia, mas admitindo uma solucéo satisfatoria. Porém, é muito mais feeguemiflito
tragico em si concluse um conflito sem saida. Esmagado pftalidade ou por forcas
desencadeadapor ele mesmo, o0 herdi perece, geralmente pofuurecerto excesso ou
soberba “desmedida”, desequilibrou a “medida”, a lei ou a harmorpalid® do universo: a
lei natural e lei moral (também a justica é medida certa) se identif@@oncepcao mitica.

Na Poéticade Aristoteles, os papéis do protagonista tragico e do poder da experiéncia
tragica estdo centrados em um desafio a autoridade cujo poder se manifesta através do
conflito, e o resultado é um retorno a posi¢do de equilibrio que balanceia os ganhos e as
perdas no momento da reafirmacéo do poder (DRAKAKIS, 1992, p. 5).

Tendo omo ponto de partida wbjetivo da tragédia, a catarse ou purificacao
(produzida nos fruidores da obra), AristOteles analisa a organizaa@oiditque com maior
eficacia produzira o fim almejado. Um elemento essencial é a fabula em si conetudave
ter comecp meio e fim (ndo comecando e acabando ao acaso), ser bem ordenada e de
composicao econbmica. Outros elementos igualmesgeneiais sdo também a unidade de
acdo e a organicidade da obra: ela deve formar um todo emsca®e partes estejam
arranjadas de tal modqpe deslocandae ou suprimindse alguma, a unidade seja aluida e
transtornada; com efeito, aquilo ayresenca ou auséncia nao traz alteracdo sensivel ndo faz
parte nenhuma do todo” (ARISTOTELES, 1995, p. 28).

Além da definicdo de tragédia de Aristoteles, é importante levar em consideracao
também a definicdo medieval da mesdedfrey Chaucer, no glogo deThe Monk’s Tal¢O

Conto do Monge), nos traz a seguinte definicdo de tragédia:

Tragédia é expor uma certa historia,
Que livros antigos trazem a memoaria
Daquele que foi préspero,

E de alta posicédo

Caiu na miséria e terminou desgracado

De acordo com George Steiner (2006, p. 7), tal definicdo consiste na narrativa sobre a

vida de um determinado personagem, antigo ou eminente, que sofreu uma queda da fortuna
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em um desenlace desastroso. O movimento da tragédia € uma continua decddéncia,
prosperidade ao caoé. definicdo de tragédia de Chaucer tem seu vigor pela consciéncia
contemporanea das subitas reviravoltas da fortuna politica e dinAstiseensdo e queda de
alguém que se situa em alta posicéo social representa a encarnagébdiotragico por um

motivo mais intenso: tornar explicito o drama universal da queda do ser humano. Senhores
capitdes decaiam por causa de sua ambicdo extrema, pelo 6dio e asticia de seus adversarios
ou ma sorte. Mesmo onde um moralista apontava um crime ou qualquer outro tipo de erro do
herdi tragico, uma lei mais geral prevalecia. Em funcdo do pecado original, cadanho
estava condenado a perecer, no ambito de sua propria experénda,que privada ou
obscura, algma porcéo da tragédia da mof8TEINER, 2006, p. 8).

O herditragico é mais nobre e mais proximo das origens sombrias da vida do que o
homemcomum, mas ele &ambém tipico. Do contraricua queda nao seria exemplar. Essa é
uma concepcado medieval que permaneceu viva no dranadetiso. Com exemplos de
“trewe” e “olde” (“verdadeiro” e “antigo”), o Monge de Chaucer nos advertiria a respeito d
orgulho ou ambicédo desmedidas.

Outra modalidade de tragédia existente é a tragédia da Renascenca, e iremos nos ater,
em especial, a tragédia da Renascenca inglesa. Esta, de acordo com Robert N. Watson (1990,
p. 304),retrata repetidamente a disputa de individuos excepcionais contra forcas implacaveis
e impessoais. Os protagonistas podem ser herdis mesmo quando ndo sdo triunfantes ou
altamente honestos, porque o fracasso de seus planos reflete uma frustragdo comum na psique
humana e intensificada pelas crencas da cultura Renascentista.

A efervescéncia literaria ocorrida na Inglaterra renascentista pode ser descrita como
desenvolvimento de uma nova identidade nacional. A Inglaterra vivia uma era de
prosperidade econdmica em meados do século XVI devido ao comércio de tecidos e o lucro
obtido em funcgéo da colonizagéo. Por outro lado, muitas vidas foram devoradas pelo sistema
capitalista emergentsurgindo dai uma teoria de qaditeratura nesta época era uma especie
de vélvula de escape dos horrores do capitalismo.

A definicdo de tragédia de Aristoteles aparenta ser compativel com as tragédias da
Renascenca que permitissuas audiéncias examinar e exorcizar suas frustracdes coletivas ao
assistir um herdi falhar em alcancar suas aspiracdes gloriosas. Se ha algum valor na
etimologia da palavra “tragédia” (do gretyagoidia), o0 mesmo situge no reconhecimento
de que cherdi tragico é essencialmente outra versao do sacrificio oferecido durantgia hist
humana para acalmar um deus furiQaATSON, 1990, p. 307).
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As figuras tragicas ndo conseguem fazer o bem sem fazer o mal; sdo amaldicoadas,
nao por uma predestindo da ma sorte, mas por se encontrarem em uma situacdo na qual
todos os caminhos conduzem ao erro. A tragédia, entdo, ersenté@ na destruicdo do
herdi, mas nos conflitos que sua situacdo revela. Entdo, a tragédia permite que saia audién
ndo apenas confronte seus medos de sofrimento, mas também que confronte as contradi¢cfes
em suas suposicoes sobre verdade e jusiigm isso, Hegel distingue tragédia antiga de
tragédia moderna categoria na qual ele inclui a tragédia da Renascefmzando maiso
conflito de valores do que na personalidade de quem suporta o conflito tragico (ARGEL
WATSON, 1990, p. 308).

1.2 A Manifestacao do Tragico e Seus Principais Requisitos

Peter Szondi, em seu liviensaio Sobre o Tragic(2004), aborda a constituicdo do
tragico de acordo com a oOtica do idealismo alemdo. Um dos filésofos citaikxdyich
Wilhelm Joseph von Schelling, entende que a tragédia grega honrava a liberdade humana ao
fazer seu herdutar contra o poder superioroddestino: para nao ultrapassar os limites da
arte, tinha de fazl® sucumbir mas, para também reparar essa humilhacdo da liberdade
humana imposta pela arte, tinha de fezéxpiar— mesmo que através do crime perpetrado
pelo destino De acordo com a interpretacdo de Schelling, & medida que o herdi tragico
sucumbe ao poder superior do elemento objetivo e é punido por sua derrota, ou simplesmente
pelo fato de ter optado pela luta, ved@ contra ele proprio o valor positivo de sua atitude, a
vontade de berdade que constitui “a esséncia do seu eu”.

Para Johann Wolfgang von Goetbegonflito, para ser tragico, precisa “ter por tras de
si um fundamento natural auténtico”, precisa ser “autenticamente tragicigiualmente
essencial que o conflito tri@@ ndo aconteca prioritariamente entre o her6i e o mundo
exterior. A dialética tragica encortsa presente no proprio homem, em quem o dever e o
querer tém uma tendéncia a se afastar e ameacam romper a unidade de seu Eu. Nao é tragica
disparidade banajue existe quando o homem nao quer o que deve, ou quer o que nao deve.
Tragica € a cegueira com que o heradi tragico, iludido quanto ao objetivo de seu dever, quer o
que nédo tem o direito de querer (GOETa{iud SZONDI, 2004, p. 49).

No enredo tragico, o homem é aniquilado por sua prépria natureza, pelo fato de ser o
que €. O herdi perece em virtude de um esforgo louvavel ou um esforgo reprovavel, mas se a

intencdo do autor for obter uma imagem impactante, é necessario que acontegairo pri
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caso, ndao segundo (HEBBELapud SZONDI, 2004, p. 64). Em outras palavras, o heroi
tragico, segundo a otica de A.C. Bradley, € um ser humano exemplar, que violando uma
moral imprescindivel, nos incita uma reacao contraditéria de admiracao e ¢dpro®@amal

nao estano herdi, mas em outro lugar. Desse modo, aparentemente o her6i demonstra sua
inocéncia proveniente de imperfeicbes ou defeitos como indecisdo, pgémpitagulho,
credulidade, simplicidade excessiva e similares. Estes defeitos contribuem sigaifieata/

para os conflitos e catastrofes nas tragédias.

Segundo Albin Leski (2006, p. 281), desde que nos é possivel considethada e a
Odisséiacomo obras de arte, é suscitada com crescente vivacidade a questdo referente aos
germes do tragico em ambas as obras. A maioria dos cantos épicos transmitidos giba tradi
oral disseminados pelo mundo, e em suas caracteristicas essenciais, apresemtas afiem
tragico. No centro dessa criacéo literaria encesgra heroi radioso e vencedor, aureolado
pela gléria de suas armas e feitos, mas ele se levanta diante do fundo escuro da morte certa
que, também a ele, arrancara das suas alegrias pata svaada.

A epopeia homérica € um preladio a objetivacdo do tragico na obra de arte. Nossa
interrogacdo sobre 0s tragos essenciais do tragico parte necessariamente de susc@&onfigur
no drama. Foi nesse contexto que esses tracos adquiriram para 0os aptos ao tragico,
principalmente para os ocidentais, seu cunho valido. Esse cunho exerceu profunda influéncia
no decorrer dos tempos. No entanto, a palavra “tragico” desvinsealaa forma artistica
como a conhecemos vinculada no classicismo helénico e traosfse num adjetivo que
serve para designar destinos fatidicos de carater bem definido.

Os gregos criaram a arte tragica, realizando uma das maiores facanhas no campo do
espirito, mas ndo desenvolveram uma teoria do tragico. Quando Aristoteles alaara p
tragico, ele a usa com o sentido de solene e desmedido, correspondendo ao uso da linguagem
de sua época. Tragico, nesse contexto, significa terrivel, estarrecedor, horsagladi@vel,
sanguinario. Outro ramo de desenvolvimento usa o termo com o sentido de empolado e
bombastico, mas a palavra sempre indica algo que ultrapassa os limites do normal.

No capitulo 13 de suRoética Aristételes afirma que Euripides é “o mais tragico” dos
poetas do teatro &tico. A palavra é citada em sentidos diuécsos, mas se lermos a frase
em seu contexto, verificamos que Aristoteles se referia ao desenlace costumeitastente
das pecas de Euripides. Para Aristételes, a “falha tragica” se refere a uma “falha” no sentido

da incapacidade humana de reconhecgue € correto e obter uma orientacado segura. Desse
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modo, o homem que néo naufraga em uma falha moral vai a pique porque, dentro dos limites
da sua natureza humana, ndo esta a altura de determinadas tarefas e situacoes.

Em termos gregos, os temasgicos originarse dos mitos, mas também neles
encontrase uma delimitagdo de ordem social que, até bem pouco, pela época moderna
adentro, foi considerada valida pelas possibilidades do tragico. Somente no seécwao Xl
desenvolvimento da tragédia burguesa p6s fim a ideia de que os protagonistas do enredo
tragico deveriam ser reis, chefes de Estado ou heréis. Com isso, as formulacdes eé&esaristot
nao sao mais interpretadas por um ponto de vista de classe social, mas do ponto de vista
humano em um sentidoais transcendente.

Desse modo, no lugar da alta categoria social dos herdis tragicos, temos agora outro
requisito. 0 que temos que sentir como tragico deve significar o declinio de um mundo
ilusdrio de seguranca ineludivel. A auténtica tragédia estpreevinculada a um decurso de
acontecimentos de intenso dinamismo, uma vez que o proprio Aristoteles gtiema
tragédia caracterizee ndo como uma imitacédo de pessoas, mas de ac¢des e da vida.

Outro requisito no que diz respeito a tudo o que devemos atribuir, na arte ou na vida, o
grau de tragico € o que designamospmmsibilidade de relacdo com o0 nosso proprio mundo
O caso deve nos despertar interesse, af@sre causanos comocdo. Somente quando nos
sentimos atingidos nas profundas camadasasso ser € que experimentamos o tragico
(LESKI, 2006, p. 33).

Um terceiro requisito do tragico diz respeito ao fato de que o sujeito do ato tiug
se encontra inserido em um conflito insollvel, derealcado a sua consciénciado isso e
sofrer tudo conscientemente. Nado ha impacto tragico onde uma vitima sem vontade é
conduzida surda e muda.

Uma modalidade de tragédia tipica na Grécia antigaia@édia atica que consiste em
“uma peca completa da lenda heroica, trabalhada literariamente em estilo elevado, para a
representacao por meio de um coro atico de cidadaos e de dois ou trés atores, e destinada a se
representada no santuario de Dioniso, como parte do servico religioso publico”
(WILAMOWITZ apudLESKI, 2006, p. 36). Euripides € qualificadoR@éticade Aristoteles
como “o mais tragico” dos aticos devido aos fins catastréficos de suas pecas. A peca séria de
lenda heroica, tratada pela tragédia, no geral contém um acontecimento repleto de
sofrimentos. Uma vez que esse acontecimentoraed assegura o efeito que Aristoteles
reconheceu como especifico, ou seja, o desencadeamento liberador de determinagos afeto

foi ele considerado, em grau cada vez maior, como 0 que caracterizava a tragédia.
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Goethe se refere amnflito tragico cerado quando fala de tragico. Aqui também néo
ha saida e ao término existe a destruicdo. No entanto, por mais fechado que esse @nflito sej
em seu decurso, ndo representa a totalidade do mundo. ApreEseotao ocorréncia parcial
no seio deste, sendo tlmeente concebivel que aquilo que nesse caso especial precisou
terminar em morte e ruina seja parte de um todo transcendente, de cujas leis seu destino
deriva. E se o0 homem chega a conhecer essas leis e a compreender seu jogo, iSSo quer dize
gue a solucdo se encontrava em um plano superior aquele em que o conflito se resolve no
ajuste moral (LESKI, 2006, p. 38).

E importante também destacarsauacdo tragica Nela também encontramos os
elementos que constituem o tragico: existem as forgcas contrarias, que se levantam para lutar
umas contra as outras, ha também o homem, que néo vé saida da necessidade dovéonflito e
sua existéncia abandonada a destruic&o.

Em todas estas trés fases, tsgado tragico auténtico, cujas origens enconsaram
deterninadas e dolorosamente experimentadas realidades da experiéncia humana. Onde néo
sentimos mais isso, onde em lugar da auténtica situacéo tragica aparece o desomgienado jo
do acaso, no lugar da experiéncia consciente da angustia existencial aparecteatrpdsie
dor, teremos escrupulos de falar em tragédias auténticas.

Aristoteles afirma que a plasmacéao correta e eficaz do tragico surge quando a queda de
uma posicao de fortuna e prestigio acontece devido a uma “falha”. Entretanto, efeuprev
cortra uma interpretacdo errbnea que tomasse a palavra no sentido de culpa moral, uma vez
que na mesma frase diz expressamente que, neste caso, a queda tragica ndo deve ser causa
por uma falha moral. Para ele, a reviravolta que leva o heréi da fortungragdedeve ser
consequéncia de uma grave “falha”. O homem que é vitima da queda tragica ndo pode ser
nem moralmente perfeito nem reprovavel, mas, ao contrario, precisa ter, essgrejalm
nosso tracos, devendo ser um pouco melhor do que o somos em An&dikha” a qual
Aristoteles se refere, em que é rejeitada a interpretacdo moral do tragiceseedefalha
intelectual do que € correto, uma falta de compreensdo humana em meio a confusdo em que se
situa nossa vida. (LESKI, 2006, p. 43-44).

Por fim, PatricePavisressalta a necessidade de diferenciarmos o gémrgyédiado

elementdragico:

E preciso distinguir cuidadosamentetragédia género literario que possui suas
proprias regras, e wagico, principio antropologico e filosofico que se encontra em
vérias outras formas artisticas e mesmo na existéncia humanag(1996).
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O tragicoé oriundo das acoes tragicas de herdis que s6 existem no imaginario. Ainda
de acordo com Pavis, “0 her@aliza uma acgéo tragica quando sacrifica voluntariamente uma
parte legitima de si mesmo e dos interesses superiores, podendicefsmgr até a morte”

(1999, p. 417)0O tragico ndo é produzido por uma série de catastrofes ou fenbmenos naturais
horriveis, mas por um conflito inevitavel e insolivel. Um elemento bastante reeonant
tragédias € &alha tragica segundo a qual a queda do herdi tragico € provocada por um ou
outro erro cometido. Os dramaturgos tém como regra apresentar herdis qe@manesn

demasiados culpados, nem completamente inocentes.

1.3 Contextualizacdo HistoriceLiteraria do  Surgimento da Dramaturgia
Shakespeariana

A obra poética de William Shakespeare € dividida em poesia lirica, poesiavaagrati
poesia dramética. A poesia lirica € composta por 154 sonetos e oAdEmix e a Pomha
poesia narrativa inclu® Estupro de Lucrécja/énus e Adonis Queixa de um&namorada
por fim, a poesia dramatica € composta por pecas histéricas, comédias e tragédiagoEntretan
foi gracas a poesia dramatica que Shakespeare alcangou prestigio e se tornou um icone na
literatura universal ao abordar os mais variados temas recorrentes ao ser humano.

Nascido na pequena cidade inglesa de StratfpathAvon em 23 de abril de 1564,
Shakespeare nado teve ao seu favor apenas um talento peculiar e extraordinario, mas também
um contexto teatral altamente favoravel para o desenvottinue sua dramaturgia: a cidade
de Londres da era elisabetana (:3683). Durante esta época, seguMizlene Soares dos
Santos (2008, p. 167), Londres possuia o maior indice de alfabetizacdo da Inglaterra e, com
isso, vendiarse muitos exemplares da B#) contos populares, baladas, panfletos religiosos,
poemas e pecas teatrais. A musica também tinha lugar de destaque na vida deosgtade, f
ela laica ou religiosa, erudita ou popular, instrumental ou cantada. Entretasno oS teatros
que mais se &gacaram no ambito cultural londrino, atraindo ndo sé os habitantes da capital
inglesa, mas também turistas de outras cidades da Inglaterra e de outros paisssad@®Eur
teatro tornowse, entdo, parte da vida cultural londrina, e como “uma lente contergée
captava as radiacdes literarias do continente e as focalizava em cores vivas, florescendo com a
recémdespertada consciéia nacional” (BERTHOLD, 2008, p. 312).

Quanto a tematica de suas pecas, o foco do teatro inglés nesta época estaga ligad
tema principal da Renascenca: o homem consciente de si mesmo. Isto mostra que o
Renascimento, apesar de ter chegado tardiamente a Inglaterra, teve um grande impacto no
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panorama cultural do pais. O que atraia a atencdo do publico para o teatro lenanireo
beleza das casas de espetaculo, a qualidade das pecas e o talento dos atores, que eram famos
em toda a Europa.

No entanto, no final do século XVI, o teatro elisabetano sofreu uma série de sestricbe
por parte do Conselho Municipal de LoeslrNao eram permitidos espetaculos aos domingos,
e jamais quando existisse perigo de peste. Objecdes foram feitas também as desordens que
resultavam de apresentacdes em estalagens, nas quais havia aposentos e lugares secreto
Apesar destas e outras adidadescomo as epidemias de peste bubdnica que se espalhavam
pela Inglaterra de tempos em tempos (0 que implicava no fechamento das casas de
espetaculo), o preconceito dos puritanos, as perseguicdes das autoridades meniipai
proibicdes da censura, disseminacdo do teatro no meio cultural inglés da épocauito
forte.

Além de ter vivido em um contexto teatral riquissimo, Shakespeare herdou longas e
ricas tradicbes poéticas e teatrais, nas quais se destacaram John Gowefdl408B30
Geoffrey Chaucer (c. 134B400), dois dos maiores poetas ingleses que viveram na ldade
Média; representacdes do teatro religioso e medieval conhecidas como “ciclos de mistérios”;
poetas como Sir Thomas Wyatt (?15[812), Henry Howard, mas conhecido como catele
Surrey (?1517547), Edmund Spencer (?155299) e Sir Philip Sidney (155¢686). Além
disso, na época, trupes itinerantes percorriam a Inglaterra com o objetivo de oneatro
vivo depois da reforma religiosa que baniu o catolicismo do paie e\ como uma de suas
conseqgéncias o fim dos ciclos de mistérios. Os educadores da época também eram favoraveis
a disseminacao do teatro pelo pais, pois para eles 0 mesmo era um excelente meio didatico
para ensinar latim e moral aos seus alunos.

Nos anos de 1567 e 1576, respectivamente, foram fundados os fRatrdson(Ledo
Vermelho) e Theatre (Teatro). Desde entdo, gracas a afirmacdo do teatro como maior
manifestacdo cultural da Inglaterra na época, varias outras casas de espetaculo surgiram: os
teatros publicos (ou abertos) com&@wan(Cisne), oRose(Rosa), oGlobe (Globo), oHope
(Esperanga), d-ortune (Fortuna), oBoar’'s Head(Cabeca de Javali) e Red Bull(Touro
Vermelho); as hospedarias usadas para a encenacédo de pecaBolinmangHospealaria do
Touro) e aBell Inn(Hospedaria do Sino); e os teatros privados (ou fechados), situados dentro
de catedrais ou antigos conventos, congt.d?aul(Sao Paulo), situado na catedral de mesmo
nome, oBlackfriars (Frades Negros), situado no convento dos dominicanosVhkitefriars
(Frades Brancos), situado no convento dos carmelitas.

21



Segundo Mary Johnson (2011, p. 2), as mulheres eram proibidas de atuar em pecas de
teatro nesta época, de modo que os papéis femininos eram desempenhados pelos homens
Além disso, pessoas de todas as classes sociais compareciam aos teatros publicos. As pessos
de baixo poder aquisitivo situavese em uma espécie de “fosso” perto do palco, enquanto as
pessoas de classes mais altas sentdeamas galerias, e as pessoas ricas e que possuiam
titulo de nobreza tinham assentos especiais.

Assim como o0 teatro, a lingua inglesa também passava por uma fase de
desenvolvimento durante a era elisabetana. Na época, o idioma estava aberto a criacdo e
importacdo de novos vocabulos, livre das imposicdes das gramaticas presayue/asd (
apareeram no seculo XVIII) e contando apenas com o diciondma Tabua Alfabéticade
Robert Cawdrey (?15381604), publicado em 1604, um dicionario que soé listava palavras
desconhecidas do vocabulario popular. Com isso, 0s escritores poderiam “brincar” com as
palavras, utilizando advérbios como verbos, substantivos e adjetivos como verbos e
advérbios, e também incorporar novas palavras através de empréstimos do gregare do lati
bem como de linguas modernas, como o francés, o italiano e o espanhol. Neste,conte
Shakespeare se tornou o escritor inglés que possuia 0 mais vasto conhecimento deizocabula
e, além disso, criou palavras, frases e expressdes que resistiram a prova do tempo e existem
até hoje no inglés contemporaneo.

Segundo Margot Berthold, “o holandés Jan de Witt, que visitou Londres em 1596,
descreveu Gwane oRosecomo 0os melhores dentre os quatrdrasade Londres da época”

(2008, p318). Com base em tal descri¢ao, de Witt mandou confeccionar um deseardo
(o maior deles), que mostra o interior do teatro com seu respectivo palco, sendo este o0 Uni
registro grafico de um teatro elisabetano conservado até os dias de hoje.

