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Resumo: Esse artigo analisa o pathos e o sentimento de estranhamento frente as conquistas dos
séculos XVI e XVII que aparece representado na arte do periodo. Para tanto, serfo analisadas as
obras The Ambassadors, de Holbein, e Macbeth, de William Shakespeare, considerando o
estranhamento frente as conquistas ¢ novas descobertas da época. Em seguida, serd discutida a
questdo do pdthos, tomando como base as consideragdes de Hegel. Nesse sentido, depois de
alcangar seus desejos, conquistar o poder, Macbeth sente-se impotente diante de seus atos, numa
atitude de negagdo da vida e de sua capacidade de aceitar a morte diante do assombro das
conquistas humanas. A expressdo da dor e da perda se da pelo pdthos e o desespero no final da
pega.
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Pathos and Weirdness in The Ambassadors by Holbein and Macbeth by
Shakespeare

Abstract: This essay intends to analyze pathos and the feeling of weirdness face to the
conquests in the 16" and 17" centuries, which are represented in the arts in that age. Thereto,
will analyze the works The Ambassadors, by Holbein, and Macbeth, by William Shakespeare,
taking into account the weirdness face to the conquests and new discoveries of the age. After
that, I will discuss the issue of pathos, basing the discussion on Hegel’s considerations about it.
In that sense, after achieving his desires, conquering power, Macbeth feels powerless face his
own acts, in an attitude of denegation of life and his capability of accepting death face to the
wonder of human conquests. The expression of pain and loss is done by pathos and despair at
the end of the play.
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INTRODUCAO

Assim como perpassamos por uma era de mudancas e de descobertas
cientificas impressionantes e numerosamente espléndidas, podemos olhar para
0 outro momento histérico em que o acimulo de conhecimentos, descobertas
cientificas e descobertas maritimas também ocasionaram certo assombro: os
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séculos XVI e XVII. Mas tais descobertas cientificas ¢ maritimas ndo ocorrem
sem seus impactos: ha um notidvel estranhamento que se propaga como
elemento o qual parece ndo haver mais nada além do alcance humano. Tal
estranhamento ¢ algo que toca (e tocou) o humano frente a esse acumulo
excessivo de informacdes e avangos tecnologicos. Tanto na ciéncia quanto na
arte as invencdes e criagdes assinalam rupturas e contrastes, inovacdes e
retornos na tradi¢cdo e, sobretudo, mutacdes substanciais que apontam nao sé
para as transformagdes internas da ciéncia e da arte, mas também mudancas
nos modos de ver, sentir e pensar o mundo em mutagdes.

Frente tantas mudancas e descobertas, vale lembrar que o estético
assimila, de certa forma, a realidade concreta para formar a obra de arte. Ora,
ele ndo s6 toma elementos concretos, mas se torna um desses elementos que
configuram a realidade cultural, ideoldgica e social de uma determinada época.
Assim, a realidade concreta e o a dimensao estética estdo intimamente ligados,
tornado-se consequentemente interdependentes entre si, como assinala
Baxandall, em sua obra O olhar renascente (1991). Elementos da cultura, do
pensamento, da ciéncia e dos embates sociais estdo imbricados na obra de arte.
Mais do que isso, a obra de arte sempre foi objeto modulador da sensibilidade
e da subjetividade estética ao longo da histéria da humanidade, conforme
defende Baxandall e como sugerem Hegel (2005) e Auerbach (2001). Exemplo
dado por Baxandall (1991) ¢é nossa no¢do de perspectiva na arte. Artistas como
Da Vinci e Michelangelo criaram, a partir de precisos e sofisticados calculos
matematicos, a no¢do de perspectiva em suas obras de arte, o que se tornou
habitual a nossa sensibilidade apenas com a passar dos séculos.

Nesse sentido, nota-se que a obra de William Shakespeare apresenta a
fusdo de elementos sociais e culturais assimilados pelo estético que permite
vermos que o alcance da criagdo artistica toca algo ndo s6 no campo da
literatura, mas das artes, da filosofia e das ciéncias em geral. A obra de
Shakespeare aborda constantemente as angustias humanas, os medos e os
assombros percebidos pelo homem renascentista frente as grandes descobertas.

O CONCEITO DE PATHOS NA VISAO DE HEGEL

Consoante Hegel (2005), um dos exemplos mais densos, complexos e
vivos, ¢ o carater de Hamlet e Macbeth que apresenta diversas modulacdes do
pdathos e do carater. Em particular, isso aparece no seu primeiro soliloquio de
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Hamlet, “O, that this too too solid flesh would melt / Thaw and resolve itself
into a dew!” (SHAKESPEARE, 2007, p. 673). Esse soliloquio poderia ser
considerado o primeiro exemplo de mimesis da subjetividade no Ocidente,
algo nunca representado desse modo até entdo. Nele Hamlet revela seu o6dio
contra Claudio, mas muito mais com a intuicdo de que ha algo de errado na
Dinamarca e de que héa algo deturpado e perverso nas relagdes humanas e
politicas do reino em toda a pe¢a. Mesmo sentindo adesdo as suas angustias, o
publico pode reprovar sua incapacidade de cumprir o juramento ao Hamlet pai.
Al reside o carater ambiguo, complexo e modulado de Hamlet, pois ndo ¢
representado através de tragos planos, mas como um individuo expressando
suas inquietudes e afli¢des.