Bertholdassim descreve a estrutura fisiceSaan

A estrutura cilindrica acomoda trés galerias de espectadores, sendo atanais al
protegida por um telhado inclinado para dentro. O circulo fechado do auditério é
acessivel por dois lances de escadas pelo lado de fora, dentrseclavina da
estrutura do a@lco. O amplo pdédio de atuacdo, denominpoiscaenium projetase

na arena interna descoberta. Duas portas levamraorum aedesamarins e contra
regragem. Em cima ha uma galeria coberta por um toldo suportado pes.piata
poderia ser ocupada por musicos, toismparte da pe¢ca como um palco superior ou
servir de camarote. (...) Acima dessa galeria elevam estreito atico com duas
janelas e um balcao a direita. Dali o corneteiro anunciava o comec¢o da apresentacao
(que de Witt, por conveniéncimostia ja em plena atividade) (2008318).
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As casas de espetaculo da era elisabetana eram construcdes a céu aberto e, por ess
motivo, as pecas eram encenadas em plena luz do dia. Assim, o teatro elisabetano dependia
quase que inteiramente dpslavras, uma vez que quase nao havia cenario ou mobilia no
palco. Por essa razéo, os espectadores iam ao tiedear a play(ouvir uma peca) e eram
chamados dgentle hearerggentis ouvintes), enquanto os dramaturgos eram chamados de
poets(poetas) (BNTOS, 2008,p.170). Shakespeare é o dramaturgo que melhor comprova
essa afirmacado, levande em consideracdo que ele utiliza a linguagem para formar um
publico mais atento ao poder do discurso literario. A essgeito, diz Marlene Soares dos

Santos:

Orientadas pela retérica e pela oratdria, combinaedem imagens e simbolos, e
manipulando sentidos com trocadilhos e repeti¢cdes, as palavras constieersos,
criam situacdes e pintam personagens grandemente diferenciados enthesijsde
heroires a servos e confidentes (2008,71).

Em outras palavras, o teatro elisabetano recorria prioritariamente ao patiscutso
para prender a atencdo do publico, tendo em vista a auséncia de cenario no palco. Nas
palavras de Brander Mathew®(Ql7, p. 607), o teatro inglés na era elisabetana ndo era apenas
teatro, mas também, de certa forma, fazia as funcdes de sala de conferéncias ou pulpito,
considerando que os poetas dramaticos apropriaeano teatro para proferir sermdes para o
publico.

Durante o periodo elisabetano, havia uma controvérsia a respeito das normasleedrica
composicao de pecas teatrais, uma vez que nem todos os dramaturgos da época seguiam tai
normas. Sir Philip Sydney, por exemplo, defendia as unidades arstetéldenunciou seus
compatriotas por ndo lhes dar atencdo. Porém, quando Ben Jonson publicou uma tragédia
romana intituladeSejanus composta segundo as normas classicas, a mesma foi um fiasco.
Quanto a William Shakespeare, o bardo ndo s6 ndo tomou partido da controvérsia a respeito
das regras tedricas, como também passou por cima das mesmas gracas a sua genialidade
trazendo “a vida periodos e lugares, ternura e rudeza na “arena” do teatro” (BEBR,THOL
2008, p. 313).

No teatro inglés da era elisabetana, o poder de atracdo de uma peca-$®mseava
questado de sua origem literaria. O aspecto mais importante ndo era a invencao deama tra
mas sua elaboracgao criativa. Desse modo, os dramaturgos tinham total liberdadepanati
elaborar suas pegale acordo com sua propria imaginacdo, independentemente da origem de

seus textosRei Lear de William Shakespeare, por exemplo, teve como texto fonte uma peca
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anonima intituladaThe True Chronicle Historie of King Leir and His Three Daughter

publicada em 1605 e escrita quinze anos antes.
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CAPITULO 2 —REI LEAR, DE WILLIAM SHAKESPEARE

Uma ira desmedida acaba em loucura; por isso, evita a ira,
para conservares nao apenas o dominio de ti mesmo, mas

também a tua prépria saude.

(Séneca)

2.1A Tragédia Shakespeariana: Suas Principais Influéncias e Caracteristicas

A tragédia, como concebida tanto na Inglaterra Renascentista quanto na antig& Gréci
em Roma, é uma exploracdo intensa do mal e do sofrimento, cujo foco eseontra
experiéncia de um individuo excepcional, distinguida por classe ou carater, ou ambos.
Tipicamente, apresenta uma queda da prosperidade a miséria e morte prematura, uma
mudanca drastica provocada ou acompanhada por um conflito entre o herdi tragico e algum
tipo de poder superior. Grosso modo, a esséncia da tragédia € constituida Aelarjtrac
conflito e mudanga— o0 primeiro, intenso, se n&o violento; o segundo, extremo
(McALINDON, 2002, p. 1).

Segundo Russ McDonald (2002, p. 25), no pensamento pomgliés o termo
tragédiageralmente significava o declinio de uma alta posicéolsdiaaradicdo dramatica,
tragédiaremetia a tragédia romana, especificamente e quase que exclusivamente as pecas de
Séneca. Assim, durante o periodo elisabetano, a tragédia de Séneca esta diretamente
relacionada com sangue, vinganca, mortes violentas e intervencdes sobrenaturais.

As tragédias shakespearianas caractergampelo poder da linguagem de
Shakespeare, seu conhecimento acerca do carater humano, sua criatividade dramaturgica e sa
lembradas gracas aos personagens principais que ddo nomes as mesmas. Para Michae
Hattaway (2002, p. 103), o fato segundo o qual os heréis tragicos shaespearianos ocupam 0s
centros de poder em seus reinos significa que as narrativas sobre usurpacdo e morte séo
também representacdes de crises politicas. Shakespeealase, entdo, ter sido t&o curioso
no que diz respeito a constituicdo de cortes e reinos quanto as questdes pascdidglic
individuos.

O fator principal de situar acfes tragicas nas cortes consiste na desmistificagcdo da

autoridade de principes @rtesdos. Diferentemente da maioria das tragédias da Europa
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continental, as tragédias da Inglaterra Renascentista misturam reis e bobos nér&gicedo
nao apenas para a insercao do alivio comico, mas também para vozes populares zombarem de
seus superies (HATTAWAY, 2002, p. 104).

A tragédia shakespeariana é, portanto, tanto a tragédia de um determinado grupo
quanto de um individuo em particular. Nela vemos conflitos de classe ou género, disputas
entre geracdes ou dentro de uma mesma familia, dilenmaais ndo resolvidos séao téao
importantes quanto o desdobramento da acéo trdgica como consequéncia das escolhas dao
heréi tragico.

Segundo Santos (200&. 195), a tragédia de Shakespeare teve duas grandes
influéncias: a classica e a nativa. A primeé oriunda da tragédia grega, cujos principais
elementos sdo o0 uso da retdrica, as aparicdbes de fantasmas e a presenca de episodios
violentos, horror e vinganca. A segunda provém da dramaturgia representada pelos ciclos de
mistérios e pelas moralidades, e da ficcdo, que conta histérias sobre as quedas de grandes
homens. Ainda sobre esta ultima, as tragédias shakespearianas descrevem a trajetoria de urr
personagem de alta posicado social, trajetéria esta na qual tal personeggpunsavel por
sua falha trgica, o que o leva a morte.

De acordo com Bradley (1992, p. 3), a tragédia shakespeariana €, em sua esséncia, a
historia de sofrimento e calamidade de uma pessoa de alta posicéo social. Tais consequéncias
sdo contrastadas com um momento anterior de felicidade ou gléria vivido pelgopista.

Uma histéria de um homem que morre lentamente por doenga, pobreza, poucos cuidados ou
vicios sordidos, mesmo que inspire pena, ndo € tragico no sentido shakespeariano.

Esta concepcdo de tragédia foi diretamente influenciada pela itagmatragédia
medieval, cujo foco é a mudanca repentina de status de um personagem de alto escaldo na suz
sociedade. Esta mudanca inspira nos leitores pena e, a0 mesmo tempo, medo. Aléah disso, t
mudanca repentina de status do protagonista nos faz eegue 0 homem pode se mostrar
cego em funcado do poder que tem em maos, e 0 mesmo poder que o faz se sentir superior por
um determinado tempo pode leva-lo a ruina.

E importante ressaltar que o sofrimento e a calamidade pelos quais o heréi tragico
shakespeariano passa ndo acontecem por acaso, nem sao enviados por entidades superiores
sempre sao procedentes de acBes humanas. As acbes ou feitos humanos sdo os fatore:
predominantes para o desenvolvimento da “histéria” retratada nas tragédias shakespeari
E estes feitos sdo a¢gbes no sentido amplo da paMemos um determinado nimero de
pessoas colocadas em certas circunstancias, praticando certas acdes. Estas acdes geram outr:
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acOes, estas outras acOes geram outras, e assim por diante, até gaégeudwfeitos inter
relacionados leva a uma catéastrofe. O efeito desta série na nossa imaginacao é nos levar a
refletir sobre as consequéncias que a acompanha e a catastrofe que ela causa. Este pressupos
pode ser dito em relacdo aos principais pergama de uma tragédia, em especial ao heroi
tragico, que sempre contribui para o surgimento do desastre no qual ele PRADEEY,
1992, p. 7).

As tragédias de Shakespeare tém como elementos condicbes anormais da mente
humana: insanidade, sonambuigs alucinagdes. Porém, estas condicbes mentais ndo dao
origem aos momentos dramaticos da peca. Shakespeare também apresenta o sobrenatural er
algumas de suas tragédias, como fantasmas e bruxas que possuem conhecimento sobrenatura
O elemento sobrenaturabntribui para o desenvolvimento da acao do herdi, € um elemento
importante no problema que o herdi tem que enfrentar. As tragédias de Shakespleames t
tém como caracteristica permitir que o “acaso” ou “acidente” tenham uma influéncia
consideravel em algum momento da acdo. Aparentemente, 0os elementos acima citados sao
“subordinados” na acdo, uma vez que o fator dominante consiste nas a¢des dos personagens.
em especial do herdi tragico. Portanto, podemos dizer que a tragédia de Shakespeare é a
histéria de acbes humanas que produzem calamidade e terminam na morte do geotagonis

Uma peculiaridade das tragédias shakespearianas que caracteriza os discursos e
enriquece a textura poética do enredo tragico € o uso de metaforas, como oc@reédoem
Macbeh, por exemplo. Através deste recurso, Shakespeare cria unidade de efeito e mtensific
o poder afetivo de suas grandes tragédias.

E importante ressaltar também os elementos contidos nas dramaturgias elisabetanas
que influenciaram a tragédia de Shakespeare. De acordo com Steiner (2006, p. 13), a
dramaturgias elisabetanas rompiam com as unidades, dispensavam 0 coro e mipamt@yam
tragicas e comicas. Os dramaturgos elisabetanos e jacobinos extraiam de Séneca sua retérica
seus fantasmas, sua moralidade sentenciosa, seu faro pelo horror e pela vinganca sangrenta.

As tragédias de Séneca, particularmente, caractesgeamor apresentarem uma
preocupacao com crimes horrendos e abuso tiranico de poder. Seus protagonistas aecorr
assassinato em fungdo de sentimentos como vinganca, luxdria e ciime; porém, déatentem
da maioria dos herois shakespearianos, sdo malfeitores conscientes de seus atos. Outra
caracteristica comum dos herais tragicos de Séneca é a manifestacdo de seu egoismo, uma ve.
que os herdis ou heroinas veem no crime uma forma de realizacdo de seus desejos pessoais

assim o expressam através de monologos (NMBON, 2002, p. 4).
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Quanto ao herodi tragico shakespeariano, este possui uma natureza excepcional. Alguns
deles estdo longe de serem “bons”, e estes personagens sdo constituidos de caracteristicas qu
encontramos em nOS mMesmosS e nhas pessoas ao remkso Porém, devido a uma
intensificagcdo da vida que eles compartilham com outras pessoas, eles se elevam sobre os
outros.

Nas circunstancias onde o herdi esta situado, sua peculiaridade tragica, que constit
sua grandeza, é fatal para ele. Seus ecarsgtidos por acdo ou por omissao, ou Seu erro
tragico seguido de outras causas, levam o heréi a ruina. Em Shakespeare sempre € assim. A
ideia de herdi trdgico como um ser humano destruido simplesmente e unicamdoteaso
externas € muito estranha pa@hakespeare, assim também € a ideia do herdi que contribui
para sua destruicdo apenas com atos nos quais ndo vemos nenhum defeito. Porém, a
imperfeicao fatal ou erro, que nunca estéa ausente, é de diferentes tipos e graus.

De acordo com Tom MacAlingo (2002, p. 11), Shakespeare procura, em suas
tragédias, enfatizar a nobreza do herdi caido. Ele procura tornar as acdes plalrsr@is e
potencialmente perdoaveis. Shakespeare assim o faz demonstrando que ha uma imstabilidad
da ordem natural que fapm que um determinado estado de coisas rapidamente vire do lado
avesso. Geralmente, a acdo fatal € precipitada e espontanea, resultado de um acesso de paixa
ou de loucura temporaria, ou algo proximo a loucura. Ou o herdi é vitima de alguma forma de
decepcdo que o faz considerar sua acao fatal algo justo e necessario, para o bem da
comunidade a qual esté inserido. O herdi tragico pode também ser vitima de manipulacdo de
algum personagem que o conhece melhor do que o préprio her6i conhece a si mesmo.

No decorrer do enredo tragico, Shakespeare da muita atencdo a cenas nas quais o
protagonista expressa sua angustia diante de seu infortunio, simbolizandp aassdagao
entre a peca em si e a audiéncia que o dramaturgo procura satisfazer. Desse modo,
Shakespeare constitui seus herdis tragicos como individuos a serem lembrados s&is po
sofrimento e dor do que por seus erros e acdes equivocadas. Para tal, Shakespeare recorre |
influéncia do discurso retérico de Séneca, mas com bastante intensidaétcdramvocada
pela eloguéncia de seus heradis tragicos.

As causas do sofrimento do herdi trdgico nas tragédias de Shakespeare aparentemente
envolvem também forcas abstratas, além de erros humanos, fraqueza e malicia.
Frequentemente seus personagaiedam a fortuna de um jeito que esta tenha um status de

forca sobrenatural que influencia de forma significativa o desenrolar do enrgam,tra
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sugerindo a presenca da roda da fortuna. O destino, por sua vez, ndo é tido como causa
determinante dos acogtmentos tragicos, mas as vezes é fortemente sugerido.

O herdi tragico de Shakespeare néo precisa ser “bom” (o personagem Macbeth € um
exemplo de herdi maquiavélico), apesar de que em alguns casos o herdi é “bom” e de repente
ganha simpatia por seu erro, como o0 Rei Lear, da tragédia homoénima, e o casal Romeu e
Julieta, por prosseguir com seu relacionamento amoroso apesar da rivalidadeuastre
familias. No entanto, € necessario que o herdi tenha tanta grandeza, de modo que através de
seu erro e quedas leitores possam torase conscientes das possibilidades da natureza
humana.

O fendbmeno da mudanca € o elemento pelo qual a tragédia shakespeariana se relaciona
melhor com a questéo da queda do heradi tragico, pertencente a um elevado eschlBo socia
entanto, a mudanca é entendida neste caso como interpessoal, moral e psicol@gzteJm
essencial da experiéncia tragica do heréi é a descoberta de que o mundo que ele conhece e
valoriza, assim como as pessoas com quem ele convive e em quearestidi mudando ou
mudaram completamente (McALLINDON, 2002, p.6).

A tragédia shakespeariana, de maneira geral, possui diferentes tipos, tais como:
tragédias sobre vinganca, sobre ambi¢do, sobre amor, orgulho ou heroismo cego. Outras
caracteriscas marcantes da tragédia shakespeariana sdo o grande niumero de personagens, &
presenca de elementos cOmicos, enredo eestddlo, heréi e bobo, acdes violentas,
monodlogos e falas em forma de versBm outras palavras, as tragédias de Shakespeare
divergem do modelo grego em pontos importantes, tais como: os enredos envolvem muitos
personagens, de diferentes camadas sociais; ha desdobramentos em ac¢fes paralelas; surget
cenas comicas em pleno desenvolvimento do tragico, verso e prosa se revezam.

A inclusdo de elementos comicos e personagens de diferentes camadas sociais em suas
tragédias ocorreu devido a influéncia da tradicdo dramatica nativa (os mistérios e a
moralidades)Além destas peculiaridades da tragédia shakespeariana, ha tambénasnalog
com a tragédia grega, principalmente no que se refere a substancialidade do mal e ao
questionamento dos valores tradicionais, teocéntricos, questionamento @xiateéat no
Renascimento quanto na época aurea da tragédia grega.

Na tragédia shakespeariana, ndo existe a chafeiga poética”, que significa que
prosperidade e adversidade devem ser distribuidas em proporcdo de méritos aos agentes. Es

“justica poética” esta em flagrante contradicdo com os fatos da vida e ausente da ffl@oma co
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Shakespeare retrata a vida em suas tragédias. Vemos também que a maldade nunca
permanece vitoriosa e prospera até o final.

Independentemente da ocorréncia de acidentes ou semelhantes, a acdo humana &,
afinal, apresentada a n6s como o fantal em uma tragédia, assim como a causa principal
de uma catastrofe. Este € um elemento resultante da conexdo entre a¢des e consequéncias. Pc
estas acoes, sem levantarmos questdes sobre o sujeito, consideramos 0s agentes responsavei
e a tragédia dearia de existir se assim o fizéssemos. A catastrofe € um exemplo de justica. O
rigor da justica € terrivel, uma vez que uma tragédia € uma historia terrivel; e, Gp
medo e da piedade, nés concordamos com 0 que se passa em uma tragédia, porque noss
senso de justica €é satisfeito.

Segundo Bradley (1992, p. 26), quando lemos uma tragédia, nés sentimos em relacao a
disposicbes, acdes e pessoas emocOes distintas: atracao e repulséo, piedade, espanto, med
horror e, talvez, 6dio; porém, né&ajulgamos Este é um ponto de vista que emerge somente
quando, ao lermos uma peca, n0s saimos da posicao tragica e retrocedemos as nossas nogoe
legais e morais do cotidiano, por nossa propria culpa ou do dramaturgo. Enquanto estamos
neste mundo, observamos o que é uma tragédia, vemos 0 que aconteceu e o que poderia tel
acontecido, sentimos o que € digno de pena, terrivel, horroroso, misterioso.

A isto devese acrescentar outro fato, ou outro aspecto do mesmo fato. O masexibe
em todos os lugares como algo negativo, improdutivo, enfraquecedor, destrutivo aigprinc
de morte. Ele isola, desune, e possui uma tendéncia a aniquilar ndo apenas seu oposto, mas :
si mesmo. E o mal que traz prosperidade e sucesso ao personagem maligno de uma tragéd
O mal destroi as pessoas boas, mas também destréi o vildo. No fim do enredpdeqmits
que o vildo perece, tudo o que resta € uma familia exausta, uma cidade palida ou um pais
enfraquecido, porém todos vivos devido ao principio do bem. Depois apa¢ desaparece e
o vildo perece, restam também os individuos que, mesmo sem o brilho e a grandeza do heroi
tragico, ganham respeito e confianca do publico.

Uma vez que a tragédia shakespeariana representa um conflito que termina em
catastrofe,a mesma pode ser dividida em trés partes. A primeira parte expde a situagado
vivenciada pelos personagens, ou estado de coisas vigente, dos quais surge o conflito que vem
a seguir. A segunda parte aborda o inicio definitivo do enredo tragico, o desenvolvimento e as
vicissitudes do conflito; esta parte se forma de acordo com o tamanho da pecanalorang
segundo, terceiro e quarto atos, e geralmente uma parte do primeiro e uma parte do quinto. A
ultima parte da tragédia retrata a conclusdo do conflito em uma catéstrofe.
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O principal intuito da exposicédo da situacao € apresentar ao leitor um pequeno mundo
de pessoas, assim como nos mosuas posicdes na vida, suas circunstancias, suas relacdes
interpessoais, talvez algo em relacdo ao seu carater nos deixar sutiimente interessados na
guestao sobre qual sera o resultado deste estado de coisas. O leitor fica na expectativa nao
apenas pelo interesse que alguns personagens despertam, mas também porquéisuiesituac
momento pode trazer problemas nacateer do enredo. Esta ndo € uma situacao real de
conflito, mas ameaca a ocorréncia do mesmo.

Ainda segundo Bradley (1992, p.-38), na acao existem certos lugares onde a tenséo
existente na consciéncia do publico teseaextrema. Além dissoallambém no decorrer da
tragédia uma alternancia constante de ascensdes e quedas no lado emocional da obra. Tais
alternancias podem, obviamente, ser encontradas em todo o género drama. Por outro lado, no
que diz respeito ao drama shakespeariano em partiew fato de que, no teatro da época de
Shakespeare, ndo havia cenério e quase ndo havia pausa entre uma cena e outra durante um
performance teatral. Além disso, nas pecas shakespearianas ha longas variacfes de tensao
um grande numero de cenas, po@srmesmas geralmente sdo curtas. Dessa forma, era mais
facil interpor uma cena em que a tensdo € mais baixa com outra em que a tensédo € mais alta.
Nos nossos teatros ha uma grande quantidade de cenario, o que faz com que haja um longo
tempo até a montageena troca de cenario. Consequentemente, o numero de cenas € menor, e
a variacao de tensdo tem que ser proporcionada dentro das proprias cenas.

Quando a leitura de uma tragédia shakespeariana chega a metade, o leitor ndo é mais o
mesmo do iniciala peca. A partir deste momento, surge uma tensdo extrema que pode cansar
a audiéncia ou desagralda especialmente se o problema que gera a tensdo for muito
doloroso, se a catastrofe também for ndo menos dolorosa, e se os limites de daspegt
nos proporcionarem pouco alivio diante de uma situacdo de tensdo. Este € exatamente o
momento do enredo tragico em que o conflito emerge até mesmo nas nossas vidas, em que
nossos nervos ficam abalados e nossos sentimentos estdo mais revigorados do qoe no inici
da peca (BRADLEY, 1992, p. 53).

2.2Rel Lear, de William Shakespeare: Andlise do Enredo e Seus Aspectosagicos

De todas as tragédias shakespeariafds, Lear € consideradauma das mais
importantes porque a mesma aborda diretamente temas como a velhice, as relagdes entre pais

e filhos e, em Ultima anélise, a morte. De maneira geralRenlear Shakespeare abriu
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espaco para questbes sobre o que € o ser humano e como as gesstacionam umas com

as outras, questdes estas que sao de interesse universal. A peca aborda também as questdes «
patriarcalismoe paternidadea interacdo entre o papel do rei e o papel do pai. Na época de
Shakespeare, a ideia de paternidade era referéncia para o conceito de governo, e existia uma
crenga segundo a qual a estrutura familiar deveria ter a mesma forma da estrititcaa R

esse motivo, as relacdes entre pais e filhas/filhos dominam a a¢®i eear

O tema mais recorrente &ei Leargira em torno das leis naturais que regem 0s mais
variados tipos de comportamento humano, refletidas nas relagdes interpessodiar esfaie
Lear com suas filhas e as outras pessoas ao seu redor. A traRe Hearé de uma
complexidade que ndo nos permite ter uma compreensao da historia ali contada logo na
primeira vez que se Ié a peca. Varios aspectos estdo diretamente ligados a obra, t@is como
aprendizado da verdade, a perspectiva mais verdadeira das relagcbes humanas e, em particular
0 processo de humanizacdo de Lear, ainda que tal processo ocorra de forma sofrida e
aterrorizante. Este ultimo aspecto € uma forma dolorosa e, a0 mesmo tempa&nterdev
Shakespeare nos mostrar que, mesmo diante das atribulacdes pelas quaibyrassédade,
ainda ha esperanca de humanizacdo, o que nos leva a pensar com mais equilibrio e amor na
humanidade que sofre (HELIODORA, 2001, p. 175).

Para Frank Kermode (2006, p. 26@3gei Lear aborda, também, o sofrimento
representado como condi¢cdo do mundo como o herdamos ou o construimos. O sofrimento &
consequéncia de uma tendéncia humana para o mal, assim como o mal é infligido nos bons
pelos maus; ele é capaz de reduzir a raca humana a uma condicao bestial. No final da peca, a
punicdo ou alivio da morteparece para todos, e os trés Unicos sobreviventes terdo de
enfrentar um futuro desolado.

Shakespeare teve também uma motivacao politica para esReiveear Segundo
Marjorie Garber (2004, p. 64860), no periodo entre 1604 e 1607, James VI ei ldae
Escécia e Inglaterra, tentava convencer o Parlamento a aprovar a uniao daEsgsiem
uma sé nacdo. James foi a primeira pessoa a usar o ternreBadha para designar a
unidade entre os territérios celtas e saxdes. A peca de Shakespearaecetéale certa
forma estas questbes politicas daquela época. O personagem Pobre Tom, por exemplo,
representa os homens sem residéncia fixa e sem ocupacdo que vagavam pelas cidades ¢
florestas naquele tempo, homens cuja existéncia era vista pela monarquia como ameaca a

ordem e autoridade civil.
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Por ter sido escrita depois da unido entre os tronos da Inglaterra e Escocia por parte do
Rei JamesRei Learrevela as terriveis consequéncias que podem haver devido a divisdo de
um reino unido. No inicio, decisdo de Lear de se aposentar voluntariamente nao parece ser
uma ma ideia, uma vez que ele necessita deixar o poder entregue a “forgcas mais jovens” em
funcdo de sua idade avancada. O intuito da divisdo do reino seria evitar uma futura guerra
civil entre requerentes ao poder rivais, um risco que possivelmente ndo existiria se Lear
tivesse um filno homem, pois este seria naturalmente o herdeiro de todo o reino (BATE, 2009,
p. 3).

Além disso,Rei Learfoi escrita em uma época de transicdo na Europa e na Inglaterra.
Na época, houve a ascensdo do capitalismo mercantil, a ado¢cdo do papel moeda e os
algarismos romanos foram substituidos pelos numerais Hindu/AraBiodsinto, podse
dizer que vérias fora as motivacfes que levaram William Shakespeare a escrever a peca: 0
texto-fonte publicado em 1605, o surgimento do sistema capitalista, as questdes politicas da
Gr&Bretanha na época e a nova ciéncia e filosofia oriundas do periodo renascentista
(GARBER, 2008, p.264).

Possivelmente, Shakespeare também teve motivacdes de cunho religioso para escrever
Rei Lear Durante o reinado de Henrique VIII, pai e um dos antecessores de Elizabeth | no
trono inglés, mais precisamente no periodo entre 1529 e 1536, o Papa Clemente VIl nao foi
capaz de atender a solicitacdo do Rei inglés de diveseide sua esposa Catarina para easar
se com Ana Bolena. Com isso, Henrigue VIII separou a Inglaterra da Igrejac&&0tana
e fundou a Igreja Anglicana, através da quBkoseria a autoridade religiosa no pais.

Depois de assumir o trono em novembro de 1558, Elisabeth | estabeleceu o
Protestantismo como a religido oficial da Inglaterra. Desse modo, ela esperavawoléioa
nos conflitos religiosos que dividiam o povo inglés. Cinco anos e meio depois da asleensao
Elisabeth ao trono, William Shakespeare nasceu em Straffuod-Avon. Portanto, o mais
ilustre dos dramaturgos ingleses fez parte da primeira geracao de ingleses que vivenam em
pais oficialmente prostante, no qual as pessoas eram exigidas por lei a praticar a religido
estabelecida pelo governo.

Sendo um dramaturgo bastante ativo em Londres na década de 1590 e nos primeiros
anos da década de 1600, Shakespeare teria sido consciente sobre como as reformas religiosa
gue ocorreram naguela época afetaram sua profissdo, uma vez que as condi¢cdes sobre as quai
0 bardo desenvolveu seu trabalho foram influenciadas pelas reformas religiosasnt® sies

Shakespeare dependia de sua habilidade para escrever pecas que atendiam 0S gostos ¢
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interesses dos cidadaos londrinos daquele tempo, e muitos deles nutriam intéimsentss
anti-papistas, tinham o Protestantismo como um forte elemento de identidade nasoaal
visdo de mundo era baseada na fé anglicana.

Segundo Huston Diehl (2002, p. 86), ndo se sabe exatamente quais eram as crengas
religiosas de Shakespeare, apesar de haver especulacdes no meio académico de que algun
membros de sua familia eram nd@mnformistas, ou seja, adeptos do Catolicisme qu
recusavanse a se conformar com a fé protestante. No entanto, independentemente de
Shakespeare ter abragado, repudiado ou simplesmente tolerado os ensinamentos da Igreja
Anglicana, a Reforma Protestante teve um impacto profundo em seu trabalho.

Parando desagradar os monarcas de seu tempo (Elisabeth | e, mais tarde, James I,
ambos protestantes) e os patronos (muitos deles apoiavam causas protestantesa&hakesp
também teve que estar atento as controvérsias religiosas de sua época, as impidécdes p
e ramificacBes sociais. Desse modo, seu teatro estava sujeito as leis de censura que
consideravam ilegais pecas que perpetuavam a doutrina catolica. Como consequéiscia de ta
leis, as narrativas biblicas sobre a vida de Jesus Cristo, as histérias sagradas isgbne a V
Maria e as imagens de santos da Igreja Catdlica Romana que haviam sido os temas centrais do
drama medieval inglés ndo eram mais considerados materiais teatrais apropriados. Ao
contrario de seus predecessores, Shakespeare podariaolale assuntos religiosos apenas
indiretamente.

Ao escrever pegcas em uma época de mudangas tdo radicais na Inglaterra, quando
muitas crencgas perpetuadas por tanto tempo eram questionadas, muitas tracktibeis@eis
eram desafiadas, e muitotudis religiosos tipicos do pais foram proibidos ou transformados,
dificilmente Shakespeare deixaria passar despercebido o impacto causado pela Reforma
Protestante na Inglaterra e no seu povo. Como nativo do condado de Warwickshire (onde as
pessoas tinham mais tendéncia a apegaa rituais religiosos tradicionais), residente de
Londres (centro da reforma religiosa) e artista dedicado ao teatro (inetiapgéada por
patronos protestantes, mas atacada por moralistas protestantes identificados confioma nac
protestante emergente, mas ainda associada a uma Igreja Catdlica Romana demonizada),
Shakespeare estaria, em tese, totalmente ciente das tensdes ocasionadas pela reforma religios
(DIEHL, 2002, p. 87-88).

Entre as formas literarias do teatro quéawsm em voga nesta época de reforma
religiosa, a tragédia em especial proporcionava a Shakespeare uma maneira de refletir sobre a

ruptura, a incerteza, a violéncia e a perda causadas pela reforma religiosa e imaginativamente
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engajarse nas crencas, rituais, habitos e estados de espirito pertencentes a nova religiao
instituida. Isso porque a tragédia levanta questdes fundamentais relacionadaé;&@o con
humana, como a natureza do mal, os caprichos do destino, os mistérios do sobrenatural, as
consequéncias das escolhas e acdes humanas e a questdo do conhecimento.

A cultura do tempo de Shakespeare € predominantemente religiosa e, portanto, o bardo
aborda as preocupacdes tragicas acima citadas a partir da perspectiva de alguém que conhece
profundamente asrencas religiosas e as controvérsias teoldgicas de seu tempo e é
completamente engajado em investigar suas dimensdes metafisicas, epistemoldgicas e éticas.
Uma vez que muitos dos rituais religiosos provenientes dos primérdios da cultesa ingl
estavam enprocesso de serem radicalmente transformados, a tragédia caestipara
Shakespeare, em um meio onde ele pode explorar tais transformacoes.

SituandoRei Leardentro deste contexto de reforma religiosa na Inglaterra durante o
reinado de Elisabeth has palavras de Diehl (2002, p. 95), a peca retrata um mundo onde,
aparentemente, ha auséncia de um Deus misericordioso e eseomrasente um mal
incomensuravel, onde o0s personagens levantam questées perturbadoras sobre a
regulamentacdo moral do universo. Qual o papel de Deus ou dos deuses nas questbes
humanas? Existem forgcas sobrenaturais que governam o mundo dos humanos, ou seriam 0s
infortinios unicamente consequéncias de acdes individuais? Existem lacaaishantre
pais e filhos ou seriam os seres humanos, por natureza, motivados a praticar suas acdes
principalmente pelo interesse proprio? Existe alguma crenca em uma ordememorcah
Deus benevolente, ou a bondade natural € apenas uma ilusao?

A Inglaterra retratada erRei Learé um pais onde os deuses sao invocados por
repetidas vezes, mas estes nunca se manifestam. Neste pais, a capacidade humana par
praticar o mal esta bastante em evidéncia. De certa formaspafemar que esta tragédia
explora o impacto emocional dos ensinamenpootestantes em homens e mulheres da
Inglaterra no periodo péReforma. Ao expor a fragilidade das relagcdes humanas, a ferocidade
da ambicdo humana e a imperfeicdo da justica humana, a peca dramatiza o sofrimento de dois
homens idosos que passam pela terrivel experiéncia de traicdo ou aparente trai¢do jgor parte d
seus filhos e tentam compreender o porqué da existéncia da “ingratidao Eitrddora os
dois personagens idosos em questdo invoquem os deuses em determinados momentos, ele:
nao obtém respostasndo recebem conforto divino. O fio condutor da histéria € o profundo

sofrimento de Lear enquanto este apsga questdes fundamentais como natureza, justica,
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autoridade e amor. Gloucester tem uma historia similar a de Lear e, por essa razastyaemo
desespero e uma resignacao suicida.

De acordo com Dennis Kennedy (1976, p. 37), Shakespeare recorreu a outras fontes
além da supracitada peca anénima de 1605, con@ré@scas de Holinshed,The Faerie
Queenre The Mirror for Magistratesde Spacer. Todas estas obras incluem a histéria em sua
forma completa, estendida para além de oftte True Chronicle History of King Lepara.

Nas outras trés fontes, apds a vitoria final, Lear reina durante mais dois anos antegrde mor
em paz; depois da nmte de Lear, Cordélia o sucede no trono e governa por mais cinco ou seis
anos; os filhos de Goneril e Regan rebetsm a colocam na prisao, onde ela comete suicidio
(com uma faca, segundbhe Mirror for Magistrates ou enforcandse, de acordo com
Spence). Shakespeare interesssel pelos aspectos tragicos da histéria, mas ao mesmo tempo
percebeu que ndo poderia estender sua peca até os sete ou oito anos adicionais presentes n:
fontes narrativas. Por esta razéo, alterou o final do enredo ao invedattade da batalha.

Na realidade, ndo apenas o final da histéria foi alterado-$®dérmar que, erRei
Lear, Shakespeare reformulou totalmente a histéria contida nos -fertes Tal

reformulacdo baseise nas seguintes alteracdes proichay por Shakespeare:

1 —Condensacéao do tratamento de Lear e Cordélia na cerimdnia de divisdo do reino. Quatro
cenas da peefmnte foram comprimidas na cena de abertura escrita por Shakespeare: A peca
fonte tenta alguma explicagéao racionalcamportamento dos personagens, mas Shakespeare
enfatiza o mistério de ambos ao ignorar suas questdes psicologicas. A motivagar de L
também é alterada, uma vez que na {fegte o protagonista tenta casar Cordélia com um rei

inglés.

2 — Condensacdo das mudancgas que ocorrem nas caracteristicas de Lear de quatro atos ne

pecafonte para duas cenas (hw.

3 — Invencéo do Bobo.

4 — Introducéo do sub-enredo que envolve Gloucester e seus dois filhos, Edgar e Edmundo.

5 — Invencéo da loucura de Lear esda velhice extrema.
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6 — Alteracédo referente ao personagem Kent. Na -fmt&, este personagem € chamado

Perillus e também contesta as ac¢des do rei, mas nao € banido do reino.

7 — Alteracé@o do final da histéria. Nos textimtes previamente citados, rei e Cordélia

derrotam Goneril e Regan, e Lear volta ao trono.

A peca comeca com um dialogo entre Kent e Gloucester. Kent diz o seguinte: “Pensei
gue o Rei preferisse o Duque de Albania ao Duque de CornualhaG{bucester retruca
dizendo que a divisao do reino foi tdo bem feita que era impossivel saber qual doerdsis ge
era o preferido do rei. Entende, entdo, que a divisdo do reino em trés tercos, um para cada
filha, ja havia sido devidamente planejada,mesmo tempo em que Kent e Gloucester nao
vao adiante com a discussao sobre a divisdo do reino, pois desde um passado remoto ja era
tradicdo os reinos serem propriedades particulares dos reis e, se estes desejassem, poderiar
dividi-los entre seus filho$2rontamente os dois mudam de assunto e comegcam a conversar
sobre Edmundo, o filho bastardo de Gloucester, em um didlogo que deixa claro que

Gloucester cometeu adultério, do qual Edmundo foi gerado:

KENT —N&o é esse o seu filho, meu senhor?

GLOUCESTER -A educacao dele ficou aos meus cuidados. Ja ruborizei tagtss ve

ao ter de perfilhdo que ndo ha mais nada no mundo que me ponha vermelho.

KENT —Eu néo consigo conceber...

GLOUCESTER -Pois a mée do rapaz o conseguiu; e logo se pbs de ventreaedond
teve um filho no bergo antes de ter um marido na cama. Sem¢#ro do pecado?

KENT —Que importa o pecado quando o fruto é tdo belo?

GLOUCESTER -Mas eu tenho outro filho, nos critérios da lei, meu senhor. Mais
velho que este um ano e pouco; mas nem por isso mais amado. Embora este patife
tenha entrado no mundo de atrevido, sem ser solicitado, ndo foi um desprazer
confecciondo. Sua mée era uma beleza, e o filho da mée teve de ser reconhecido
(Rei Lear I, ).

O dialogo entre Kent e Glouces&rum momentae&have para compreendermos boa
parte da histéria que se segue, pelo fato de Edmundo reeelam vildo implacavel,
tramando alguns conflitos na peca. Ele é frio e indiferente acim@&o Edgar, ao proprio
pai Gloucester, a Lear e as amantes Goneril e R&gaoonflitos de Edmundo com seu pai e
seu meiermao constituem o subnredo da peca, que tem inicio na segunda cena do primeiro
ato, em um mondlogo no qual ele revela seu plano para destruir os lagos filiais entre

Gloucester e Edgae, ao mesmo tempo, invoca a natureza para aukilidNo mesmo
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monologo Edmundo deixa claro como sofria preconceito de sua sociedade por ser um filho

bastardo, portanto, ele ndo se sentia parte desta sociedade, como vemos no treitho a segu

(...) Por que havea eu de me submeter a maldicdo dos costumes e permitir que o
preconceito das gentes me deserde apenas porque nasci doze ou quatdepoisias

de meu irméo? Por que bastardo? E portanto infame, se as minhasda®pac tao
corretas, a minha alma téobre e minha forma t&o perfeita quanto a de qualquer filho
de uma dama honesta? Por que nos marcam com infame? Com infamia? Infamia
infame? Infamante infamiaRéi Lear |, ii).

Devido ao preconceito sofrido, Edmundo teve de viver fora de seu pais durante nove
anos, e deixara seu pais novamente, apesar de seu gai dlo&ntanto, ele tenta usurpar 0s
direitos de Edgar, o filho legitimo e mais velho de Gloucester, que seria 0 herdeiab dmtur
conde, em uma tentativa de violar as leis naturais propriamente ditas. Edmundo fssim
através de diversas maquinagfes contra seu-ime&im. Uma delas @ cartaforjada que
condena “a escraviddo imposta pela tirania senil”, cuja autoria € atribuida a Edgar. Nest
cena, antes de Gloucester ler a carta, ele e Edmundo, assim como Lear e Cordélia na cena

anterior, tém um dialogo cujo assunto é “nada”:

GLOUCESTER -E essa carta, o que é?

EDMUNDO - Absolutamente nada, meu senhor.

GLOUCESTER —Nada? Mas entdo por que a pressa de enfiar no bolso o
absolutamemrt nada? O nada ndo se esconde. Vejamos; se realmente é nada nem
preciso de 6culoRei Lear |, ii).

Nesta parte, a palavra “nada” é associada a ver, visdo e a perda dela, que Gloucester
ird sentir em breve. Na continuacdo da conversa, (tercacredita na mentira contada por
Edmundo de que seu filho legitimo estaria tramando contra ele. Em uma de suas falar,
Gloucester revelse uma pessoa supersticiosa, atribuindo as maldades existentes ao
movimento dos astros, ao mesmo tempo em queegremente, previa as catastrofes que

acontecem adiante, no enredo da peca:

Estes ultimos eclipses do sol e da lua nada de bom nos anunciam; embordaas leis
natureza possam explitds de diversos modos, a prépria natureza € castigada pelos
seusefeitos. O amor esfria, a amizade se rompe, os irmaos se dividem. Na cidade,
revoltas, nos campos, discordia; nos palacios, traicdo; e se arrebenégmsosntre

pais e filhos. Esse vildo que criei caiu nessa maldi¢céo; é um filho contra® i

desva-se das leis da natureza: € o pai contra a cria. NGs vimos o melhor de nosso
tempo: perfidias, traicdes, imposturas e toda espécie de agitagdes funestas vdo n
acompanhar sem descanso até a tumba. Revela esse canalha, Edmundo; ndo perderas
por isso. Vaicom cuidado. E Kent, nobre e leal, foi exilado. Seu crime, astiolade.

E estranhoRei Lear |, ii).
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De acordo com Andrew D. Weiner (1991, p. 255), no decorrer da peca, € possivel
estabelecer um paralelo entre o enredo e eesuddo, como uma forma de universalizar o
rompimento de lagcos entre pais e filhos como um sinal de maldicdo da natureza, e Edmundo

acredita que a crenca de seu pai pode djudder bensucedido em seus planos:

Um pai crédulo, e um irmao nobre, cuja natureza estélifiante da maldade que
nem acredita que ela exista; nessa honestidade idiota é facil cavalgar a minha intriga.
Jéa planejei tudoRei Lear |, ii).

Outro momento em que Edmundo calunia Edgasiénalacdo de luta com seu meio
irmao, na qual Edmundo fere o préprio braco com sua espada e diz que tal ferimento foi
causado por Edgar, depois que este foge e se esconde na floresta mais pésima.
momento, ha um diadlogo entre Edmundo e Gloucester, no qual o bastardo tira proveito das

crencas dseu pai para convencé-lo de que foi Edgar quem o feriu:

GLOUCESTER -Muito bem, Edmundo, onde esta o canalha?

EDMUNDO - Estava ai no escuro, empunhando a espada afiada, ruminando
cabalisticas maldi¢bes, conjurando a lua para ser sua madpritatera.

GLOUCESTER -Mas aonde é que ele foi?

EDMUNDO - Repare, senhor, estou sangrando.

GLOUCESTER -Edmundo, onde est4 esse canalha?

EDMUNDO - Fugiu por ali, senhoraponta na dire¢do erradaquando viu que nao

ia conseguir de modo algum...

GLOUCESTER —Persiga-no, olad! Atras dele! (Saem alguns criados.) “Néo ia
conseguir de modo algum”... o qué?

EDMUNDO — Me persuadir a assassinar Vossa Senhoria. Eu o adverti que os deuses
vingadores atiram todos 0s seus raios contra o0s parricidas; lemds vinculos
multiplos e fortes que ligam o filho ao pai; em resumo, senhor, vendo a repugnancia
com que eu me opunha a sua intencdo desnaturada, ele, num impeto feroz, ja& com a
espada pronta, atacou a fundo o meu corpo indefeso, e me feragoa.bvias, assim

gue percebeu crescerem no combate 0s meus sentidos despertos pela justiga da caus
—ou porque o assustasse o barulho que, fiagiu subitamenteRei Lear 11, i).

Este € 0 momento em que as intrigas criadas por Edmundo definitivamente surtem
efeito, uma vez que, apdés o ocorrido, Gloucester da ordens para prender Edgar, sem antes
verificar se as acusagdes de Edmundo contra seu filho legitimo eram verdadeiras.

Gloucester também néo ficou imune as artimanhas de seu filho bastardo. Vemos isso
na cena em que o conde teve seus olhos arrancados pelo Duque de Cornualha, sob acusacac
de traicdo, acusacao esta que foi tramada por Edmundo quando este denunciou o proprio pai
por ajudar o Rei a se deslocar para Dover, onde o exército francés desembarcari e al
prepararia para vingar os maus tratos sofridos por Lear. Mesmo gaadidputa entre
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Goneril e Regapelo amor de Edmundo termina de fortréggica (Goneril envenena Regan

em seguidase suicida com um punhal) o filho bastardo de Gloucester se mostra indiferente

ao ocorrido com suas amantes, porgue ele ndo tem nenhum tipo de sentimento ou afetividade.
Quando Lear decide dividir seu reino, ele o faz para livrar sua velhice de cuidados e

trabalho e tambérpara evitar conflitos futuros, apesar de Lear violar um principio recorrente

dos reinados de Elizabeth e James segundo o qual um reprae pela unidade de seu

reino, ndo pela divisdo do mesniRara concretizar esta divis&mmo ja foi mencionado, o

velho Rei promove uma cerimbnia na qual suas trés filhas terdo que exprimir guamor

sentem por ele, de modo que quem demonstrar mais afeto ganha a parte mais rickoe fértil

reino. Os discursos de Goneril e Regan sédo dotados de versos formais, manifestamente

insinceros, como veremos a seguir:

GONERIL - Senhor, eu 0 amo mais do que podem exprimir quaisquer discursos; mais
gue a luz dos meus olhos, do que o espaco e a liberdade, acima de tudo que pode ser
avaliado— rico ou subline; ndo menos do que a vida, com sua graga, beleza, honra e
saude; tanto quanto um filho jamais amou um pai ou um pai jamais se viu amado; um
amor que torna a fala indtil e a palavra incapaz. Eu o amo além de todos os valores
disso tudo. (...)

REGAN - Eu sa feita do mesmo metal de minha irmé e julgo ter valor igual ao dela.

Do fundo do coragdo acho que exprimiu também o meu amor, ao xpdsia; fica

distante porém quando eu me declaro inimiga de quaisquer desses prazeres que 0s
sentidos tém como supres] s6 me sinto feliz em idolatrar Vossa Amada Altézai (

Lear, I, i).

Por outro ladpCordélia, sua filha mais moca, se recusa a competir com “a arte pérfida

e oleosa de falar sem sentir” (1.i) das suas irmas:

LEAR — Agora, nossa alegria, embora a Ultima e mais moca, por cujojaneail os
vinhedos da Franca e os prados da Borgonha disputam apaixonados; que poderas tu
dizer que merega um ter¢co mais opulento do que o delas duas? Fal

CORDELIA —Nada, meu senino

LEAR —Nada?

CORDELIA —Nada.

LEAR —Nada vira do nada. Fala outra vez.

CORDELIA — Infeliz de mim que n&do consigo trazer meu coragéo até minha boca.
Amo Vossa Majestade como é meu dever, nem mais hem menos.

LEAR — Vamos, vamos, Cordélia: corrige um pouco tua resposta, sendo prejudicas
tua heranca.

CORDELIA — Meu bom senhor, tu me geraste, me educaste, amaste. Retribuo
cumprindo meu dever de obedeterhonraite, e amate acima de todas as coisas.
Mas para que minhas irmds tém os maridos se afirmanamgae unicamente a ti?
Creio que, ao me casar, 0 homem cuja mao receber minha homé ldeae também
metade do meu amor, dos meus deveres e cuidados. Jamais me casarei camo minh
irmas, para continuar a amar meu-panicamente.

LEAR —Mas, teu coragéiestd no que dizes?

CORDELIA - Esta, meu senhor?
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LEAR —Tao jovem e tdo dura?
CORDELIA-Tao jovem, meu senhor, e verdadeRei(Lear |, i).

A afirmacao de Cordelia, “Nada, meu senhor”, € uma afirmacao forte, de acordo com
a Otica de Leaenquanto a cerimdnia do inicio da peca estava em andamento. Cordelia quis
dizer que seu amor por Lear € natural, de acordo com os lacos entre pai eafllh&@amnao
entendeu isso naquele momento, pois o amor que ele busca é do tipo que pode shr ofereci
em termos formais e subservientes e, por esse motivo, ele rejeita o amor de Cordélia, assim
como o afeto de Kentear s assimila amor de Cordelia na cena do reencontro entre
ambos.

Apds recusase a adular seu pai, como fizeram suas irmds, Cordélia foi banida do
reino e, em seguida, casse com o0 Rei da Franca. Kent intercedeu por Cordélia e também
foi expulso do reino, poréem disfargge para continuar servindo ao Rei. Parte do fracasso dos
planos de Lear devee ao fato de que ele ndo queriner em turnos com suas filhas, mas
viver com Cordélia, ja que sua filha mais moca era a sua preferida (BRADLEY, 19%2: 214
Apos a desercdo de Cordélia, Lear foi forcado a viver em ciclos mensais com suas outras
filhas.