Hegel argumenta que o carater deve ser uma “sintese do particular e do
subjetivo”, deve ser representado numa forma determinada e possuir ai “forca
e fixidez de um pathos sempre igual a si proprio” (HEGEL, 2005, p. 241). Se
ndo ha essa unidade, os diversos elementos de sua multiplicidade se dispersam,
caracterizando-se pela caréncia de ideias e sentimentos. E a harmonia e a
unidade que a individualidade realiza consigo mesma que garantem seu trago
divino e infinito, e é, nesse sentido, a fortaleza e a firmeza que fornecem a
determinagdo do carater, fazendo com que a personagem aja por iniciativa
propria. E o caso de Hamlet apés o quarto ato, e também Macbeth,
principalmente depois de matar Duncan, quando parece ndo mais precisar da
for¢ca de Lady Macbeth. Ambos parecem ganhar forga com a agdo e com as
atribulagdes em seus dilemas. Como assinala Hegel sobre isso,

O que, precisamente, ¢ notavel em Shakespeare ¢ a integridade
dos caracteres até no aspecto da grandeza formal ou no da
firmeza na maldade. Hamlet é, decerto, um carater indeciso; a
sua indecisdo ndo incide, porém, sobre o que se deve fazer, mas
sim sobre a maneira como hd de fazer aquilo que se propde.
(HEGEL, 2005, p. 244)

Assim, o elemento essencial do carater, para Hegel, ¢ constituido por um
pathos determinado num individuo de riqueza interior; esta riqueza deve
impregnar o pdthos de maneira que seja ela a representacdo em uma obra de
arte. A predilecdo de Hegel pela obra de Shakespeare se d& principalmente
pela complexidade e ambiguidade com que Shakespeare modelava suas

% Oh, que essa carne tio t30 solida pudesse se desmanchar / Dissolver e resolver em um orvalho!
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personagens, o que servia aos propoésitos especificos da Estética para Hegel.
Como sera visto adiante, a consciéncia e ambiguidade das situagdes sdo
determinantes sobre o carater do individuo nas pecas de Shakespeare, de modo
que impregna o pdthos das personagens, trazendo a tona a riqueza e a
complexidade do carater desses individuos de forma viva e comovente.

Para Hegel, o pdthos e o carater do her6i sdo centrais para a
representagdo poética. Hegel assinala que o primeiro € o centro e o dominio da
arte, na medida em que consegue compreender a totalidade do sujeito e
adensar sua particularidade (individualidade). Designa as “poténcias gerais que
ndo se manifestam apenas na sua independéncia, mas também residem vivas
no peito humano” (HEGEL, 2005, p. 234), ou seja, constitui-se parte da
expressao dos sentimentos humanos, uma parte do todo, que constitui o
carater, uma totalidade. Hegel assinala que pdthos ndo pode ser traduzido e
definido por “paixdo”, no sentido de expressdo de sentimentos exagerados
como o patético,’ visto que paixdo designa algo de insignificante, baixo e vil,
como quando se diz que “ndo se deve ceder as paixdes humanas” (HEGEL,
2005, p. 234). Hegel assinala que o pdthos carrega um sentido mais elevado,
ndo “lamentavel” ou “egoista”, pois, trata-se de um “poder da alma, legitimo
em si, um conteudo essencial da racionalidade e vontade livre”. Como
exemplos, Hegel cita o amor sagrado de Antigona por Polinices como pdthos
no sentido grego da palavra e também o exemplo de Orestes que mata sua
mae, ndo influenciado por impulsos interiores, vis € mesquinhos, o que ¢
chamado de paixdes, mas movido por um pdthos motivado e refletido,
legitimo e justificado, portanto. E entendido como o “contetido essencial e
racional” que envolve a alma humana, deixando-a absorta em si mesma.