A posicéo do herdi tragicareRei Learé, de certo modo, peculiar. Em tragédias como
Oteloe Macbeth por exemplo, quando a catastrofe ocorre, o leitor ndo se esquece da parte do
enredo na qual o heréi comete seu erro tragico que ocasionou a catastréfei Ezaré
diferente, uma vez que, por um longo tempo, 0 protagonista € passivo em relacdo aos
acontecimentos. A imagem do velho Rei criada pelo leitor ndo é apenas a de um homem
“contra quem pecaram muito mais do que pec®&gi (Lear I, ii), mas de um personagq
que sofreu passivamente em funcdo dos maus tratos de suas filhas, ndo de um heréi agente
como os personagens Otelo e Macbeth, protagonistas das tragédias homénimas. Ocsofriment
de Lear é tdo cruel e intenso que o leitor se indigna de tal forma que as injusticas cometidas
contra Cordélia, Kent e a divisao do reino para Goneril e Regan sdo quase esquexitias dur
a leitura da peca. A paciéncia de Lear para enfrentar o mal ao qual se expde, a vergonha e o
arrependimento que o Rei sente ao se lembraopmiaafinjusta como tratou Cordélia, e a
emocao ocasionada pelo seu reencontro com sua filha mais jovem despertam no leitor, além
do sentimento de pena caracteristico da tragédia, admiracdo e afeto para com o Rei
(BRADLEY, 1992, p. 242).

Ainda de acordo com Bradley (1992, p. 243), a presenca do tragideeetear

encontrase no inicio da peca. Nas primeiras cenas, fica explicito que a consciéncia de Lear
41



comeca a falhar em funcdo de sua idade avancada, o que gera 0 sentimento de pena nos
leitores. No entanto, a pena comeca a dar lugar a outro tipo de sentimento quando
presenciamos sua precipitacdo em tomadas de decisbes, despotismo, raiva incontrolada
decorrente da injustica com Cordélia e Kent e sua insisténcia na ideia de divisinodo
depois de meegar sua Unica filha leal. Sentimos, agora, a presenca tanto da for¢ca quanto da
fragueza, mas também sentimos a presenca do tragico propriamente dito, uma vea que um
longa vida de poder absoluto proporcionou a Lear uma cegueira diante das limitacdes
humanas, o que contribuiu decisivamente para sua queda.

Ja com o reindividido entre Goneril e Regahear sofre maus tratos por parte destas,
uma vez que elas ndo aceitam serem submissas ao poder que, segundo elas, Lear néo tinhs
mais, apesar de o velliRei ter preservado os privilégios do cargo e o direito de conservar sua
escolta de cem cavaleiros. Foi entdo que tiveram inicio as atribulacdes sofridas pelofei. Ap
um desentendimento entre Lear e suas filhas mais velhas no castelo de Gloueaster,
rompeu sua relacdo paternal com as mesmas e enfrentou uma tempestade. No entanto, o pior
sofrimento de Lear ndo é o sofrimento externo, ou seja, quando o Rei enfrenta 0 mau tempo,

mas o sofrimento interno, que é a dor causada pela ingratidao de suas filhas:

Tu pensas que é demais suportar esta tempestade furibunda penetrandssds. os

Para ti deve ser: mas onde se alojou a dor maior mal se peraabeendr. Evitarias
enfrentar um urso: mas se tua fuga te jogasse dentro do macaddurddemerias a

goela do animal. Quando a alma estd em sossego, 0 corpo € mais sensivel: a
tempestade da minha alma apaga em meus sentidos toda outra sensacéo sendo a que
doi aqui. Ingratiddo filiall E como se esta boca decepasse esta mao que lhe d& o
alimento.Mas a minha puni¢éo vai até o fundo; ndo, ndo quero chorar mais. Numa
noite como esta, jogane ao desamparoA (tempestageCai, torrente do céu, que eu
agiientagi! Em uma noite assim! O ReganGoneril, vosso pai bondoso e velho, cujo
coracdo aberto woentregou tudo... Oh, esse é o caminho que conduz a deméncia; é
preciso evitdo. Chega com issdRgi Lear lll, iv).

Esta fala do Rei deixa explicita uma das caracteristicas da tragédia de Shakespeare: a
queda de um homem do mais alto escaldo social como consequéncia de uma falha tragica.
Lear errou ndo apenas por dividir seu reino entre suas duas filhas mais velhas, mas tamb
por sua incapacidade de conhecer o verdadeiro carater de cada uma de suas trésdfilhas. Par
Jonathan Bate (2009, B), o erro de Lear provavelmente é associar a divisdo do reino a uma
demonstracdo publica de afeto. Goneril e Regan, especialistas na “arte pérfida e oleosa de
falar sem sentir”, dizem a Lear exatamente o que ele gostaria de ouvir, mas Cordélia € incapaz

de fazer o mesmo. Ela € um dos personagens que possuem a virtude de ver e falar a verdade e
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por essa razao, ndo possui a capacidade ou a experiéncia necessarias para embelezar se
sentimento com boa retorica.

Depois de deixar de conviver com suas filhas, Lear passa por uma fase em sua vida
gue 0 ensina a nao pensar apenas em si mesmo e se achar acima do bem e do mal, ma
também a se preocupar com o sofrimento alheio, ja que a ingratiddo de suas filhas
desnaturadas o reduziu a nada, o que o fezrteenama pessoa mais bondosa. Nas cenas em
gue o Rei sente na pele a furia da tempestade e em que ele se abriga em uma cabana, ele s
identifica com o homem um seu estado puro, natural, sem os prigsilegas comodidades
gque a posicao de rei pode propor@r, a0 mesmo tempo em que ele aprende a pensar no

préximo, como vemos na seguinte fala:

Pobres desgracados nus, onde quer que se encontrem sofrendo o astalto de
tempestade impiedosa, com as cabecas descobertas e os corpos esfainetis, cob
de adrajos feitos de buracos, como se defendem vocés de uma intempérie assim?
Oh! Eu me preocupei bem pouco com vocés! Pompa do mundo, é este o teu remédio;
expbete a ti mesmo no lugar dos desgragados, e logo aprenderas a lhes dar o teu
supérfluo, mostrandom céu mais justdRei Lear I, iv).

Deste modo, percebemos que @snas na tempestade sdo um momento de
aprendizagem para Lear e para o publico, pois para Lear a necessidade ndo se encontra ne
riqueza e no poder, mas nas coisas mais simples, como a cabana em que ele entrou para s¢
abrigar da tempestaddo mesmo tempo, ndo sO Lear, mas também o publico aprendem a
pensar também no proximo, nas pessoas que ndo tém um lar para morar. Com isso, tanto Lear
quanto o publicdeitor ou a audiéncia aprendem uma licdo social. Também percebemos que,
nas cenas darngestade, existe o elemento de “bondade” no personagem tragico sugerido por
Aristételes, tendo em vista 0 processo de humanizacdo pelo qual Lear passa, o que o faz
tornarse um homem mais solidario para com os menos favorecidos socialmente.

Quando lear, Kent (disfarcado) e o Bobo chegam a uma cabana para se abrigarem da
tempestade, Edgar entra em cena disfargcado de mendigo, usando outro nome: pobre Tom. Ao
usar tal disfarce, Edgar assumiu “a aparéncia mais vulgar e miseravel, o limite em que a
miséra, na sua degradacdo do homem, o aproxima do animal” (Il.iii). Edgar assim o fez para
escapar da perseguicdo dos guardas de seu proprio pai em funcdo da calinia armada por
Edmundo, porém, ao assumir este novo personagem, ele contribuiu muito no processo de
humanizacdo de Lear, que o chama de “fildsofo”, “sabio tebano” e “bom ateniense”. Tal
contribuicdo se deve ao fato de Lear perceber, ao observar a aparéncia de Edgar disfarcado

“com os andrajos de um demente, ficando com um aspecto de dar nojo até&afg.inde
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como é o homem no sofrimento extremo da misBésse modo, nas palavras de L.C. Nights
(1955, p. 235), Edgar disfarcado ajuda a reforcar a mensagem que nos € transmitida pela

tempestadeE o que vemos na fala a seguir:

Estarias melhor na peltura do que expondo teu corpo nu a tais extremos do céu. O
homem é apenas isto? Observemnbem. N&o deve a seda ao verme, a pele ao
animal, a 1a a ovelha, nem seu odor ao almiscareiro. Ah! Aqui estama®s680
adulterados. Tu nao, tu és a promugsa. O homem, sem os artificios da civilizacao,

€ s6 um pobre animal como tu, nu e bifurcaRlei Lear lIl, iv).

Além de contribuir para o processo de humanizacdo pelo qual passa Lear, Edgar
assume outro papel fundamental. No-sabedo,0 papel de Edgar € semelhante ao de
Cordélia: assim como a filha cacula de Lear, Edgar foi injustamente repudiadeapel o
ampara em seu momento de infortinio. Para tal, Edgar mantém seu disfarce e guia seu pai
cego. Em um determinado momento, Edgamth Gloucester de “father”,reeste contexto,
segundo Béarbara Heliodora (2001, p. 202), esta palavra possui uma implicacdo ambigua, pois
“father” tanto pode significar “pai” quanto pode significar “velho”. Apenas nal fila peca
Edgar se identifica perante seu pai, que por sua vez falece de morte natural, com seu coracéo
partindo entre dois extremos, o da alegria e o da dor.

Durante as cenas da tempestade, Lear perde a razdo. O sintoma mais Obvio da
insanidade de Lear €, provavelmente, o dominio de uma ideia fixa. Isto ocorreat®m m
intensidade nos primeiros momentos em que a loucura do Rei se manifesta. Ldarda par
sua experiéncia, atribui o0 mal existente a “ingratidao filial”. Na seguinte fala desReideia

fixa é nitida:

Arrota as tuas entranhas! Vomita, fogo! Alaga, chuva! A chuva, o ventyaote o

fogo ndo s&o minhas filhas. Elementos, eu ndo os acuso de ingratiddo; nunca lhes dei
reinos ou chamei de filhos, nunca me deveram obediéncia alguma. Portanto, podem
despejarsobre mim o horror do seu arbitrio. Olhem, aqui estou eu, seu escravo, um
pobre velho, débil, doente, desprezado. Mas continuo a doande cumplices
subservientes que se uniram a minhas duas desgracadas fillasgaras batalhdes

do céu contra esta cabeca tdo velha e tdo branca. Oh! Oh! E revoRated4r 111,

i)

Outro momento em que a ideia fixa de Lear se manifesta ensentra cena IV do
terceiro ato, quando Edgar aparece disfarcado de pobre Tom diante de Lear skaega(hh)
e 0 Bobo. O Rei, vendo Edgar com uma aparéncia de miseravel, o questiona: “Também deste

tudo a tuas filhas? E por isso que te encontras nesse estado?”. Edgar, como polirébliom, a
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seu sofrimento a entidades malignas, como demonios. Mesmo assim, Lear acredita na ideia de

“ingratidao filial”:

LEAR —As filhas dele o reduziram a esse estadoPdgar) Nao pudeste salvar coisa
nenhuma? Lhes entregaste tudo?

BOBO - N&o, guardou um cobertor, para cobrir com ele suas vergonhas.

LEAR — Entdo que todas as pragas, que o destino mantém suspensas no ar para
castigar erros humanos, caiam de uma vez s sobre tuas filhas!

KENT —Ele ndo tem filhas, senhor.

LEAR — A morte, traidor! Nada poderia reduzir um ser humano a tamanha baixeza
sendo a ingratiddo das filh&costume que os pais assim rejeitados tenham tio pouca
piedade de sua propria carne? Castigo mereeigois foi essa mesma carne que
gerou essas filhas de pelicafe{ Lear lll, iv).

De acordo com Marjorie Garber (2008, p. 252), em outro dalkgire Lear e
Edgar/pobre Tonha um discurso de sétira social daquele tempo, uma critica aos excessos da

corte:

LEAR —O que é que tu eras?

EDGAR — Um servidor, de coracdo e espirito orgulhosos; que ondulava os cabelos,
punha as luvas no chapéu, ateratia desejos lascivos do coracdo de minha senhora,
realizando com ela o que se faz nas trevas. Minhas juras eram tantas quanto minhas
palavras e as descumpria todas a luz clara do céu. Eu era alguémmjagpéasando

em projetos de luxdria e acordavagagealizdlos. Amava profundamente o vinho e

com ternura os dados; quanto as mulheres eu superava um turco. Falso de coracao,
falso de ouvido, mdo sanguinaria; porco pela preguica, raposa pel@,akdo na
pilhagem, voraz como um lobo, um céo raivoso. Nao deixes que o ranger de uns
sapatos ou o sussurrar de sedas entreguem teu pobre coragdo a uma mulher: ndo pde
teu pé nos bordéis, tuas maos nas saias, teu nome em livro de usurarios; e poderas
desafiar o demonio impui&ei Lear Ill, iv).

Paralehmente ao sofrimento de Lear, ha o jA mencionad@stdro da peca, que é o
conflito envolvendo Gloucester e seus filhos Edgar, mais velho e legitimo, e Edmurglo, mai
novo e bastardo. Depois de enviar o Rei para Dover, Gloucester é preso e seus olhos séo
arrancados pelo duque de Cornualha. Mal sabia Gloucester que foi Edmundo quenarevelou
Cornualha sua ajuda prestada ao Rei, o que motivou 0 dugue a cometer tamanha crueldade.
Ironicamente, sé depois de perder seus olhos Gloucester percebe que Edgamiémlccal o
quanto Edmundo foi perverso. O didlogo de Gloucester com um velho que o guiava, no
momento em que Edgar aparece ainda disfarcado de pobre Tom, mostra o quanto o conde,

assim como Lear, tornege uma pessoa mais sabia perante seu sofrimento:

VELHO —Aonde vais, companheiro?
GLOUCESTER -E um mendigo?
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VELHO — Mendigo e também maluco.

GLOUCESTER -Ainda tem algum juizo ou ndo mendigaria. Na tempestade da noite
passada vi um tipo assim que me fez refletir que 0 homem né@ia évaés do que um

verme. Lembreme de meu filho, embora meu sentimento lhe fosse pouco amigo.
Desde entdo aprendi muito. Somos para os deuses 0 que as moscas S80 para 0S
meninos: matarmos sé por brincadeir&éi Lear 1V, i).

De maneira geral, o stdnredopossui 0 mesmo tema da historia principal retratada
na peca, ou seja, nele ha também um homem velho que trata injustamente o filho que o ama
mais e também sofre de ingratiddo filial, o que o leva ao infortinio. O sofrimento de
Gloucester, assim como o dear, tornao um homem mais sabio do que em momentos antes,
ambos os personagens recebem cuidados dos filhos que foram injustamente renegados no
final da peca e morrem na companhia destes mesmos filhos. Assim, vemos que a insensatez
de Lear e a ingratiddde suas filhas ndo s&o acidentais ou simplesmente infortinios
individuais.

Para Diehl (2002, p. 987), ao retratar a historia de Gloucester, Shakespeare
aparentemente esta interessado no problema do desespero, que na Renascenca era entendic
como a perda de toda a esperanca em Deus, em termos teoldgicos. Depois de perder a visao ¢
ser abandonado na charneca, Gloucester acredita que o0 mundo onde vive € governado por
deuses indiferentes e insensiveis. Ao sa&imcapaz de suportar a desolacao e tnsemto
de abandono nos quais se encontra, Gloucester decide ss&igaltando de um penhasco
em Dover. Ele pede para Podre Tom avé beirada do precipicio, sem imaginar que o
homem que pensa estar desamparado e necessitado €, na verdade, legjitifilooEdgar
disfarcado. Em uma cena surpreendente depois que ambos chegam a Dover, Edgar, ainda
disfarcado de Pobre Tom, finge que levou Gloucester a beira de um precipicio esaom is
induz seu pai a acreditar que pulou de um alto penhasco e foi milagrosamente salvo por
intervencao divina quando, na verdade, ele ndo deixou o chdo plano em momento algum.

Depois que Gloucester “pula” e percebe que ainda esta vivo, Edgar muda de voz e
finge ser um desconhecido que presenciou a queda de Gloucester do precipicio que nao
aconteceu de fato. Edgar, entdo, classifica a “sobrevivéncia” de Gloucester como “um
milagre” e afirma que os deuses o preservaram. Acreditando que os deuses realmente
salvaram sua vida de forma milagrosa, Gloucester admite suportar sua aflicdo até o éim de su
vida e, com isso, recupesa de seu desespero suicida. Edgar afirma que manipula seu pai
com o intuito de “curar’” seu desespero, e a0 mesmo tempo este ato levanta questbes
significativas sobre verdade e iluséo. A decepcéo pode ser justificada? A mentirar pode t

efeito salutar? Contar a verdade Obvia pode ser, as vezes, algo prejudiciata?er fei
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Esta cena é memoravel porque demonstra como uma crenga teologica pode ser
produto de manipulacdes humanas, ilusédo teatral e comprometimento imaginariomaom u
situacdo ficticia. Edgar faz um tipo de jogo psicolégico com a ideia equivocada pai sle
estar parado na beirada de um penhasco perigosamente alto ao explorar o desejo desesperad
de seu pai por alguma evidéncia dee gDeus se importa com ele e apela as nocbes
tradicionais de seu pai sobre posse demoniaca e milagres. Nesta cena, Shakespeare nos revel
o tamanho da profundidade do desejo de um milagre divino e como a vida pode ser
insuportavel em um mundo hostil e indiferente, onde o bem parece ausente ou reémoto. Al
disso, € mostrado também como as pessoas podem ser facilmente manipuladas por uma falsa
crenca em milagres, levantando uma questdo que pde em davida se tal crenca, ao menos pare
algumas pessoas, é necessaria, apesar de aparentemente falaciosa ou iluséria (DIEHL, 2002,
p.97).

A cena que se passa em Dover também explora a relagdo entre religido e teatro, uma
vez que as estratégias utilizadas por Edgar para salvar seu pai do desespero teoldgico sao
inerertemente teatrais. Neste ponto, Shakespeare sgamm viés antieatral significativo no
Protestantismo inicial. Quando os reformistas condenavam as imagens, as testiogen
rituais, as cerimonias e os espetaculos da Igreja Catélica Romana, eles associavanesodos est
elementos ao teatro, insistindo que tais elementos eram sem importancia e semQgntido
reformistas criticavam o clérigo da Igreja Catdlica acusando padres de ergandieis
através da pratica de um teatro fraudulento, que manipulava as pessoas com crencas falsas
Ao refutar a doutrina da transubstanciacdo pregada pela Igreja Catdlica Romana, 0s
reformistas a ridicularizavam consideraraloma iluséo teatral elaborada. A polémica-anti
Catolica que ocorreu na Inglaterra repetidamente desconsiderava o CatolicisanmoRam
identificalo com uma espécie de teatralidade entendida como tentadora, hipdcrita e sem
autenticidade.

A cena do penhasco de Dover demonstra o poder persuasivo de Shakespeare. Apesar
de Shakespeare nédo pedir para geu publico aceite sua ficcdo como verdade, aparentemente
ele sugere nesta cena que existe uma semelhanca entre seu teatro ou de Edgar, ou ambos, e
teatralidade de um exorcismo praticado na religido Catdlica, por exemplo.

Diehl (2002, p. 99) resdal que a cena de Edgar e Gloucester em Dover aqui
destacada, no entanto, € apenas um entre outros exemplos de teatralidade que podem se
encontrados eniRei Lear e a peca alude aos sentimentos-taiirais do Protestantismo
inicial e aos rituais teatrago Catolicismo Romano. Enquanto um beencionado Edgar
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recorre a uma artimanha teatral com o intuito de confortar seu pai, seu irmde infam
Edmundo utiliza um trugue igualmente teatral para enganar Gloucester e calygaar Ed
simulando uma tentativa @ssassinato que convence Gloucester a renegar seu filho legitimo

e leal. Na cena inicial da peca, as filhas malvadas de Lear, Goneril e Regan, tém uma
performance impecéavel em seus discursos de adulagdo ao rei na cerimbnia de divisdo do
reino, enquanto Qdélia, que de fato ama seu pai, é incapaz de fazer um discurso semelhante
ou ndo mostra interesse em tal atitude, mesmo sabendo que, se assim o fizesse, teria sue
heranca garantida. Além disso, circunstancias distintas forcam Edgar e Kent a asgasiir
personalidades na peca. Edgar distaeae mendigo para proteger dos criados de seu pai

que o procuravam para preAdé enquanto Kent disfarese de servidor e continua servindo

ao mesmo rei que o baniu do reino. Além destes personagens, ha Boluta que entretém

a corte real por profissao e, apesar de nédo possuir nenhum tipo de poder do ponto de vista
hierarquico, possui total liberdade para contar ao rei a verdade sobrecgua toli

Talvez o aspecto mais intrigante seja a forma como estéo justapostas a teatralidade de
Edgar e a resisténcia a teatralidade por parte de Cordélia, uma justaposicdo gae levant
guestdes provocadoras sobre a legitimidade do teatro e da fala sincera, o poder da
performance cerimonial e o valor da espiritualidade. O recurso teatraldatippa Edgar, em
funcdo do sentimento de pena de seu pai, funciona, mas é efetivo por proteger da verdade um
Gloucester enganado. Em contrapartida, a insisténcia de Cordélia em falar a vertade enf
0 pai que ela ama, o que colaaa movimento a agdo tragica da peca. Desse modo, a peca
explora os méritos das atitudes de ambos 0s personagens, levando os leitoremargeest
fala sincera de Cordélia € heroica ou insensata, ou se o recurso teatral de Edgar € admiravel
ou inaceit@el, ou se € necessario para Cordélia transgredir a cerimbnia dedicada a Lear ou
para Edgar manipular seu pai.

Segundo Diehl (2002, p. 100), as questbes levantadas pelas atitudes de Edgar e
Cordélia séo centrais em debates de adeptos da Reformaespbitialidade e praticas
religiosas. A teatralidade de Edgar em Dover e o desafio cerimonial a Edmundo naatdtim
da peca associam o filho legitimo de Gloucester aos rituais e teatralidade do Catolicism
Romano, talvez até mesmo invocando uma profumdtalgia por rituais perdidos. Por outro
lado, a fala sincera de Cordélia direcionada a Lear alinha a filha mais jovem de Lear ao
Protestantismo inicial, uma vez que a clareza é um ideal protestante. Os refongiet#s i
do século XVI prezavam pela clareza com base na pessoa de Jesus Cristo e a identificavam

com as qualidades de esséncia, sinceridade e veracidade. Eles também valorizavam uma
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retérica de clareza que privilegia o sentimento em detrimento da retOricasarddlar a
verdade em detrimemtda artimanha, a autenticidade em detrimento da teatralidade. Em
narrativas do século XVI que enaltecem martires protestantes, clareza € um dtssatribu
centrais dos homens e mulheres que resistiam as autoridades da Igreja CatoliGa Roman

Se, no iiicio da peca, a clareza e sinceridade de Cordélia enfurecem Lear, no final
estes mesmos atributos a ajudam a restaurar a lucidez de seu pai e a resercharele.

Ao refazer sua relacdo com Lear, Cordélia ndo recorre ao mesmo método teatighide E

mas o faz de maneira direta, sincera e com sentimento. Assim, ela consegue expressar o que
sente de forma honesta, franca e convincente, pois o0 que ela sente vem do coracaame, portant
€ auténtico. Assim, Shakespeare utiliza uma estética protestante de clareza para criar um tipo
de teatro distinto, baseado em nocbes protestantes de clareza, esséncia e autenticidade
(DIEHL, 2002, p. 100).

O enredo déRei Learapresenta uma simetria entre dois enredos: Lear e Gloucester. O
erro de Lear € de consciénammde maldjulgamento e divisdo do reino, e € punido com uma
aflicdo mental: a loucura. Gloucester, cujo erro é um pecado fisico (luxUpahido com
uma aflicdo fisica: a cegueira. A simetria em questédo é protagonizada por dois hoses)s id
de alta posi¢do social, na qual cada um deles tem seu filho leal injustamente renegado
(Cordélia e Edgar) e seus filhos desnaturados considerados leais (Goneril, Regandodmun
A renegacédo de seus filhos leais é a falha tragica cometida por Lear e Gloucesteilegae
a sofrer as consequéncias ja mencionadas. E dessa forma que o tragico se marffesta em
Lear, tanto para o protagonista da peca quanto para Gloucester, uma vez que ambos 0s
personagens cometem um erro em comum que os leva a destruicdo, culminando com suas
respectivas mortes.

De acordo com Bradley (1992, p. 225), se deixarmos Lear, Gloucester e Albania de
lado, podemos ver dois grupos que se diferenciam consideravelmente no decorrer do enredo
de Rei Lear Cordélia, Kent, Edgar e o Bobo de um lado; Goneril, Regan, Edmundo,
Cornudlia e Osvaldo de outro. Mesmo que cada um desses personagens tenha suas
peculiaridades, existe uma qualidade ou um vicio comum a todos em cada grupo. No
primeiro, seus componentes demonstram amor, altruismo e lealdade; ja& no segundo, o0s
personagens que o compde demonstram um forte sentimento de maldade e egoismo. Além
disso, em ambos os lados as caracteristicas comuns a cada personagem sao expressas em S|
forma mais extrema: o amor é impossibilitado de ser convertidajéria, o egoismo nao é

abrandado pelo sentimento de piedade.
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E interessante notar, também, que na peca ha um modo de enxergar as pessoas coma
se elas fossem simples seres humanos basicos, naturalmente “desgracados e nus”, cujas
melhorias em suas condi¢cdes de vida dependem de suas adi¢cdes, sem as quais o0 homem na
seria diferente do Pobre Tom. Honrarias e roupas séao “adicbes” nos casos dee&soneri
Regan, as roupas sao usadas para ostentar suas posi¢des sociais; para Lear, sdo desnecessar
na cenam que ele é exposto a tempestade e na hora de sua morte; e fraudulentas, no caso dos
juizes corruptos, como vemos na seguinte frase de Lear: “as togas e 0s mantos de purpur
escondem tudo” (IV, vi). Roupas sdo simbolos de adi¢gbes, representam tudoéo que
adicionado ao homem, seja por orgulho ou maldade.

Devido ao que ocorre com Lear, Gloucester, Edgar e Edmundo, vemos que a ideia de
Roda da Fortuna esta onipresente na.pgéga casos especificos de Lear e Gloucester, ambos
0S personagens morrem re&@enas uma vez, mas duas. Lear recupera sua consciéncia depois
de seu momento de loucura na tempestade e Gloucester acredita que sobreviveu aauma qued
de um precipicio em Dover, momentos estes que representam as primeiras “mortes” de ambos
0S personagens seus respectivos “renascimentos”. Quando Lear e Gloucester morrem pela
segunda vez, ambos morrem de fato, € 0 momento de suas mortes fisicas, da morte como a
conhecemos.

Ainda no que diz respeito a questdo da morteReimLear Harold Bloom (2001p.

598) enfatiza que todos os vildes da peca pagam pelo mal que cada um faz, tém a puni¢do que
merecem: Osvaldo é morto por Edgar, Cornudlia € ferido mortalmente por um servidor que
tenta defender Glaester, Goneril envenena Regadepois se suicida, Edindo € morto por

Edgar. Porém, Lear e Gloucester, as maiores vitimas do amor como causador dos,confli
também morrem no final da histéria. Ambos morrem por causa do amor paterno, da
intensidade e autenticidade desse amor. Com ssgmndo BloomShakspeare nos mostra

que a unica forma de amor é a que existe entre pais e filhos, ainda que esse amor cause
conflitos, destruicao e tragédia.

As mortes que acontecem no final da peca também representam o resultado do
cruzamento entre o papel exercido pelo protagonista tragico e o poder da expaaéica,
que consiste em um retorno a posi¢cdo de equilibrio que balanceia os ganhos e as perdas
decorrentes dos acontecimentos tragicos que constituem o enfRdolLaar

Apesar de toda maldade existente no enredRedd.ear ha também indicios de que a
bondade pode sobreviver a todas as provacdes presentes na peca. Encontramos tais indicios n
atitude de Kent de se disfarcar e seguir o Rei, mesmo depois drilado do reino, em
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Cordélia, que perdoa seu pai no final da peca, e mais intensamente, no duque deEstgania
€ dominado pela sua esposa, Goneril, no inicio da peca, porém, ele reprova veenentement

tratamento dado por Goneril e Regan a Lear:

O Goreril, ndo vales nem a poeira que o vento sujo sopra do teu rosto. Eu temo o teu
carater; um ser que despreza a propria origem nao pode ser eontitamhum limite.
Aquela que por si mesma se arrebenta e se esgalha do seu tronco vital héhdg mu

por for¢a, e ser atirada ao fogo, como coisa morta. (...)

Sabedoria e bondade aos vis parecem vis. A imundicie-adaasi propria. O que
fizeste? Tigres, ndo filhas, o que é que realizaram? Um pai, um homem efavel
envelhecido, que até um urso acorrentado haveria lambido reverente, tdasbérbar
tdo degeneradas, vocés o enlouqueceram! Como meu bom irmdo o permitiu? Um
homem, um principe, que o Rei protegeu tanto! Se os céus ndo enviam rapidamente
seus anjos vingadores para reprimir tdo vis ofensas, o caos vira, os homens se
entredevorardo como monstros dosaim Rei Lear 1V, ii).

No final da peca, Albania se envolve na batalha ao lado de sua esposa, Regan e
Edmundo, porém, ele esta nitidamente dividido entre seu dever e entre sentimeo#is, pess
tendo em vista que o duque havia jurado virggaplhos de Gloucester e agradecer o apoio

que este havia dado ao Rei:

Senhor, eis 0 que eu soube: 0 Rei ja esta ao lado da filha)guomea outras pessoas

a quem o rigor de nosso governo obrigou a revolta. Quando eu ndo posso ser honesto
eu ndo possoes corajoso. Se tomei armas neste caso foi porque o Rei da Franca
invadiu as nossas terras, ndo porque ele apoia o Rei e os outrosnoprp |lsse
ergueram contra n@s por causas justas e greetd éar V, i).

A gueda de Lear evidencia o principio segundo o qual o herdi tragico é aquele que
nem se destaca pela virtude e justica, nem perece em consequéncia de vicio ou maldade, mas
devido a um erro cometido, e figura entre personalidades de grande prestigio social. Nao h&a
saida para o conflito dee Lear, pois uma caracteristica fundamental da tragédia é que o
conflito seja, em sua esséncia, tragico, e termine da mesma maneirdRe? bearnédo €
diferente. As consequéncias que Lear sofre sdo o sofrimento e a morte, e o enrizdoaenfat
forma comoo Rei reage aos maus tratos provocados pelas filhas mais velhas, como vemos
nas cenas em que a loucura de Lear se manifesta. A queda de Lear também & um belo
exemplo do pressuposto de Bradley segundo o qual, na tragédia shakespeariana, o sofrimento
e calamidade pelos quais 0 herdi tragico passa ndo sdo simples obras do acaso, nem Sac
enviados por entidades superiores, séo resultado de a¢cdes humanas.

Além disso, o fato de o herdi tragico em questdo ser uma pessoa de alta posicao social

remete tanto agsressupostos aristotélicos sobre tragédia quanto a concepcdo medieval desta,
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segundo os quais a tragédia consiste na narrativa sobre algum personagem, seja ele anti
eminente, que sofreu um declinio em sua fortuna, oriundo de um desenlace desasstaso,
decadéncia da prosperidade ao caos é continua.

As consequéncias sofridas por Lear em funcdo de suas decisfes equivocadas sao
contrastadas por um momento anterior de prosperidade, ocasionado por varios anos seguidos
no poder. De quebra, o declinio de Lear também nos remete ao sentido tragico defendido por
Steiner de tornar explicito o drama universal da queda do ser humano, uma vez que todos 0s
seres humanos estéo sujeitos a sofrer as consequéncias de seus erros. Nest&®eohtstto,
também e enquadra no pressuposto de que a tragédia nos proporciona uma experiéncia de
autoconhecimento. Isso porque Lear apresenta virtudes e defeitos que podem saidescontr
em nGs mesmos, como altruismo e precipitacdo nas tomadas de decisdes.

Na peca, Lear € também um exemplo da concepcdo shakespeariana do herdi tragico
que ganha simpatia dos leitores por seu erro e é dotado de grandeza suficiente para fazer com
que, através de seus erros e sua consequente queda, os leitoresdocoastientes das
possbilidades da natureza humana. E dessa forma que experimentamos o tradgied em
Lear, uma vez que os acontecimentos do enredo nos despertam interessen@detam
causammos comoc¢ao, de modo que nos sentimos atingidos nas profundas camadas do nosso
ser.

Rei Lear é dotada de elementos oriundos das influéncias classicas e nativas que
inspiraram Shakespeare a definir sua maneira de compor tragédias. Estes elementos séo: a
presenca de episodios violentos, horror e vinganga, como as cenas de luta acemuazira
de Gloucester e a forma como ela € provocada e a batalha no final da peca em que Lear tenta
vingarse de sua filhas mais velhas; além da jA mencionada queda de Lear ocasionada por uma
falha tragica, que remete a influéncia nativa no que dizitespgueda de grandes homens.

A loucura de Lear representa a presenca de condi¢cdes anormais da mente humana nas
tragédias shakespearianas. No entanto, a loucura do Rei ndo da origem aos momentos
draméaticos da peca, é consequéncia dos eventos tragicos vivenciados por Lear.einbmicam
€ nesse momento de insanidade que o velho Rei-$erm@nsciente da fraqueza do ser
humano diante do sofrimento, ao mesmo tempo em que é a partir deste momento em que o
renascimento de Lear tem seu inicio, ou seja, 0 Rei comeca ademmar homem mais sabio
do que no inicio da peca.

Entre as caracteristicas da tragédia shakespeariana preseReslarar encontram
se: (1) um grande namero de personagens; (2) enredeen®dn, respectivamente o enredo
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gueenvolve Lear e suas filhas e o conflito entre Gloucester e seus filhos; (3) a releg@o ent
Lear e 0 Bobo, que acarreta a presenca do elemento cémico no enredo tragico; (4) acbes
violentas; (5) alternancia entre discursos em verso e prosa; (6) mondstEs, muito
explorados por Edmundo, nos quais ele conta seus planos malignos a audiéncia.

Do ponto de vista estrutural, éRei LearShakespeare divide o enredo em trés partes.
Na primeira parte esta exposta a situacdo vivida pelos personagens ou estadosde coisa
vigente, dos quais surge o conflito tragico, ou seja, acontece a divisdo do reinog@odibser
Cordélia e Kent, a primeira intriga criada por Edmundo (a carta forjada quenecadtirania
senil” cuja autoria é atribuida a Edgar) e o priméiesentendimento entre Lear e Goneril. Na
segunda parte, acontece o inicio definitivo do enredo tragico e seus desdobramentos, isto €,
nesta parte acontece a fatidica reunido entre Lear e suas filhas mais velhas, Gonen) e Reg
no palacio de Gloucestera qual Lear rompe relagcbes com as mesmas, a exposicao de Lear a
furia da tempestade, a manifestacdo de sua loucura, sua transformac¢do enquantmsez hum
a horrenda cena em que o duque de Cornualha provoca a cegueira de Gloucester. A dltima
parte apremnta o desfecho do conflito em uma catastrofe, quando Lear entra em cena
carregando o corpo de Cordélia depois de todas as mortes ocorridas até entdgaidem s

morre de morte natural.

2.3 O Bobo de Lear e a Presenca do Cémico no Enredo Tragico

EmRei Lear encontramos uma das caracteristicas da tragédia shakespeariana presente
de maneira muito intensa: a presenca do elemento cémico no enredo tragico. @oelemen
cOmico em questado é o Bobo de Lear, personagem que vai além de proporcomardade
dentro do enredo tragico, ele também exerce a funcdo de consciéncia do Rei, tendo em vista
que o protagonista age de maneira impensada durante o enredo, o que o leva a ruina. E
importante ressaltar que a presenca do BoboReimLear estd associala um contexto
historiccliterario.

Os bobos eram animadores que atuavam nas cortes reais e tinham como principal
fungéo entreter o Rei ou a Rainha. Segundo John Southworthroeits and Jesters at the
English Court(2003, p. 138), houve umaucesséo continua de bobos na corte elisabetana,
alguns conhecidos por Shakespeare, seja pessoalmente ou apenas por reputacd@ A maiori
dos bobos do periodo elisabetano eram os chamados “bobos artificiais”, ou sejassca® pe

licidas, porém tinham sath@ria acima da média.
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Segundo Enid Welsford, effhe Fool— His Social and Literary Histor{1968, p.

218), a questao acerca do papel do bobo da corte na Literatura e a preocupacao constante corn
a critica social levaram a criacao 8ottie um tipo de comédia ngual o bobo representa

tanto adramatis personaquanto o tema. O que caracteriz&aitieé a reducao das diferentes
classes sociais em um so tipo: 0 homem de chapéu e sinos. Tal idéia transcendeu os limites da
dramaturgia e tornese bnte de inspiracdo da literatura cémica que surgiu entre o fim do
século XV e inicio do século XVII. Deste modoSottieé um tipo de comédia repleta de

critica social.

Outro tipo de comédia existente na Literatura envolve o chasegi® fool(bobo
inteligente), isto €, o bobo que é capaz de ver e falar a verdade sobre as pessoas e os fatos a
seu redor. Historicamente, como ja foi mencionado, o bobo era um animador profissional,
mantido nas cortes reais para divertir o ReadRainha. Entranto, por freqantemente ficar
intimo de seus senhores, era capaz de dizer ao Rei verdades que seus conselheiros nao erar
capazes de dizer. Este tipo de personagem foi muito popular no palco elisabetahb3he
1605, provavelmente devido ao fato de Robert Armin, um ator comico muito famoso na
época, ter se interessado pela literatura comica.

De acordo com Southworth (2003,138), a histéria dos bobos da corte elisabetana
teve inicio em novembro de 1558, quando a Rainha Elisabete assumiu dDeabre. 0s
bobos mais conhecidogjue passaram pela corte durante o periodo elisabetano, estao:
Ippolyta, Thomasina (femininos), John Pace, Monarcho e Richard Tarlton (masculimas). Co
excecao de Monarcho, os bobos elisabetanos eram bobos artificiais.

Dentre os bobos elisabetanos do sexo feminino, as principais sédo Ippolyta e
Thomasina. Os primeiros registros de Ippolyta datam de 1561, ano em que a Rainha foi sua
madrinha de batizado, presenteaadoom uma corrente, dois vinténs e unieibde ouro.

Tais presentes dados a uma “crianca de estanho” em 1562 davam a entender que Ippolyta
ainda era uma crianca, mas em um documento de 1564, ela é descrita como “nossa querida e
bemamada mulher” (SOUTHWORTH, 2008, 141). Seu vestuarimcluia uma toga em

tecido cheio de nds. Thomasiapareceu pela primeira vez em 1577 e suas roupas eram
sempre de Ultima moda na época, como um par de vestidos com 0ssos de baleia nas mangas
Ela era tida como uma dama na corte, em virtude de sua elegancia.

Quanto aos bobos do género masculino, John Pace (conhecido como “bobo amargo”)
era conhecido por sua inteligéncia. Pace foi educado em Eton e em 1539 ingressou na King’'s
College, em Cambridge. L&, tornea mestre em Artes. Monarcho € considerado o mais
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excéntrico dos bobos elisabetanos. Seu vestuario incluia uma toga de veludo com botbes de
ouro. Contesse que, em um debate publico, Monarcho e dois membros da embaixada
espanhola em Londres discutiram sobre a questdo “quem € soberano no mendo?”,
Monarcho insistia em dizer que era ele e que o rei espanhol seria o vice, 0 quesieiazu
espanhdis furiosos. Tal fato € uma das mais conhecidas evidéncias do temperamento
sarcastico de Monarcho.

Richard Tarlton foi o primeiro bobo darte a alcancar prestigio nacional, gracas ao
seu talentee genialidade como comediante. Diferentemente de seus predecessores, Tarlton
ndo morava na corte e, além de bobo, ele também fazia parte do Queen’s Players, um grupo
de atores da Rainha. Ele tambéra um autor tateoso de pecas e baladas e dedicavaior
parte doseutempo excursionando com o Queen’s Players do que na corte.

Em Rei Lear o Bobo faz parte da verdadeira familia da peca, juntamente com
Cordélia e Lear. Uma de suas missfes é fazer a mediacdo entre Lear e o publico, ndo apenas
divertir a corte, como a figura de seu personagem sugere. O Bobo de Lear € muito mais do
gue simplesmente um personagem cdmico que diverte o Rei ou a Rainha, ele acarreta uma
inversdo de papéis entre e o bobo. Através de suas tiradas, historinhas, pardbolas ou
versos, ele aponta as trapalhadas do rei e tenta convencer o mesmo de que foi uidierro di
o reino e abrir mao de boa parte dos seus poderes, trabalho e obrigacdes que sgigieargo
transferindoes asfilhas. Desse modo, o Bobo € uma espécie de mediador entre lcear
publico, facilitando o entendimento sobre a situagédo do Rei (BLOOM, 2001, p. 608).

Na cena em que Kent, disfarcado, é recompensado por Lear depois de dar uma surra

em Osvaldo, o Bobo entra em cena pela primeira vez:

BOBO - Vou te recompensar também; pega ai o meu barf@ferece o barrete a

Kenj

LEAR —Como é que é, meu canalhinha? Estas bem?

BOBO - Meu amigo, se eu fosse o senhor aceitava meu gorro.

KENT —Porque, Bobo?

BOBO - Por qué? Porque fica do lado de quem estd em desgraca. Quem néo sabe
agradar segundo o vento que sopra, logo pega um resfriado. Vamos, bota o meu
barrete. V&, esse camarada ai baniu duas de suas filhas e, sem querer, feade felicid
da terceira; se vais seila, é claro que tens que usar o meu barrete. Como é itio?

ah, se eu tivesse duas filhas e dois barretes!

LEAR -0 que, meu rapaz?

BOBO — Se eu desse a elas todas as minhas posses pelo menos ficaria com o0s
barretes. Pega ai 0 meyede o outro as tuas filhas.

LEAR —Mais cuidado, molequeolha o chicoteRei Lear I, iv).
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Logo nasprimeiras falaso Bobo critica a decisdo de Lear de dividir o reino entre suas
filhas e, ao mesmo tempo, afirma que nada sobrou para o Rei depois da divisdo do reino.
Lear, por sua vez, ameaca chicotear o Bobo, considerando que, historicamenteygr@som
bobos recebem tal castigo quando diziam a verdade. O Bobo, entdo, faz uma observacao
contundente a esse respeito: “A verdade € um cachorro que tem de ficar preso no canil. E
deve ser posto fora de casa a chicotadas quando madame Cadela quer ficaerdalma
fedendo junto ao fogo” (ly).

O Bobo é muito apegado a Lear e a Cordélia, e Lear tem com ele uma grande afinidade,
chegando até mesmo a tréidcomo crianca, apesar de sua idade ndo ser revelada na peca.
Sua afinidade com Cordélia reflefe na seguinte falkde um cavaleirodirecionada d_ear:

“Desde que nossa jovem senhora partiu para a Fresigaor, ele vem definhando” (1, iv). O

Bobo, por sua vez, em uma de suas varias tiradas, faz uma alusdo a adverténcia dirigida a
Cordélia no inicio da peca, “Nadar&ido nada. Fala outra vez.” (I, i), com a seguinte
pergunta para Lear. “O senhor ndo sabe faagla com o nada, tiozinho?” {i§), e Lear
responde: “Claro que néo, rapaz; do nada ndo sai nada”. O didlogo prossegue com o Bobo

insinuando que Lear merece o rotulo de bobo:

BOBO - (A Kent) Por favor, diz a ele que isso é tudo que Ihes rendem as terras que
ndo tem- ele ndo vai acreditar num Bobo.
LEAR —Um Bobo insolente.
BOBO - E tu sabes, menino, a diferenca entre um bobo insolente e um bobo
complacente?
LEAR —N&o, rapaz; me ensina.
BOBO - Quem aconselhou a ti
A tuas terras doar
Tem que vir ficar aqui:
Ou ficas tu no meu lugar.

O insolente e o complacente

Surgem juntos de repente;

Um com roupas de demente;

O outro na sua frente.
LEAR —Estas me chamando de bobo, Bobo?
BOBO - Vocé abriu méo de todos os outros titulos; esse é de nasBaidaeér |,
iv).

Os dialogos do Bobo com Lear mostram que o personagem, assim como Touchstone
de Como Gostaise Festede Noite de Reisé um bobo inteligente que sabe ver e falar a
verdade. Porém, uma de suas funcbesReinLearé enfatizar a inversdo de papéisrerd
sébio e o bobo. Assim, ele ndo s6 acrescenta humor na peca, mas ao mesmo tempo parece s
perguntar: “O que eu sou?”, “O que é a loucura?” (WELSFORD, 1935, p. 257).
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O Bobo faz uma observacdo bem contundente sobre a ddeidzear de dividir o
reino entresuas filhas: “Quando partiste ao meio tua coroa e doaste as duas partes, levaste o
burro no lombo através do lamacal. Nao havia nenhum juizo nessa coroa careca @asnao ter
doado tua coroa de ouro” (I, iv). Ap6s a partilha do reino, tiveranoirigiatribulacbes de
Lear, que antes era tudo e agora ndo € nada.

Em outra fala do Bobo, ainda na quarta cena da peca, quando Lear pergunta a Goneril
0 porqué de ela estar de mau humor, o Bobo zomba dele ao dizer o seguinte: “Tu eras bem
mais Rei quando ndo precisavas te preocupar com a cara dela. Agora és apenas um zero a
esquerda. Valho mais do que tu; pelo menos sou um Baboédo és coisa nenhuma” (l.iv).
Esta € mais uma tirada das mais contundentes na qual o Bobo se revela um critico feroz de
Lear, ao ser curto e grosso quando ele retrata a condicdo do Rei depois da partilha do reino,
uma vez que “seu amo reduzda absurdamente a um papel de bobo, e o Bobo é agora a fonte
da sabedoria, delineando fantasticamente um mundo que foi viradbetgmpara baixo”
(KERMODE, 2006, p. 270). Esta troca de papéis entre Lear e o Bobo caracteriza o
procedimentocémico que Henri Bergson (2008, 69) denominanversaq ou seja, uma
situacao na qual o riso € provocado pela inversao de papéis entre dois personagens.

O Bobo diz a Lear verdades que nenhum outro personagem diria, mas ele as diz
obliguamente, ou seja, ele ndo diz tais verdades através de frases diretas, mas através de
historinhas e de pequenas parabolas. No exemplo abaixo, esta subentendido o sofrimento que

Lear, até entdo, mal sabia que iria enfrentar em breve:

BOBO - Pois tu sabes meu tio:

O pardal que alimentou o cuco com seu muco

Um dia teve a cabeca comida pelo cuco.

E assim se apagou a vela e ficamos todos no edRard€ar |, iv).

As decisdes equivocadde Lear confirmam a ja mencionada justificatdo Bobo
para chamar o Rei de bab%océ abriu mao de todos os outros titulos; esse € de nascenca”.
Shakespeare pode ter se inspirado no ditado “reis e bobos nascem, n&oosado feit
(ROTTERDAM apud KERMODE, 2006, p. 270) para fazer com que o Bobo dé a
mencionada resposta a Lear.

Na quinta e dltima cena do primeiro ato, quando Lear estd magoado apOs ser
maltratado por Goneril, ha um dialogo entre o velho Rei e o Bobongsea claramente a
inversdo de papéis entre o sabio e o bobo, no qual o Rei-sevala aprendiz e o Bobo, a

fonte da sabedoria:
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BOBO - Veras que a tua outra filha te tratara filialmente, pois embora se pare¢a com
esta tanto quanto uma maca selvagem se parece com uma maca cultivada, eu digo o
que te digo.

LEAR —E o que é que tu me dizes, patife?

BOBO — Que aquela tera 0 mesmo gosto desta como uma maca tem o mesmo sabor
de outra maca. Sabes por que € que o nariz fica no meio da cara?

LEAR —Nao.

BOBO - Ora, pra cada olho ficar de um lado do nariz, de modo que o que n&o
podemos cheirar, nds espiamos.

LEAR —Fui injusto com ela...

BOBO - Sabes como € que a ostra faz a concha?

LEAR —Nao.

BOBO - Eu também nédo; mas posso te dizer por que o caracol tem waa cas

LEAR —Por qué?

BOBO - Ora, pra guardar a cabeca la dentro. Ou tu achas que élpsm&difilhas e

ficar com os cornos sem abrigo?

LEAR — Preciso esquecer o meu afeto; um pai tdo amoroso! Meus cavalos estdo
prontos?

BOBO - Os teus burros foram buscérrazdo por que as sete estrelas sdo apenas sete
€ muito interessantissima.

LEAR —Por que ndo séo oito?

BOBO-1Isso mesmo. Tu darias um bom BoBRe( Lear I, v).

Ironicamente, apenas Kent e os leitores compreendem o Bobo, enquanto Lear apenas o
escuta, mas quase nunca o entende, por mais que o Bobo tente advertir Lear sobre seus erros
as consequéncias que ele possa sofrer. Se Lear pudesse ouvir o Bobapaeritke aprender
sobre sua situacdo. Porém, depois que a divisdo do reino foi feita, é tarde desngie [z
adverténcias do Babsurtam algum efeito em Lear, adésmo quando o Bobo sugertguema

punicdo a Lear

BOBO - Se tu fosses meu Bobo, titims apanhar muito pra aprender a nao ficar
velho antes do tempo.

LEAR — Como assim?

BOBO-Tu nao devias ter ficado velho antes de ter ficado sabio.

LEAR —Nao permita que eu fique louco, oh, louco nado, céu bendito! Consethia
raz&o; eu ndo quero ficenuco! Rei Lear I, v).

Quando Kent leva Lear e o Bobo a uma cabana para dbsigié tempestade, o Bobo

faz uma profecia:

BOBO — Espléndida noite, capaz de esfriar até uma cortesa! Antes de ir embora vou
fazer uma profecia:

Quando os padres s6 falarem o que exalte

Cervejeiros ndo puserem agua no malte

As damas ensinarem honra as freiras

Homem de bem néo ficar engalicado

S0 ficarem os que andam com as rameiras

N&o houver cavalheiro endividado

Nem escudeiro vivendo na miséria
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Todo processo for bem processado

N&o existir intriga deletéria

Nem amigos do alheio no mercado.
Avarentos contarem o dinheiro a luz do dia
Decaidas e devassos néo estiverem

No mais alto grau da hierarquia

Ai este reino de Albion

Vai ver so o que é bom

Seraesse 0 tempo, quem viver vera,

Em que para andar, os pés se usara.
Merlino fara esta profecia, um dia, pois eu vivo antes doesepd Rei Lear lll, ii).

Segundo Bloom (2001p. 613), Shakespeare estaria parodiando Geoffrey Chaucer
nessa profecia, mas ele vai muito além de uma simples parddia: esses versos sdo uma critica ¢
Inglaterra jacobina, uma condenacdo obliqua na qual os padres, cervejeiros, nobras e frei
da época sao criticados alegremente. Quando o Bobo diz que o “reino de Albi@n/S@iov
que € bom”, vemos uma consta@g@@®nica de que o pais mudara.

Depois de fazer essa profecia, o Bobo, juntamente com Lear e Kent disfar¢cado, se
abrigam da tempestade em uma cabana. Ali o Bobo n&o atormenta Lear como nas cenas IV e
V do primero ato, porém o Rei perde a razéo e fica louco. Na cabana, a loucura do Rei se
manifesta principalmente na cena em que ele simula um julgamento de suas filhas. Ja o Bobo,
depois de dizer “E eu irei para a cama aaordia” (lll, vi), inexplicavelmente deparece da
peca, a0 mesmo tempo em que a loucura de Lear persiste. Ironicamente, quando Lear
sucumbe a loucura, ele se torna consciente da fragilidade do hoammadb sofrimento. O
rei, entdo,revelase um personagem aprendiz e tespamais sabio do queasprimeiras

cenas.
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CAPITULO 3 —THE HISTORY OF KING LEAR, DE NAHUM TATE

Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscricao
foi raspada para se tracar outra, que néo a esconde de fato,
de modo que se podel&por transparéncia, @antigo sob o
novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos por
palimpsestos (mais precisamente hipertextos), todas as
obras derivadas de uma obra anterior, por transformacao

ou por imitagao.

(Gerard GenettdRalimpsestas

3.1Pressupostos Teoricos Sobre Relacdes Transtextuais e Adaptacao Literaria

No que diz respeito aos pressupostos sobre adaptacdo literaria que norteardo esta
pesquisa, iremos nos ater primeiro aos cinco tipos de relagéo transtextuais exssguiekn
Gerard Gennete (2006). O primeiro deles iétartextualidade que é essenciaknte uma
relacdo de c@resenca entre dois ou mais textos, e mais frequentemente, é a presenca efetiva
de um texto em outro. Sua forma mais explicitactagdq sua forma menos explicita é o
plagio, e sua forma ainda menos explicita e menos literalakisio O segundo tipo de
relacdo transtextual é paratextg que pode ser titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios,
posfacios, adverténcias, prologos, notas de rodapé, notas de fim de texto, epigrafes,
ilustracdes, errata, orelha, capa e outros tipasirdgs que podem proporcionar ao leitor um
comentario oficial ou oficioso que nem sempre pode ter a sua disposicao.

O terceiro tipo € anetatextualidadetambém chamada de “comentario”, uma relacao
gue une um texto a outro do qual ele fala semleit® quarto tipo é aipertextualidadeou
seja, a relacdo entre um texto B (oipertextg e um texto anterior A (também chamado
hipotextd do qual ele temrggem. Em outras palavras, hipertexto € uma espécie de texto de
segunda mao ou texto que surge a partir de outro texto preexistente. Esta derivag&o pode
de carater descritivo e intelectual, em que um metatextBofica de Aristoteles, por
exemplo) aborda um text&dipo Re). A derivacdo em questdo pode ser de outra ordem, em
gue B néo fale de A, mas néo poderia existir daquela forma sem A, do qual ele resultta, ao fi
de uma operacgédo que Genette qualifica, provisoriamente, itangdormacao que eleevoca
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mais ou menos manifestadamente, sem necessariamente falar deldmGatiette também
menciona um procedimento chamarmsestilizacapque tem como fungédo uma mudanca de
estilo. Um exemplo de transestilizacdo € a escrita jornalistica ou &di@mprincipio deste
tipo de reescrita estilistica é a substituicdo de um “bom” estilo por um “menos bom”.

O quinto tipo é a arquitextualidade, caracterizada como uma relagdo completamente
silenciosa, que apenas articula uma mencao paratextuaré@ercpuramente taxonémico.

Essa relacdo pode ser silenciosa, por se recusar a sublinhar uma evidéncia, ou para recusal
qualquer taxonomia. Em todos os casos, o proprio texto ndo tem obrigacdo de conhecer ou

declarar sua qualidade genérica: o romance ndo se reconhece como romance, 0 poema nao s
reconhece como poema, nem O verso como Vverso, a prosa como prosa, a narrativa como
narrativa, etc. A determinacédo do status genérico de uma obra literaria comyzéter aad

publico e ao critico (GENNETE, 2006, p. 11-12).

As diversas formas de transtextualidade sdo, ao mesmo tempo, aspectos de toda
textualidade e das categorias de textos: todo texto pode ser citado, mas a citacdo é&cama prat
literaria definida, que transcende cada uma de suas performances e que tem suas
caracteristicas gerais; todo enunciado pode conter uma funcdo paratextual, masaérefaci
um género, a critica (metatexto) é outro género. Somente o arquitexto ndo é goacate
pois ele € a prépria classificacdo (literaria). Certosote¥tm uma arquitextualidade mais
pertinente que outros, e a simples distincdo entre obras mais ou menos providas de
arquitextualidade (mais ou menos classifichveis) € um esbog¢o de classificacdo aeduitext
(GENETTE, 2006, p. 17-18).

No que diz regseito a hipertextualidade, esta também é evidentemente um aspecto
universal da literariedade. E comum da obra literaria que, em algum grau e segundo a
leituras, evoque alguma outra obra e, assim, todas as obras sao hipertextuassm@uoast
declarada for a hipertextualidade de uma obra, mais sua analise depende de um julgamento
constitutivo e de uma decis&o interpretativa do leitor. E possivel buscar emequabra os
ecos parciais, localizados e dissidentes de qualquer outra obra anterior owrp@stai
atitude teria, como efeito, projetar a totalidade da literatura universal no adwito
hipertextualidade, o que dificultaria o seu estudo.

Entre os cinco tipos de relacdo textual citados @erard Genette em seu livro
Palimpsestos 0 autor concede uma atencdo especial ao quarto tipo, hipertextualidade.
Segundo Genette (2006, p.-13), hipertextualidade consiste em todo tipo de texto derivado

de um texto anterior. Em outras palavras, esta relacdo une um texto B (tanamadah
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hipertextg a um texto anterior A (chamadhipotextg. A hipertextualidade se manifesta por
dois tipos de processo: o de transformacéo simples, ou direta, e o de transformesi@o indi
ou imitacao.

A transformacgéo simples € entendida como um processo em gxi® @t ainda que
nao cite o texto A, ndo existiria sem o texto A. Um exemplo citado por Gendlissés de
James Joyce, uma transformacao simples ou direta que procura transportar afsseda
de Homero, para a cidade de Dublin do século X)& tlansformacéo indireta, ou imitacéo, é

um procedimento mais complexo, uma vez que, de acordo com Genette:

(...) exige a constituicdo prévia de um modelo de competéncia genérico (que
chamaremos épico), extraido dessa performance Unica que é a Odisséia (e
eventualmente de algumas outras), e capaz de gerar um nidmero indefinido de
performances miméticas (GENETTE, 2006, p. 14).

Assim, entre o texto imitado e o texto imitativo, esse modelo constitui umea etap
uma mediacao indispensavel, o que ndo poderssrsntrado na transformacédo simples ou
direta. Para transformar um texto, um gesto simples pode ser suficiente. Eapantide,
para imitalo, é necessario adquirir sobre ele um dominio, no minimo, parcial: o dominio dos
tracos que o imitador escolhemiiar. Um exemplo de transformacédo indireta dado por
Genette é a obraneida de Virgilio, na qual o autor, basears® no tipo formal e tematico
estabelecido por Homero r@disséia conta uma histéria totalmente diferente (as aventuras
de Enéias, ndo delisses) ou, como tem sido dito durante séculos, imita Homero.

Para Genette (2006, p. 27), a transposicao, ou transformacéo séria, é a mastenport
de todas as praticas hipertextuais, principalmente pela importancia histripelo
acabamento estético de certas obras que dela resultam, assim como pela amplitude e
variedade dos procedimentos nela envolvidos. A parddia pode ser resumida a uma
modificacdo pontual, o travestimento se define quase exaustivamente por um Uni@ tipo d
transformacao estilistica. JA o pastiche, a charge e a forjacdo procedem todos de inflexdes
funcionais conduzidas por uma prética Unica (imitacéo). A transposicao, aocicpptde se
aplicar a obras de vastas dimensoes.

Outro exemplo de prética textual € a transeatifo. Como o préprio nome indica, a
transestilizacdo é uma reescrita estilistica, cuja principal funcdo € a mudanca de eatilo. Um
reescrita jornalistica ou editorial, por exemplo, € um caso particular de fiterag@®, cujo

intuito € substituir porm bom estilo um “menos bom”, portanto, correcédo estilistica.
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Outra concepcdo a qual iremos nos ater diz respedadaptacdo Segundo Julie
Sanders (2006, p. 18), adaptac&o consiste em converter um género em outro. Pode ser tambén
um procedimento que envolve adicdo, expansao e interpolacdo. Adaptacdo consiste ainda em
uma tentativa mais simples de escrever textos que sejam “relevantes” ou mais compreensiveis
para novas audiéncias e leitores através de processos de aproximacdo e atualizacdo, assin
como um processo especifico de transicdo de um género para outro: de romance para filme;
de drama para musical, dramatizacdo de narrativa em prosa e ficcdo em prosa. Linda
Hutcheon, em seu livrA Theory of Adaptatio(R006), afirma que adaptacdes ndo consistem
apenas em converter um género em outro, mas também em converter uma obra em outra do
mesmo género. Adaptacdes podem ser endadram toda parte: na televisdo, nas telas de
cinema, em musicais, no teatro, na internet, em romances, em gibis e no gradjio® tmais
proximo (HUTCHEON, 2006, p. 2).

Estudos sobre a transicdo de literatura para cinema séo lugares comuns nes dias d
hoje, e qualquer estudante interessado neste tipo de estudo estad implicitamente, se na
explicitamente, estudando adaptacdo pensando criticamente sobre o que sigmifavacada
apropriar. A finalidade destes estudos néo é identificar “boas” ou “maptaades. Segundo
Hutcheon (2006, p.-8), proximidade ou fidelidade ao texto adaptado ndo é critério de
julgamento ou foco de analise, pois adaptacao é repeticdo, mas repeticdo semaapPaduc
tras do habito de adaptar, ha diferentes intencfes por parte do adadagtacdo pode ser
descrita como: uma transposi¢ao reconhecida de um ou mais trabalhos reconhecatgis, um
criativo e interpretativo de apropriacado/resgate, um compromisso inteftegtnao texto
adaptado.

Outro motivo pelo qual maha preocupacdo com adaptacdes fiéis as versdes originais
se deve ao fato de que é justamente gracas a infidelidade ao texto fonte que os tmbalhos d
adaptacao e apropriacdo se destacam, devido a criatividade dos autores. Com issosos estudo
sobre adaptacdes ndo pretendem fazer julgamentos de valores, mas sim, analisar processo
ideologia e metodologia (SANDERS, 2006, p. 19-20).

A maioriadas teorias da adaptacdo admte a histéria € o denominador comum, o
nucleo do que € transposto através de diferentes midias e géneros, cada um dos quais lida con
a histéria de maneiras formalmente diferentes e de modos diferentes de compromisso
intertextual: narracdo, performance e interac®s personagens também podem ser
transportados de um texto para owrgdo cruciais para os efeitos retoricos e estéticos dos

textos narrativos e de performance porque envolvem a imaginacdo dos receptores atraves de
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reconhecimento, alinhamento e submisséo. O teatro e 0 romance sao geralmentadosisider
0S géneros nos quais o sujeito humano é central.

Assim como as parddias, as adaptacdes tém uma relacdo clara com textos prévios,
geralmente chamados “textos fontes”. Diferentemente das parddias, no entantotagdeslap
geralmente anunciam esta relacdo. E a valoriz§gds) romantica da criacéo original e da
habilidade criativa originaria que é claramente origem de difamacdo de adeptador
adaptacdes. Esta conotacdo negativa €, na verdade, uma adicdo tardia a longa historia da
cultura ocidental de empréstimo ou, mais precisamente, compartilhamento dashistor

Segundo Hutcheon (2006, p. 21), para o leitor, espectador ou ouvinte, a adaptacao
como adaptacéo é inevitavelmente um tipo de intertextualidade o receptor esta
familiarizado com o texto adaptadB um pocesso dialdgico continuo, no qual comparamos
0 texto que ja conhecemos com 0 gque estamos experimenkdgloos familiarizamos no
tempo e no espago com uma sociedade em particular e uma cultura geral. Os contextos de
criacao e recepcdo sao materiais, publicos e econdmicos tanto quanto sao culturais, pessoais ¢
edéticos.

O texto adaptado nédo é algo a ser reproduzido, mas algo a ser interpretado € recriado
frequentemente em outro meio. E uma espécie de reservatorio de instrucdes, diegéticas,
narraivas e axiologicas, que o adaptador pode usar ou ignorar, pois o adaptachor €
intérprete, além de criador (HUTCHEON, 2006, p. 84).

Uma adaptagdo, assim como o texto adaptado, estd sempre inserida em um-eontexto
um tempo e um lugar, uma sociedalama cultura; ela ndo existe em um vacuo. Modas e
valores também dependem de um contexto. Muitos adaptadores lidam com essa realidade de
recepcdo ao atualizar o tempo da histéria em uma tentativa de encontrar réssonanc

contemporanea em seu publico.

3.20 Drama da Restauracao

O drama da Restauragéo teve inicio no ano de 1660, quando Charles Hstmou
novo rei inglés, substituindo seu pai Charles |, decapitado depois de um periodo de guerras
civis na Inglaterra que comprometeram as atividaddsateano pais. Depois de assumir o
trono, Charles Il sancionou oficialmente a restauracdo do drama inglés. Estaagéstaur
segundo Gary Taylor (1989, p. 10), foi um ato de esquecimento coletivo. Apenas atos do
Parlamento aprovados por Charles | foram legalizados, enquanto todos os outros foram
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anulados. Em outras palavras, parte de um passado foi abolida, como se um pedaco do tempo
tivesse sido cirurgicamente removido.

Existiam somente duas companhias teatrais detentoras de patenfehee#ling’s
Company de Thomas Killigrew (1622683), eThe Duke’s Companye Willian Davenant
(1606-1668).The King’s Compangra formada por atores experientes e que tinham o direito
de apresentar pecas que haviam sido montadas durante o reinado de Charles I. Kaligrew er
preferido do rei por ter se exilado com ele e a Corte da Franca e ficou com o que era
considerado, na época, a melhor parte: as pecas de Jonson, Beaumont e Fletcher que se
aproximam mais da linguagem, dos temas e dos personagens apreciados no teatré francés
companhia tinha a sua disposicéo vinte pecas de Shakespeare, mas apenas quatro delas forar
montadas com sucesso e, provavelmente, na sua versdao odginalegres Comadres de
Windsor Henrique IV: parte | Julio Césare Otelo. Killigrew néo tinha os recursos dos
cenarios méveis e das telas pintadas e nem a habilidade de Davenant de reformar pecas, e po
esse motivo encenou um “Shakespeare” muito pouco revisado (LEAO, 2000, p. 23).

A companhia de Davenarithe Duke’s Compangra formadaor atores inexperientes
e praicamente ndo possuia repertoriop@ncipio, possuia apenas pecas escritas pelo proprio
Davenant. Ele, entdo, pediu e obteve concesséo real para incluir pecas antigas em seu
repertorio, entre elas dez pecas de Shakespidaratet Henrique V| Henrique VII| Rei
Lear, Macbeth Medida por MedidaMuito Barulho por NadaPéricles Romeu e JulietaA
TempestadeTimao de AtenasTrolius e Créssidae Noite de ReisDavenant propdése a
cortar e substituir o que na Restauracédo € considerado excessivo, de mau gosto a@sandecor
retrabalhar a linguagem, os personagens e o enredo, ou seja, transformar e modernizar as
pecas adaptanels aos preceitos da estética importada da Franca.

Segundo Liana Camargo de Leao (2000, p. 24), do pais localizado no outro lado do
Canal da Mancha os ingleses trouxeram as regras de linguagem e do palco italianmodos tea
fechados, as atrizes, os enredos de historias de amor, 0 gosto pelos espetaculos cenicament:
elaborados e uma maneira francesa de jladg& aos textos dramaticos. Entre 1674 e 1686,
obras de criticos franceses foram traduzidas para o inglés, contribuindo com a ideercao
pensamento critico francés na Inglaterra, uma influéncia de mais de um século de
perpetuacdo. Com isso, peske afirmar que a critica inglesa importou uma preocupagao com
a funcdo moral do teatro, que se reflete na énfase da “justica poética”, pela premeira v

mencionada em solo britdnico naicdtde Thomas Rymer.
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De acordo com Simon Trussler (1994, p. 122), depois de uma longa interrupcédo das
atividades teatrais na Inglaterra, modelos continentais continuaram popadalesgo da
década, tanto em tentativas de domesticar as regras do classicismo francés quanto em
variantes da tradicdo espanhola. Entretanto, ambas tinham em comum uma preocupagao com
“amor e honra”, ndo apenas nos dramas sérios da escola barroca espanhola e a maneira de
Corneille, mas também nas comédias de intriga. Adaptacdes nestes moldes eram abundantes,
umas mais reconhecidas, outras menos. Outro género em voga na era da Restauracao foi o
drama heroico, e este tinha como intengdo instigar no leitor admiracéo, ao invés do medo e
temor citados por Aristoteles em sBaética Consequentemente, pecas sérias deveriam ter
finais felizes.

Além destes, a tragicomédia foi outro género florescente e popular durante a era da
Restauracdo, particularmente no periodo entre 1660 e 1671, quando a maioria das obras
literarias deste gfero foi escrita, apesar de haver exemplos esporadicos de tragicomédias
escritas nas décadas de 1670, 1680 e 1690. O apogeu da tragicomédia da Restauragac
aconteceu nos primeiros anos da renovada hegemonia dos Stuart.

Para J. Douglas Canfield (1984, g48), a tragicomédia da Restauracdo esta
relacionada a reafirmacdo de valores da aristocracia feudal, retratados através da énfase em
desafios como amantes libertinos, estadistas ambiciosos, nominalistas étictica poli
pragmatica e ateus metafisicos. Contra tais desafios, quase todas as pecas pertencentes .
tragicomédia da Restauragéo ratificam uma ordem social hierarquica, baseada e¥s virtud
como lealdade, constancia, fidelidade, confianca e, em Ultima andlise, validada por uma
providéncia divina; a palavra do homem como o elo fundamental da sociedade é representada
como se fosse assinada pela Palavra Divina.

Um tipo de tragicomédia da Restauracdo é a tragicomédia unificada, que contém
somente um enredo ou que possui um ou mais enredos de romstEc@rupo pode ser
dividido em outros grupos, como as pecas domésticas. Tais pecas sao relacionadas a
libertacdo de casamentos forcados e mostram mulheres desafiadoras que se rebelam contra
seus opressores masculinos.

Ha outro pequeno stjrupo de peas unificadas relacionado as tragicomédias
domeésticas: as tragicomédias pastorais. Entre as caracteristicas que podem sada&neomtr
tragicomédias deste estilo, é possivel destacar mulheres que séo cortejadas por seus suposto
amantes disfarcados. Assim que o disfarce é desfeito, as mulheres podem ter a companhia de

seus maridos ou amantes. Ha também pecas em que suas historias sdo situadas em corte
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reais, onde homens de estado ambiciosos ou madrastas perversas tentam usurpar o trono de
seus sucessores legitimos.

Algumas das tragicomédias situadas em cortes reais contém inversdo da Fortuna como
intento de efeito estético. A Fortuna parece reinar, e sua inconstanciasefiete acdes de
personagens que ndo confiam uns nos outros ou traem a confianca do rei. No final,
personagens leais e amantes sdo recompensados, a0 mesmo tempo em que traidores sa
derrotados.

Entre os diversos géneros teatrais em voga no tempo do drama da Restauracdo, 538
“novas” pegas foram escritas durante o periodo &6Bé e 1700. Destas, 24 eram traducdes
ou adaptacdes de pecas estrangeiras, 60 eram adaptacdes de antigas pecakntrglaesas.
adaptadores, encontramos: Davenat, Dryden, Sedley, Tuke, Digby, Villiers, Rochest
Shadwell, Betterton, Beh&ettle, Otwg, Ravenscroft, D'Urfey, Crown, Tate e Vanbrug@rs
autores adaptados eram, principalmente, Corneille e Moliére entre o0s dramaturgo
estrangeirosShakespeare e Fletcher entre os dramaturgos nativos, e entre estes ultimos,
encontramos também Webster, Magsr, Hemming, Brome, Middleton, Brewer, Marston,
Marmion, William Rowley, Chapman, Shirley, Marlowe e Jonson.

Titulos de pecas eram alterados e os leitores da época nédo tinham pistas da existéncia
de textos prévios que serviam de fonte para a cogfmnsie pecas na era da Restauracdo. Os
editores eram rigorosos nesse sentido. Excecbes eram as adaptacdes de Corneille, Moliere,
Shakespeare e Fletcher, uma vez que os dramaturgos por si proprios ndo tinham o mesmo
rigor dos editores no sentido de omitexasténcia de textente de suas pecas.

Os dramaturgos da Restauracdo frequentemente adaptavam pecas de periodos
anteriores. Quando uma peca era adaptada, a existéncia de ufortextra relutantemente
mencionada, ou ndo totalmente. Ainda assais, textosfonte eram mencionados apenas em
pecas que eram impressas.

No drama da Restauracao, € recorrente a influéncia da filosofia de Thomas Hobbes.
Segundo esta, os fatores reinantes na vida humana sao a busca do prazer pessoal e a anulacé
da dor. Embora possamos convencer a n6és mesmos de que estamos exercitando o livre
arbitrio ao decidir nossas proprias acbes, para Hobbes, estamos apenas respondendo &
estimulos externos ao escolher a melhor maneira de alcancar nossos objetivos.

Sobre a ida de William Shakespeare, os leitores da era da Restauracdo ndo sabiam
quase nada. No geral, o publieitor da Restauracdo tinha apenas trés informacdes sobre
Shakespeare: ele foi ator, nasceu em Stratford e ndo teve uma educacao adequada segundo @
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padrdes da alta cultura da Restauracdo. Além do mais, em 1660, Shakespeare ainda ndo era
objeto de estudo da critica literaria, uma vez que, até 1659, quase nao havia puplicacbes
performances teatrais, biografia ou critica referentes a Shakespeare e suas obras.

A restauracdo de Shakespeare teve suas origens ainda em 1660, quando foram
resgatadas as obras de Shakespeare e Ben Jonson, os autores favoritos do pai de Charles Il. O
anos seguintes também foram dedicados ao resgate de toda producaoditerbasia sido
esquecida no periodo anterior do reinado britanico. Em 1726, foi publRaalkespeare
Restored(Shakespeare Restaurado), o primeiro trabalho académico inteiramente dedicado a
producdo shakespeariana. Dois séculos e meio depois, foi poblitados mais respeitados
estudos sobre Shakespeare de seu tempo, intitdhdkespeare RestoredOnce Again!
(Shakespeare Restauradblais Uma Vez!).

No ano de 1678, o critico Thomas Rymer criou o conceito de “justica poética”, segundo
0 qual os personagens malignos devem ser punidos, e 0s personagens do bem, devem sel
recompensados. Este principio foi explorado por Nahum Tate em sua adaptRedid el

de 1681, na qual o Rei voltou ao trono, mas abdicou do mesmo em favor de Edgar e Cordélia.

3.3Analise deTheHistory of King Lear a Luz de Teorias da Adaptacao

Tendo em vista as concepcfes de adaptacao literaria e o panoraassédiam da
Inglaterra no periodo da Restauragédo delineados acima, chegamos a adaptacdo da tragédic
shakespeariar@ei Learfeita por Nahum Tate, que tem como titlitee History of King Lear
e foi escrita no ano de 1681. Deste periodo até 1831, apenas a peca reescrita par Tate e
encenada nos palcos ingleses. As pessoas poderiBi leearde William Shakespearejas
ndo poderiam assid nos palcos. Esse fato nos ajuda a compreender a adaptacdo de Tate a
luz das teorias de adaptacdo expostas acima, lexs@ndm consideracédo que a dramaturgia
britAnica passava por uma fase de reinvencdo depois de um perioderdes @ivis no
intervalo de tempo entre o fim da era elisabetana e inicio do reinado de Ohdtksum
Tate nitidamente reescreveu a peca ndo apenas porque escrever adaptacdes de oasas literari
publicadas em periodos anteriores era uma tendéncia muito forte naquela épdambdias
porque o gosto do publico na era da Restauracdo ndo era o mesmo do periodo elisabetano.

Percebese que o titulo dado por Tate a sua obra € diferente do que Shakespeare deu ao
textofonte devido ao fato de que era comummlds de pecas serem alterados na era da
Restauracdo. No entanto, o préprio Nahum Tate deixa claro que efaetaono qual ele
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baseotse para escrever sua adaptacao foi a tragédia de Shakespeare em questdo, uma vez qu:
naquela época os leitores ndo timhpistas dos textentes que serviam como inspiracao
para a composicdo de pecas, mas Shakespeare era uma das excecdes nesse sentido. Alél
disso, adaptacOes literarias eram muito frequentes nesta época, independentemente dos
leitores terem ou ndo conhecimento das origens literarias das obras publicaeies teanpo.

The History of KingLear, de Tate, pode ser classificada como um hipertexto, de
acordo com as concepcbes de Gerard Genette expostaslietpsesto2006, p. 12 uma
vez que a peca foi feita com base em um texto anterior, ou seja, a triagédiear de
Shakespeare, que € seu hipotexto. A adaptacdo de Tate é uma transformacao simples e direte
da referida tragédia de Shakespeare que procura transpor a histdeaghda para o
contexto historicditerario do periodo da Restauracédo, o que remete a no¢ao de transformacéo
séria, ouransposicapdefendida por Genette. A transposicdo pode se aplicar a obras literarias
de vastas dimensdes, cuja amplitude textual e a ambicdo estética e/ou ideolégica chegam a
esconder seu carater hipertextual (GENETTE, 2006, pTB8)History of King Learambém
pode ser analisada a luz do pressuposto de Linda Hutcheon segundo o qual adaptacdes estac
sempre inseridas em um deterndioaontexto, pois a adaptacdo de Nahum Tate é uma obra
planejada para uma determinada audiéncia em um momento especifico: o periodo da
Restauracdo do teatro britanico e os gostos do ptlkitoo da época em questédo. Por essa
razdo, a adaptacdo de Tate contém uma série de transformacdes em relacdo a peca de
Shakespeare.

Segundo James Black (1975, p. 11), o motivo pelo qual Nahum Tate esRelheu
Lear para adaptar poderia ter sido a relacdo entre a propria tragédia de Shakespear
questao e a primeira peca de Tate, intitulHta Loyal GeneralOs paralelismos entre as duas
pecas chamam a atencdde Loyal Generatonta a histdria de um rei velho e irascivel que
esta cansado de governar. Rodeado de pessimatuindo sua jovem esposa e sua antiga
amante— que planejam conquistar seu poder e que engaoagcbm mentiras e cartas
forjadas, ele também tem uma filha profundamente leal e afetuosa, chamada Argiola.
repente, a desordem toma conta do seu reino, e o general leal ao rei, chamado Theocrin, é
traido e maltratado. Todos estes acontecimentos sdo seguidos de muita peregrinacdo em uma
charneca durante uma tempestade, e um cataclisma final no qual Arviola e Theocrin
suicidamse; Arviola, com um punhal, e Theocrin, tomando veneno.

Aparentemente, Tateode ter se inspirado em alguns incidentefkdelLeare usado

0s personagens Lear e Cordélia como modelos para criar o rei de sua peca e sua filha Arviola.
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Porém, Black (1975, p. 17) afirma que, apesarue Loyal Generatonter frequentes ecos
verbais deShakespeare, nenhum deles venRée Lear pois possivelmente Tate ndo havia

lido a tragédia de Shakespeare até que Thomas Boteler, a quem Tate dedicou sua peca,
recomendasse sua leitura ao poeta irlandés. Portanto, € provavel que o aviso de Boteler sobre
as similaridades entre os enredofR@e Leare The Loyal Generab levaram a propor a Tate

que este tentasse escrever “uma restaurac&qeideearcom alteracdes”, talvez sugerindo

que as semelhancas entre 0os enredos que Tate encontraria ndo tornariam taarafdudea
adaptar a peca de Shakespeare.

Tate tornou tal tarefa mais facil ao aproveitar incidentes e linhashdeLoyal
General embora seu método de composicao consistisse em recorrer a imaginagcao através do
produto de outros autores (assinmooos demais adaptadores da era da Restauracdo e quem
cria adaptacées de maneira geral), @m History of King LeaNahum Tate aparentemente
pega emprestado de si proprio. A histéria de amor entre Arviola e o genefdleehoyal
Generalcorresponde a relacdo entre Edgar e Cordélid leenHistory of King Learapesar
das diferencas entre os finais de ambas as historias. Outra semelhanca entre as pecas que
chama a atencdo € o resgate de Arviola de supostos estupraddies keoyal Generaluma
vez que na adaptacao de Tate ocorre um incidente semelhante no ato Ill, cena iv.

De acordo com Black (1975, p. 17), ao fazer tais alteracbes em sua adaptaefio de
Lear, Tate ndo foi influenciado apenas por sua prépria primeira peca, mas também pel
exigéncias do publicteitor de seu tempo. Tate afirma na introdugélhe History of King
Lear ter encontrado erRei Lear‘uma grande quantidade de joias, sem encordoamento e sem
polimento... deslumbrantes em sua desordem”. Desse modo, Tate faz athotrdb
“encordoamento” e “polimento”, mas este trabalho ndo é feito de maneira despretenciosa,
pois adaptar uma obra é 0 mesmo que ajasté torndla adequada a um contexto posterior
no qual foi escrita.

A adaptacdo de Tate comeca com um monélogodisuBdo no qual ele invoca a
natureza, para que esta esteja ao seu lado em suas intrigas. DiferenterRemteedede
Shakespeare, esse mondlogo é feito no palacio de Lear, ndo no castelo de Gloaobester. S
as alteracbes mais significativas, uma delas#acdo de um romance entre Edgar e Cordélia,

0 que resulta em outras alteracdes: desaparece o rei da Franca, Cordélia ndo sai dadnglaterr
passeia em uma charneca acompanhada por Arante, personagem criada por Tate que
representa a indispensavel “confidente” do classicismo francés, que foi uma dawxiafu
literarias estrangeiras do periodo da Restauracdo. Desse modo, a inser¢ao de Aregde no en
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por parte de Tate remete ao pressuposto de Linda Hutcheon segundo o quasuma d
principaisfinalidades do adaptadoé contestar os valorestéticos do texto adaptadazao

pela qual a questédo da fidelidade n&do é muito adequada para discutir o processo de.adaptacao
Independentesnte do motivo, adaptacdo sempre sera um duplo processo de interpretacdo e
criacao de algo noviiHUTCHEON, 2006, p20).

De acordo com Sonia Massai (2000, p. 436), com o intuito de rees&ewvéear
dentro de uma perspectiva tragicomica, Nahum Tate transforma o rei em um persoreagem qu
comete um erro “perdoavel”’ no inicio daga. Para ajudar os leitores a descobrir esse erro,
Tate refaz o didlogo entre Kent e Gloucester que ocorre antes da cerimbnia de divisdo do
reino. Neste dialogo recriado, Gloucester atribui este erro ao temperanoééticoce
intempestivo do rei que oveu a dividir seu reino entre suas filhas. Além disso, Gloucester
diz temer muito que a divisdo do reino seja concretizada. A afirmacdo “dizem que sou
colérico”, do proprio rei, contribui para tornar o erro de Lear “perdoéavel”.

Segundo Barbara Heliodora (2001, p. 191), na primeira cena do primeiro ato, Tate
inventou motivacdes para as acfes de Lear e Cordélia por considerar a cena totalmente
arbitraria na questdo da divisdo do reino: Cordélia ndo responde ao pai porque ama Edgar e
espera afastar do carho outros pretendentes com seu comportamento; Lear fica furioso
porque nao aprova o romance entre Cordélia e Edgar. Este propde casamento a Cordélia,
porém ela nega. O motivo alegado é o de que Edgar ndo tem dinheiro suficiente para sustenta
la, mas a verdadeira razdo é a de que a negativa € apenas um teste para seus sentimento:
Diante da negativa, Edgar pensa em suicidio, mas ndo o faz porque reconhece que precisa
viver para cuidar de Cordélia, e esse € 0 motivo que o leva a-pagsariouco.

Em suma, segundbawrence D. Green (1972, p. 260), o intuito da criacamdwance
entre Edgar e Cordélfai, ao mesmo tempo, criar motivos para a¢des ndo explicadas e juntar
os enredos das familias dear e Gloucester em apenas um. Além disso, nas relacdes
amorosas retratadas nas pecas da Restauracdo, € também comum um dos personagen
encontrarse em um dilema entre o0 amor e o dever, assim como Cordélia, que fica dividida
entre o amor de Edgar e seus dever familiar de estar ao lado do pai.

Na adaptacdo de Tate, a ira demonstrada por Lear depois da declaracdo de Cordélia
nao esta tao relacionada ao seu erro de julgamento, uma vez que a prépria Cordélia deixa
claro que sua declaracao seria uma tentativa de “p6or a prova o colérico rei”. Além dikso, a f
de Lear que comeca com “E seu coracdo estd no que dizes?” € seguida de uma acusacac

contra sua filha na qual esta explicito que Cordélia possui uma relacéo afetivegamn‘&

71



filho rebelde de Gloucester”. Tal referéncia a Edgavém do fato de que, diferentemente de
Rei Learde Shakespeare, Tate comeca sua adaptacdo com Edgar ja caluniado e odiado por
seu pai devido as artimanhas de Edmundo.

Entre as alteracfes inicidisitas por Tate, a reldg amorosa entre Edgar e Coraéli
aparentemente influenciou algumas passagens na obra, tais como: em L.i, uma antihdo na |
9 antes da divisédo do reino apresenta os amantes e da a Cordélia uma chance de expor a raza
de sua “indiferenca”; uma passagem na linha 46 depois da rejeicdo a Cordélia e da saida de
um Lear enfurecido faz Edgar aleges por Burgundia ndo ser mais um rival, mas Cordélia
resolve afastase de seu amante e testar sua “fidelidade”; nas 65 linhas adicionadas em IIL.ii
Cordélia solicita a Gloucester ajuda para encontrar seu pai e, juntamente com sua criad
Arante, sai para procuta, sem perceber que Edmundo planeja viokagt@&m 111 linhas,

Edgar, disfarcado de Pobre Tom, salva Cordélia de bandidos mandados atras dela por
Edmundo e, depois que Edgar reveta Cordélia declara seu amor por ele; no ato IV, apés o
encontro entre Pobre Tom e Gloucester cego, estes psataniKent e Cordélia; o final feliz

exige de Tate muita reescrita no ato V, que inclui um desafio entre Edgar e Edregndin s

de uma briga entre Goneril e Regan sobre o corpo de Edmundo, além da aposentadoria
anunciada de Lear, Gloucester e Kent, e a subida de Cordélia e Edgar ao trono.

Depois da cena em que Gloucester perde seus olhos, ndo ha o diadlogo entre os criados
gue encontramos na peca de Shakespeare. No lugar deste, Tate escreve um longo mondlogc
de Gloucester no qual o conde lamenta a mudanca repentina em sua condigao fisica e expde
seu eu interior a audiéncia. A fala “Tudo negro e desolado” da peca de Shakespeare, em Tate,
€ seguida de novas vinte e seis linhas. Esta passagem pode ser crucial para compseeendermo
estratégia de revisdo @ei Learfeita por Tate, na qual a exteriorizacdo da aflicdo pode ser
transformada em um meio de renovagdo. A possibilidade de suicidio éusddstelo desejo
de vinganca. Ao contrario do Gloucester de Shakespeare, que é derrotado por sua prépria
aflicdo, Gloucester de Tate usa seu desespero para ajudar o rei.

Em Tate, o mundo de Gloucester fica inabalado por sua desventura elesssnéo
sdo questionados. Seu sofrimento ndo o impede de procurar alguma forma de alivio, ocorre
justamente o oposto disso: seu sofrimento tgma meio pelo qual Gloucester tenta derrotar
seus inimigos. Sua certeza de sucesso em seu desejo de vielgenmtaase no fato de que
Gloucester, assim como Tate, sabe que a audiéncia tem simpatia por quem sofre ingustamen

Este tipo de simpatia implica uma crenca de necessidade politica e estética de justaa poéti
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No entanto, de todas as mudancas no enredo feitas por Tate, Kennedy (1976, p. 36)
afirma que é na dltima cena que o poeta irlandés consegue chamar mais nossa atencéo. Depois
de perderem a batalha, Lear e Cordélia sao levados para a prisdo, como também acontece en
Rei Learde Shakespeare. O capitdo entra acompanhado por dois homens de confianga e com
instru¢cbes de Edmundo para matar ambos. Eles tentam enforcar Cordélia, mas Lear salva a
vida de sua filha matando dois soldados antes que Edgar e Albania cheguem a prisao.
Gloucester também ndo me, de modo que todos os bons personagens estdo reunidos no
final feliz inserido por Tate em sua adaptaca®&delLear pois “a verdade e a virtude devem
finalmente prosperar” (V.vi).

Segunddennedy (1976, p. 35), a maioria das mudancas promoviddsghom Tate
em The History of King Learem relacdo ao seu textonte estdo, de alguma forma,
relacionadas a caracterizacdo dos personagens. Na primeira cena da peca de Shakespeare
Tate considera inverossimil o comportamento entre Lear e Cordélia, o fgzecdar o
relacionamento amoroso entre Edgar e Cordélia para explicar o porqué das datoeies
sua filha cacgula no inicio da peca: Lear quer que sua filha se case com Burguedida(o r
Franca é eliminado por Tate), mas Cordélia secretamenteguoror a Edgar.

Outras mudancas importantes promovidas por Tate que sao relacionadas ao
pressuposto defendido por Kennedy sao: a insercdo de Arante, confidente de Cordélia, para
gue a filha de Lear tenha um continuo incitamento a revelar suas enmafasecimento de
dois rufibes que tentam estuprar Cordélia e esta € salva por Edgar, o que danadaderao
filho de Gloucester de resgdtacom um heroismo tradicional; a cena intitulabhaa gruta.
Edmundo e Regan amorosamente assentados, ouviasicgmnjue remete a questdo dos
amantes ilicitos, que aparentam ser mais deploraveis do que tragicamente maldosos. Para
Kennedy (1976, p. 36), Tate promove tais alteracdes no sentido de “regularizar’ os perfis
psicoldgicos dos personagens.

Segundo Massai (2000, p. 443), os atos lll e IV constituem o coracdo dramatico da
adaptacdo de Tate. Nesta parte, o sofrimento € manifestado e exteriorizado pelooi e pel
outros bons personagens e, a0 mesmo tempo, € sinbnimo de pena. Nagadbgpiate, dor
ndo é associada a um senso tragico de perda ou desorientacdo, mas-seretituima
maneira de convidar as audiéncias a dividirem as experiéncias e valores dos personagens.
Desse modo, os sentimentos de simpatia, pena e compaixao impica comunhdo de
valores e crengas entre os personagens e sua audiéncia, e fazem também com que o final feliz

da trama seja tanto emocionalmente como ideologicamente desejavel.
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E interessante notar que o tefbote no qual Shakespeare se baseara escrevarei
Lear tem algo em comum com a peca de Tate: ambas tém um finalNelgeca anénima
The True Chronicle History of King Leir and His Three Daughters, Gonorill, Ragan and
Cordella os exércitos de Leir e Cordella de#tam os das outras duas filhas e o rei retorna ao
trono. Cordella ndo morre, e seu mari@alfian King), € um personagem mais notavel que o
rei da Franca da peca de Shakespeare, que desaparece do enredo apos a primeira cena.

Segundo Kennedy (1976, p. 38), é pesisjjue Nahum Tate ndo sabia da existéncia da
peca andnima que serviu de tekbate para Shakespeare escreRer Lear Porém, o mais
intrigante é que podemos nos lembrar da peca anteRer bearquando lemos a adaptacéo

de Tate, muito em funcéo das alteracdes promovidas por Tate destacadas por Kennedy:

1 - Tate faz da acdo de Cordélia na primeira cena “provavel” ao inventar a relacdo amorosa
com Edgar e faz a “colera” de Lear sensata. Além disso, o autor refaz a motivagéo do rei para

a cerimobnia formal entre suas filhas: Lear quer que sua filha se case com Burgundia.

2 - Racionalizagao das mudancas no temperamento de Lear.

3 - Omissao do Bobo.

4 - Retencédo do subnredo, mas sem a morte de Gloucester.

5 - Retencdo da loucura de Lear, mas de umadomais naturalista, menos mundana em
implicacdo; assim, o rei torrs® um “velho cambaleando pelo palco com uma bengala,

expulso de casa psllhas em uma noite chuvosa”.

6 - Mudanca no final da peca semelhante a da-fiete de Shakespeare: apesar de perder a
batalha, o rei é recolocado no trono; Cordélia ndo morre, assim Gtoucester; a énfase é
dada areconciliacdo entre pais e filhos e nas recompensas pelas virtudes dos bons

personagens.

Edmundo foi transformado por Tate em um tipico peagem da Restauracao, ou seja,
em um “homem natural’. Tate assim o fez com base em interpretacbes equivocadas dos

conceitos de “liberdade” e “estado da natureza” de Hobbes, que estavam em voga no periodo
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da Restauracao. Nesta época, algumas passagemodeliiatd lidas fora de contexto, eram
interpretadas como pretextos para a pratica de libertinagem. Tais integsetaciefletem
em Edmundo de Tate, que se identifica como um libertino.

Esta caracterizacdo dada a Edmundo por Nahum Tate remete ao impacto que a
influéncia da filosofia de Thomas Hobbes teve no drama da Restauracdo, uma vez que,
segundo esta filosofia, os principais principios da vida humana sédo a busca do prazer e a
andacéo da dor, ndo importa quais sejam 0s meios aos quais o0 homem recorreapgsa alc
seus objetivos. Quanto a concepcao de “homem natural”, esta consiste na ideia segundo a qual
se dois homens desejam 0 mesmo objetivo, sendo que este mesmo objeto de desejo ndo pode
ser usufruido por ambos, estes dois homens tessamimigos, de modo que eles se
esforcam para destruir ou subjugar um ao outro quando ndo existe um poder para manter
todos em respeito e harmonia.

Tate faz de Gloucester um personagem asearédulo do que erRei Lear de
Shakespeare. Edmundo revela, no final de seu primeiro soliloquio, que seu pai ja queedita
Edgar seja um vildo. Além disso, Lear refesee a Edgar como “o filho rebelde de
Gloucester”. Edgar disfarege na peca ndo para salvar sua vida das callnias criadas por
Edmundo, mas com um intuito heroico de proteger Cordélia.

Tate também colocou um final feliz na peca porque ele estava ciente de que seu
publico gostava de ver uma peca terminando com justica poética. Qifeeste ddrei Lear
de Shakespeare, na versdo de Tate todos 0s bons personagens sobrevivem, e apenas 0s ma
perecem, sendo que as mortes de Goneril e Regan ocorrem de forma mais “poética”: ambas se
envenenam em um banquete (BLACK, 1975, p. 27). A ideia de pena também mudou na era
da Restauracdo. Para o publico desta época, pena ndo era uma emocao pela qual as pessos:
purgavam seus sentimentos, mas sim um sinal de humanidade. No final do século XVII, se
nao antes, pena era um sentimento mais procedente destimo social do que do amor
proprio.

Em The History of King Learpodemos encontraiambémelementos tipicos da
tragiconédia da Restauracéo, o que caracteriza o procedimento de transposicao utiizado po
Tate, ao transpor o enredo Rei Lear para a estética da Restauracdo e, consequentemente,
ocasionar uma mudanca de género literario entre o hipoReith.eare o hipertextoThe
History of King Lear Levandese em consideragcdo que as tragicomédias da Restauracao séo
divididas em diferentesipos, como as tragicomédias unificadas (subdivididas em pecas

domésticas e pecas pastorais) e as tragicomédias situadas em cortes reaisseeroelze
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adaptacdo de Tate apresenta, em seu enredo, elementos que remetem as caracteristicas de ta
tipos ¢k tragicomédias.

Um dos elementos da tragicomédia unificada que se encontra presdrite Elistory
of King Learé a libertacdo de casamentos forgcados. Vemos este elemento no inicio do enredo,
quando Lear reprova a relacao de Cordélia conaEelgiuer que sua filha cacula casecom
Burgundia. Porém, Cordélia ignora o desejo do pai. Em seguida, Burgundia desaparece da
peca e Cordélia envohae amorosamente com Edgar, casas&loom ele no final da peca.

Outro elemento da tragiotédia unificada que podemos encontrar na adaptacdo de
Tate é o uso de disfarce por parte de amantes para cortejar mulheres. Vemos este elemento ne
cena em que Edgar, disfarcado, salva Cordélia dos bandidos enviados por Edmundo para
violentala. Apés salvaCordélia, Edgar revelse e declarae para a filha de Lear, de modo
que ambos dao seguimento a sua relagdo amorosa.

Além destes elementos, é importante lembrar que, fRatd_earde Shakespeare
quanto a adaptacdo de Tate possuem enredos situados em cortes reais e abordam temas er
comum: fidelidade, lealdade, constancia, confianca ou a falta de tais virtédeslaatjuestao
da inversdo da Fortuna. Em ambas as pecas, ha uma émmasta Fortuna em decorréncia
de personagens que traem a confianca de seus superiores. No @hirticstory of King
Lear diferenciase deRei Learneste quesito devido ao seu final, no qual personagens leais e
virtuosos sao recompensados, e traidores perecem.

Entre as alteragbes mais significativas feitas por Tate, duas delas trouxeram grandes
consequéncias para o enredo. Uma dessas alteracdes € a omissdo do Bobo, uma vez que
devido a essa mudanca, dime History of King Leaperdeuse a comicidade proporcionada
pelo Bobo presente na tragédia de Shakespeare e foi mantida uma linearidade nodmm tragi
da peca, levandse em conta o critério do género tragicbmico segundo o qual uma
tragicomédia deve ser dotada de uma agéo edatiaméatica. Além da auséncia do Bobo no
enredo tragico, na tempestade também ndo ha o julgamento das filhas de Lear, bé&ue tam
contribui para o desaparecimento da grandiosidade da tragédia de Shakespeare em Tate.

A outra alteracdo queegou consequéncias significativas para o enredo € a insercéo do
supracitado final feliz no enredo tragico, com Lear de volta ao trono, Cordéiadoas
com Edgar, todos os personagens bons sobrevivendo e apenas os maus sendo punidos atravé
da morte. Dsse modo, foi destruida a complexidade presente na peca de Shakespeare e, com
um final feliz, tornouse ameno e agradavel o que no tdatde € irreparavel e terrivel. Tate

reflete também uma concepcdo do teatro radicalmente diferente da de Shakesjzeare e
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dramaturgia em geral: é preciso “educar agradando”, ainda que para isso seja preciso abdicar
em favor das boas maneiras, os dolorosos aprendizados e a grandiosidade das maiores obra
de Shakespeare (HELIODORA, 2001, p. 191). E importante perceberfia feliz criado

por Tatendo vai de encontro as concepc¢des de tragédia estudadas aqui, uma vez que a
tragédia geralmente é irreversivel e termina com a morte do heroi tragicd,he étistory of

King Lear, o rei sobrevive e volta ao poder.

Paraatingir todos estes resultados em sua adaptacdo, Nahum Tate precisou reescrever
a pecaRei Learquase que em sua totalidade. Apenas em alguns trechos a linguagem utilizada
por Shakespeare encont@a presente. O enredo da adaptacdo de Tate ndo é mareads a
pelas mudancas ja mencionadas, mas também pela intercalacdo entre os dialogos de
personagens da tragédia de Shakespeare mantidos por Tate e outros diadlogos chiaties po
O proéprio romance entre Cordélia e Edgar € um simples exemplo de criagidrake
dialogos por parte de Tate, uma vez que na peca shakespeariana ndo ha dialogo algum entr
estes dois personagens.

Ao escreveiThe History of King LearTate recorreu a um procedimento denominado
transestilizacdp uma transposi¢do cujo principio, de acordo com Genette (2006, p. 35), é
fazer correcao estilistica. Na adaptacao de Tate, o uso de tal procedimento pode s&toobserv
nas alteracdes no enredo feitas pelo autor em relacdo adameteaque foram delinead
neste trabalho. Tendo em vista que Tate preocgpam transpor a historia que envolve as
familias de Lear e Gloucester escrita por Shakespeare no periodo jaimesco (queiteve ini
apos a morte da rainha Elizabeth 1) para o periodo da Restauracéa,isges alterac6es nédo
resultaram apenas em diferencas de composicao de enredo, mas também na transformacéao de
uma tragédia em uma peca que obedecia as normas de um género teatral bastante popular no:
tempos da Restauragdo: a tragicomédia. Em outras palavras, ao fazer uma transestilizacao de
Rei Leara luz da estética do periodo da Restauracédo e dos gostos do-|mitolicdeste
periodo, Nahum Tate ndo escreveu uma tragédia, mas uma peca pertencente a outro génerc

teatral.

3.40 Tragicbmico e a Auséncialo Bobo

Classificase tragicomédia como um termo que se refere a tragédias, melodrama e
drama irbnico que contém cenas ou personagens cOmicos. As primeiras peg¢as nas quais estes

elementos encontrase presentes sao de autoria de Euripides. Aristételes, droétieg da
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destaque ao gosto do publico, segundo o qual personagens maus perecem e personagens bor

sobrevivem, tendo um final feliz.

Seguese a tragédia que alguns qualificam como primeira, a que tem uma
estrutura desdobrada, como Cdisséa, e tem desfechos opostos para as
personagens melhores e para as piores. Qual#i@ancomo a primeira,
considerando os gostos da plateia; os autores acompanham a preferéncia dos
espectadores. Mas esse ndo é o prazer proprio da tragédia, sendo o @éa coméd
pois nesta os mais ferrenhos inimigos dos mitos, como Orestes e Egisto, sae
por fim, conciliados, sem que ninguém mate ou morra (ARISTOTELES, 1995,

p. 3233).

Tragicomédia também pode ser concebida como uma peca que mistura personagens
nobrese humildes, assim como ac¢fes sérias e comicas, cujos finais evitam catéstrofes e
incluem licBes explicitas de moral. O género se estabeleceu na Itélia, nas pecas de Giraldi
Cinthio (15041573), que acreditava na existéncia de dois tipos de tragédia:uentaroina
em magoa, outra que termina em felicidade. Cinthio prefere o segundo tipo deafrpges
este serve para o palco (PREMINGER; BROGAN, 1993, p. 1302). Segundo Pavis (1999, p.
420), enquanto a tragédia classica € respeitosa em relacdo as aegegcomeédia se
preocupa com 0 espetacular, com o surpreendente, com o0 heroico, com o patético, com o
barroco, para dizer tudo.

No que diz respeito & adaptacadr#s Learfeita por Nahum Tate, esta possui em seu
enredo uma acao séria e dramatica que ndo termina em catastrofe, e a omissdo do Bobo
contribui nesse sentido. Esta omisséo elvao gosto dos leitores da Restauracdo. Para eles,

o Bobo emRei Learseria apenas wmespécie de arlequim. Segundo James Black (1975, p.
20), em uma época em que a “acdo” em uma peca era acentuada de forma significativa, os
leitores se perguntariam: “o que faz o Bobo?”. Tate faz de Lear um personagem mais racional
do que o herdi da versale Shakespeare, o que também contribui para que Tate considere a
presenca do Bobo desnecesséaria em sua adaptacéo, tendo em vista que o Bobo de Shakespea
presente em sua versao [dei Learalerta o rei sobre as consequéncias que podem vir em
decorrénciala divisdo do reino, consequéncias estas que Lear provavelmente ndo conseguiria
visualizar por si proprio na peca de Shakespeare.

Para Chistopher Spencer (1963, p. 246), a omissdo do Bobo feita por Tate ocorre
devido a objecdo nedassica em misturaromédia e tragédia, mas provavelmente ha outras
razdes para tal omissdo. As observagdes do BolRezrhearsdo aparentemente obscuras e
indiretas em uma peca na qual Tate tinha como objetivo-lamiais obvia e direta. Tate faz

de Lear um personagem imaetorico e menos poético, mais mundano e menos césmico, as
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situacdes sdo mais convencionais e mais artificiais, e o Bobo nédo se enquadra em nenhuma
dessas caracteristicas.

O Bobo emRei Learde Shakespeare aparece em quase todas as suas cenas na
companhia de Lear, e muitas das linhas de Lear desenwslwertomo reacdes diretas ou
indiretas aos didlogos com o Bobo. Segundo Green (1972, p. 261), em Tate, quase todos 0s
grandes momentos dramaticos ocorrem ou depois de um longo discurso ou em urima repent
acao no palco. Como resultado, os momentos dramaticos de Lear sédo reservados p&ra os fin
dos discursos. Polir tais momentos que envolvem Lear é dificil porque eles geralment
ocorrem ap0s uma série de breves didlogos com o Bobo no texto-fonte.

Nos discursos mais longos que acompanham os breves dialogos com o Bobo, Lear &
livre para dar vazao as suas emoc¢des, uma vez que sua situacdo apos a divisdo do reino ja foi
exposta pelo Bobo. O rei sO precisa expressar suas emocdes na intensidadgdohoe o
incitou. Foram estes discursos que interessaram a Tate. A omissdo do Bobo poderia sugeri
uma consideravel alteracdo nas linhas de Lear, mas uma comparacao entre os textos de
Shakespeare e de Tate mostra que as linhas de Lear estdo substancialmente intactas. Em Tate
os dialogos de Lear com o Bobo e os discursos do rei transfesmasm mondlogo
dramético devido & omissdo do Bobo (GREEN, 1972, p. 262-262).

Na peca de Shakespeare, o Bobo entra em cena pela primeira vez na quarta cena do
primeiro ato, depois que Lear e Kent (disfarcado) agridem Osvaldo fisicamente. Na mesma
cena, Goneril aparece e desentesgleom o pai pela primeira vez. A0 mesmo tempo, o Bobo
tenta fazer com que Lear tenha ciéncia de sua verdadeira relagdo com suas filhas. Na
adaptacao de Tate, devido a auséncia do Bobo, a agresséao verbal de Goneril para com seu pai
€ mais uma acado arbitraria da filha do que uma inversdo de hierarquia. As acusacdes de
Goneril contra o pai e seu séquito aparentam ser mais um aviso adminiseatotona do
gue uma violacéo de decreto real.

Nesta mesma cena, éRei Learo Bobo se envolve na discussao entre Lear e Goneril
e exerce duas funcdes: interpretar o discurso de Goneril para Lear e interplstaurso
deste para os leitores. No deeo da discussdo, ha dois longos discursos de Lear. No
primeiro, Lear apela a natureza para que esta amaldicoe o Utero de Goneril, dpiensda
filha seja impossibilitada de ter filhos. No segundo, Lear ameaca Goneriepslegabalou
sua virilidade. Antes de tais discursos, ha um pequeno didlogo entre Lear e o Bobo no qual
este afirma que o rei “fez de suas filhas suas maes quando as entregou a vara e arriou suas

calcas”, e esta afirmacédo serve de base para os discursos de Lear. No entanto, sem o Bobo
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Tate inverte a ordem dos dois discursos de Lear (a maldicdo e a ameaca) e evita referéncias a
virilidade de Lear.

No texto de Shakespeare, a relacdo entre Lear e o Bobo ajuda a definir o Rei ao
publico e a controlar a discrepancia entre nossmpbmivista sobre Lear e a prépria visédo de
si mesmo por parte do proprio Rei. Devido a auséncia do Bobo e a consequente perda de
muitas das referéncias a tolice por parte deste, a ironia e 0 sarcasmo caracteriBidms do
perdemse.

A cena da tempestade no texto de Tate mostra Lear enfrentando a tempestade
furiosamente, enquanto sua Unica companhia, Kent, diz ao publico o que estd acontecendo.
Ao invés do contraste entre o Bobo e Lear, entre as atitudes diante da tengeatatles os
personagens, vemos apenas Lear fazendo oracdes a chuva, enquanto Kent lhe pede parz
considerar os prés e contras do que o Rei esta fazendo.

A cena de Lear na cabana, no julgamento das filhas, indica as maiores diferencas entre
o Lear de Shakespeare e de Tate. Na peca de Shakespeare, Lear comeca a perder a razao, St
relacdo com o Bobo continua a definir Lear ao publico, ao mesmo tempo em que o Bobo é
uma espécie de medida para a loucura de Lear. Por outro lado, Lear de Tate é essencialmente
um homem racional que perch razdo temporariamente. Lear ndo fica totalmente longe da
racionalidade, e Kent é mais preocupado com a seguranca de Lear e sua capacidade de

raciocinar.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pecaRei Lear de William Shakespeare, e sua adaptdd¢@History of King Leay
de Nahum Tate, exploram os aspectos tragicos da historia de Lear e suas trés filhas de formas
distintas, bem como ocorre em relacdo aocesuledo da trama, constituido pelas a¢cbes de
Gloucester e seus filhos.

Shakespeare, autor doxte-fonte da adaptacdo de Tate, basseuem influéncias
classicas e nativas para definir seu proprio conceito de tragédia. Grosscanradgdia de
Shakespeare da énfase as a¢bes provocadas pelos proprios homens e demonstra, de maneil
contundente, asetriveis consequéncias que o ser humano pode sofrer em decorréncia de
acOes impensadas ou que tenham como intuito proliferar o mal. A auséncia de “justica
poética” em suas tragédias provavelmente € uma forma de Shakespeare nos mostrar que todos
os seres humanos, bons ou maus, estdo sujeitos a vivenciar situacdes tragicas em suas vidas
em decorréncia de suas escolhas ou suas acoes.

Rei Learé uma tragédia na qual Shakespeare explora muito bem os elementos de sua
propria concepcado de tragédia. Nas paladeBradley (1992, p. 208Rei Learé a maior
realizacdo de Shakespeare como dramaturgo, € a peca na qual o bardo melhor consegue
explorar suas inUmeras capacidades como escritor.

Possivelmente um dos grandes méritos de Shakespedteidmar além de gplorar
com grande maestria 0os elementos de sua concepcdo de tragédia, fespdgo para
questdes fundamentais relacionadas ao ser humawa existéncia, como a velhice e as
relacbes interpessoais, especialmente a relacdo entre pais e filhos. Areganapase
também com a “ingratidao filial”, expressao usada por Lear para definir a maldade que suas
filhas causaram a el®ei Learé uma das mais importantes tragédias de Shakespeare por
abordar os temas mencionados acima.

Depois de abdicar dooper e dividir o reino para suas trés filhas (sem, no entanto,
obter o éxito desejado), Lear falhou em entender suas relacbes com as pessoas mais proximas
a ele, especialmente suas filhas, e por esse motivo cometeu undesgmes graves que o
levaram adecadéncia, tanto conmonarca quanto como ser humano, o que remete a esséncia
da tragédia shakespeariana: o herdéi tragico ocupa uma alta posicdo social e sua queda é
consequéncia direta de um ou mais erros cometidos, contrastando com um momeoto ante

de prosperidade vivenciado pelo protagonista. E interessante obserjastameente depois
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de romper sua relacdo paternal com Goneril e Reganas filhas mais velhas, que
administraram o reino depois da divisdo do mesrheat revelase um personagem aprendiz.

Quando Lear enfrenta a tempestade e entra em uma cabana para se abrigar da mesma
ele perde a razdo e sucumbe a loucura, mas ironicamente o velho Rei ese@mraim
processo de aprendizagem e, atral@seu proprio sofrimentperebe o quanto as outras
pessoas sofrem, apesar de seu maior sofrimento ndo ser necessariamente a faria da
tempestade, mas sim a dor resultante da ingratidao de suas filhas.

O subenredo da peca, envolvendo Gloucester e seus dois filhos, tem varias
senelhancas com a trajetéria de Lear. Assim como o Rei, Gloucester também falhou em
entender a verdadeira natureza de seus filhos. As semelhancas entre os erros de Lear e
Gloucester reforcarns temas principais da peca, uma gae ambos foram cegos diante da
realidade e pagaram um pre¢co muito alto pelos seus erros. A diferenca esta na maneira como
cada um sofreu em decorréncia de seus atos: o sofrimento de Lear é em parte fisico por ter
suportado a tempestade, porém € maior emocionalmente e mentalmentde pu@sde a
razao; ja o sofrimento de Gloucester é em grande parte fisico, uma vez que o conde perdeu
sua visao.

Percebemos também outra semelhanca entre Lear e Gloucester: ambos comegaram a
entender claramente suas relacdes com as pesscasl aedor apenas diante da dor e do
sofrimento. Lear, justamente em funcdo de sua loucura te@moumn homem mais sabiao
tomar conhecimento das atribulagbes pelas quais as pessoas mais necessitadas passarn
Gloucester, por sua vez, apenas depois de pssaies olhos conseguiu “ver’” como sao a
natureza e o carater de seus filhos.

Analisamostambémas principais funcées do Bobo dRei Lear Ao representar o
cOmico na peca, o que configura uma das caracteristicas da tragédia shakespeariana (a
presenca de elementos cémicos para abrandar uma eventual situacdo dramatica), o Bobo
assim o faz exercendo a funcdo de mediador entre o publico e a obra, para que os leitores
reflitam sobre a situac&o do Rei depois da partilha do reino.

E importante ressaltar também que o Bobo de Lear vai além de ssagerfoolbobo
inteligente), que é o bobo capaz de ver e dizer a verdade sobre as pessoas e o0s fatos ao se
redor. Ao contar a Lear verdades que o Rei ndo era capaz de ver, o Bobeseaexela
verdadeira fonte da sabedoria na obra, o0 que o torna um personagem singular entre o0s

personagens comicos de Shakespeare. Desse modo, Lear ainda é um aprendiz, apesar de s¢
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um homem bem idoso. O Bobo, entretanto, compreende a situacédo de Lear melhor do que o
proprio Rei.

Em The History of King LearNahum Tate criou urenredodiferente pardrei Lear
levando em consideragéo o fato segundo o qual o teatro inglés passava por outra fase, esta
diretamente influenciada por aspectos historicos e literarios peculiares de seuassip
como havia ocorrido anteriormente no periodo elisabetano.

Assim como também oc@ emRei Lear na adaptacao de Tate Lear também falha em
entender a verdadeira natureza de suas filhas e, por essa razdo, comete erros que o levam
decadéncia. Durante o enredo, Lear também mesttan personagem aprendiz, apesar de ja
ter vivido bastare tempo. Desse modo, ambas as pecas analisadas neste trabalho nos mostram
gue o ser humano estd sempre sujeito a novas experiéncias de vida e, consequentemente, ¢
aprendizagem, que faz parte da vida humana independentemente do tempo de vida.

Tate mareve o sukenredo que envolve Gloucester e seus filhos Edgar e Edmundo.
Em Tate, Gloucester também néo foi capaz de entender a natureza de seus filho$oiAssim,
mantida a semelhanca entre o enredo e eeaudo, nos quais hd um personagem de alta
posi¢d® social que trata injustamente quem lhe dedicou mais amor e lealdade. Tate também
retrata as semelhancas entre os erros de Lear e Gloucester como elemerstiosogueos
temas principais da peca e também existe a mesma difer@nganeira como cada um sofreu
em decorréncia de seus atos: o sofrimento de Liankemem parte fisico por ter suportado
a tempestade, porém € ma@mocionalmente e mentalmente em fungcdo da perdauede
razao; ja o sofrimento de Gloucester é em grande parte fisico, umaevezzqudg¢ambém
perdesua visdala mesma forma como aconteceRen Lear

No entanto, eniThe History of King Learha também diferencas na forma como
Nahum Tate abordou tais qugss em relacdo a como Shakespeare feRenhear Em sua
adaptacao, Tatcriou motivagdes para o conflito entre Lear e Cordélia que ocorre no inicio da
peca, sendo que, no caso especifico de Lear, foi criada uma motivacdo “perdodeetiaai
cena da divisdo do reino para justificar a decisdo equivocada de Lear de dieitio:oor
temperamento colérico do rei, que provavelmente esta relacionado a suavalachda
Além disso, Edgar ndo é visto como um vilao por seu pai no decorrer do enredo, como ocorre
no textofonte. Edgar ja é visto dessa maneira por Gloucester desuieago da historia.

Outra diferenca bastante notavel eriR@ Learde Shakespeare e sua adaptacdo de
Tate encontrade no final da peca. Tate criou um final feliz para o enredo tragico, no qual
apenas 0s personagens maus morrem, enquanto todossosoboevivem e Lear volta ao
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trono. Desse modo, a peca termina com a chamada “justica poética”, na qual os bons séao
recompensados e 0s maus séo punidos. Esta caracteristica faz parte do gosto deifmiblico
da era da Restauracao.

Devido a insercaala “justica poética” no final da trama, na adaptacdo de Tate a
questdo da queda de grandes homens néo é explorada da mesma forma como Shakespeare fe
tantoemRei Learquanto em suas outras grandes tragédias, tendo em vista que as atribulacdes
do herdi tragico shakespeariano s6 terminam apds a morte do mesmo, pois o destino tragic
do protagonista é irreversivel, o que nao ocorreTam History of King LearAlém disso,

Tate aparentemente basesmi no género tragicomédia para escréMes History of King

Lear, uma vez que em sua adaptacdo podem ser encontrados elementos de diversos tipos de
tragicomédia em apenas uma obra. Como consequéncia, houve uma mudanca dengénero e
The History of King Learocasionada pela inser¢cado de elementos de tragicomédia no enredo
de Rei Learpor parte de Tate, que transformaram o téatde em uma tragicomédia da
Restauracéao.

Por conseguinte, podee afirmar que estas diferencas derdhgem dos aspectos
tragicos entre uma peca e outra dexsamprincipalmente, aos gostos do publ&tor dos
periodos elisabetano e da Restauracdo, assim como aos contextos histéricos e lierarios n
quais cada obra esta inserida.

Vimos tambénmgue Nahum Tate, effhe History of King Leareliminou o Bobo, que
exerce um papel fundamental étei Lear Tate assim o fez também levando em conta os
gostos do publicteitor do periodo da Restauracéo, que acharia estranha a presenca do Bobo
em uma peca na qual a acao séria deveria ser priorizada. Como ja foi mencionReo, em
Lear, o Bobo exerce o papel de consciéncia do rei e corstituia personificacdo do
discernimento que falta em Lear. Em contrapartida, Tate faz de Lear um personagem mai
consciete e racional do que o Lear de Shakespeare, de modo que, para Tate, a presenca do
Bobo tornase dispensavel.

Se por um lado a presenca do BoboRen Learproporciona o riso nos leitores em
funcdo da configuragdo de um mundo as avessas, no qual o Bobo é a fonte de sabedoria e o
rei idoso é um aprendiz, e também em funcéo das historinhas e pequenas parabolas cont
pelo Bobo em uma tentativa de alertar o rei sobre os caprichos de suas fillias, ldistory
of King Learo riso € manifestado de forndiferente. Podemos encontrar tracos risiveis em
The History of King Leamatravés de elementos cémicos tipicos de pecas da Restauracao,

como o desejo de ascensdo social e individuos libertinos (presentes através da codstituicdo
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personagem Edmundo), oip@lho e encolerizado (Lear de Tate) e a utilizagcdo de nomes que
reduzem o personagem a um tipo de traco (Edmundo é designado pelo nome de Bastardo).
Logo, podese afirmar que a eliminacdo do Bobo por parte de Tate ndo implica,
necessariamente, no desaganento do riso enihe History of King Learuma vez que Tate
inclui na peca elementos comicos provenientes da producao literaria de seu tempo.

Outra questdo levantada neste trabalho foi a constituicdo do personagem Edmundo,
filho mais novo e bastardie Gloucester. ErRei Lear o personagem é retratado no comeco
da peca como uma pessoa discriminada pela sociedade por ndo ser filho legitimo. Para
Alessandro Serpieri (1992, p. -8@), no plano emocional, Edmundo recebe tratamento
afetivo como deve serado a Edgar por parte de Gloucester mas, no plano social, a
discriminacdo contra Edmundo fica evidente na fala de Gloucester segundo a gillab seu f
ilegitimo esteve fora durante nove anos e devera partir de novo em breve. Edmundiné exila
por uma ordensocial que néo aceita bastardos, como se ele simplesmente nao existisse.

Em The History of King LearNahum Tate vai além de mostrar Edmundo como um
personagem que se sente discriminado no meio social onde vive devido a sua bastardia. Tate
transformaEdmundo em um libertino ou “homem natural”, com base na concepc¢éo de estado
de natureza de Thomas Hobbes. Segundo esta concepc¢do, os individuos vivem isolados e em
luta permanente, prevalecendo a guerra de todos contra todos, ou “o homem lobo do homem”.
Neste estado, os homens inventaram armas e cercaram as terras por eles ocupadas. Nc
entanto, sempre havera alguém mais forte que derrotard o mais fraco e ocupara as terras
cercadas. N&o existem garantias de vida nem reconhecimentos de posses, a Uisiemtei ex
é a forca do mais forte, que pode tudo.

Tais pressupostos estavam em voga durante o periodo da Restauracdo. Desse modo,
tanto a conduta de Edmundo no tefdonte quanto as ideias de Hobbes propiciaram a Nahum
Tate a oportunidade de adicionar um cunho filoséfico em sua adaptagéo.

Por fim, tantoRei LearquantoThe History of King Leasdo obras autbnomas, apesar
de a primeira ser textmnte da segunda. Isso porque adaptacfes, sH@srem forma de
pecas teatrais, romances, filmes etc, possuem suas peculiaridades. Sempre estéo situadas er
um tempo histoérico e contexto especificos e sdo voltadas para audiéncias especifitas. Quan
a Shakespeare em especial, ndo apReakear mas suas outras principais tragédias também
foram inspiradas em textos ja existentes, o que comprova ndo sé que o dramaturgo inglés
também € um adaptador, mas também o fato de que o ato de escrever adaptacdes ja ers
praticado ha varios séculos atras, m&smo antes do periodo da Restauragdo. Além disso,
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adaptacdes sdo também resultado de leituras, uma vez que o adaptador €, antes de tudo, un
leitor da obra que deseja adaptar. Como leitor, o adaptador também tem aetastédoelecer
relacbes com o teatlido e, consequentemente, criar significados a partir do mesmo, como
defendem Calvino, Steiner e Todorov. Quando a adaptagédo tem comieatama obra
cladssica, temos entdo uma prova de que esta obra ainda estd inacabada e, provavelmente
assim sergpor muito mais tempo, ou seja, hdo importa quanto tempo tem de existéncia ou
guantas leituras desta obra classica foram feitas ao longo do tempo, tal obra sérafiye ter

dizer para a atual geragéo e para as futuras.
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