Hegel defende entdo que o pdthos é dominio por exceléncia da arte, é o
“centro verdadeiro”, é por ele que arte atua sobre o espirito do expectador,
calando fundo na alma. Apresenta algo de racional e elevado, precioso,
comovendo o expectador, porque tem um “poderoso papel na existéncia
humana” (HEGEL, 2005, p. 234). Nesse sentido, a ambientacdo natural, o
cendrio e a natureza representados na obra de arte servem como acessOrios que
apoiam a acdo do pdthos. A arte, portanto, deve utilizar-se da natureza apenas
como meio simbdlico e acessorio para dar-lhe realce a fim de comover seu
publico. Se arte tem como fim comover, Hegel reitera que somente a
expressao patética deve ser genuinamente capaz disso, pois outros sentimentos

3 O sentido de patético atribuido aqui € sempre relativo ao pathos.

Textura, v. 19 n.39, jan./abr.2017 224



como as paixdes e as vilanias ndo o constituem e, portanto, ndo sdo elevados,
porque nao pertencem ao espirito. Assim como o pdthos ndo deve pertencer a
sentimentos baixos, no comico e no tragico ndo deve ser tampouco “uma
simples estulticia nem um capricho” (HEGEL, 2005, p. 235). Hegel critica
aqui os poetas contemporaneos que criam obras repletas de “devassiddo de
invencdes fantasticas e falsas”, ndo sendo consideradas naturais ao pdthos em
si. Hegel parece estar em concordancia com as nogdes de necessidade e

verossimilhanga aristotélicas como essenciais e naturais a representagdo do
pdathos como genuino de um espirito elevado.

No entanto, uma vez que se trata de um sentimento genuino, reflexivo e
ponderado, Hegel nega que tudo que seja relativo ao conhecimento tedrico e
analitico e as investigacdes cientificas carece de tal sentimento, ndo
constituindo objeto de representacdo artistica verdadeira. Assim também, as
conviccdes teologicas e religiosas ndo entram no registro do pdthos, embora
por vezes aparecam concepcdes religiosas na arte. Por isso, ndo pode ser
conteudo da agdo, por ndo pertencer a0 humano em si, mas exclusivamente ao
divino e, portanto, ndo pode ser exteriorizado porque ¢ absoluto.

Hegel assinala também que s6 um espirito nobre pode expressar neste
sentimento toda a sua riqueza da interioridade, alcangando as formas mais
perfeitas. No entanto, isso ndo ¢ atingido por um espirito reflexivo, afeito as
reflexdes, pois, para Hegel, o que s6 se expressa por eloquéncia e verbosidade
¢ contrario ao pdthos genuino e verdadeiro. Assim, deve ser a “representacdo
de um espirito rico e total” (2005, p. 237), o que estd intimamente relacionado
a outro aspecto da acdo, o do caréater.

O carater, para Hegel, constitui o ponto crucial da representagdo artistica,
pois nele se encontram fundidos, como partes de sua totalidade, a acdo em si, o
pathos e a individualidade humana. Pois a ideia como ideal, a ideia que tomou
forma acessivel a representacdo e a percepgdo sensiveis, constitui a
individualidade verdadeiramente livre, exigida pelo ideal, e deve se manifestar
como generalidade e particularidade concreta e como “centro de fusdo” desses
aspectos, constituintes de uma unidade em si mesmo. Para tanto, Hegel parte
das “poténcias gerais substanciais da acdo” (HEGEL, 2005, p. 237), que, para
se realizarem, necessitam da individualidade humana, na qual toma a “forma
patética da emocao” (HEGEL, 2005, p. 237). Como Hegel assinala,
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o carater geral destas poténcias devera, nos individuos
particulares, contrair-se para se tornar totalidade e
particularidade. Esta totalidade é a do homem na sua
espiritualidade concreta, com a sua subjetividade, ¢ a
individualidade humana total em si, como carater. (HEGEL,
2005, p. 237)

Nesse sentido, a arte ¢ capaz de estabelecer nexos sutis entre o humano e
divino, a fim de ascender as formas mais perfeitas, divinas e completas,
expressas numa forma individualizada.® “Nisso consiste a totalidade do
carater, ¢ o seu ideal reside na vigorosa riqueza e no poder de sintese da
subjetividade”. (HEGEL, 2005, p. 237).

Hegel destaca que, ao analisar o carater, trés aspectos devem ser levados
em consideragdo. Primeiro, deve-se ter em mente o carater como
“individualidade total, enquanto riqueza do carater como tal” (HEGEL, 2005,
p. 238). Segundo, essa totalidade, porém, deve ser considerada como
particularidade e o carater deve ser determinado. Terceiro, o carater, uno em si
mesmo, constitui com esta determinacdo, “um ser-para-si subjetivo”,
afirmando-se como “carater firme e estavel” (HEGEL, 2005, p. 238).

O pathos ndo aparece mais como o centro da representacdo, mas como
uma das partes do carater. E que o pdthos humano ndo é constituido por “um
s6 Deus”, mas a alma humana ¢ vasta e possui todas as poténcias divinas
fundidas em seu espirito. E nessa riqueza que o carater se afirma como uma
totalidade, sem deixar de ser em si proprio. Hegel exemplifica com o carater
de herdis como Aquiles e Ulisses. Essas personagens apresentam carater
multiplo e completo, pois apresentam forgas e fraquezas humanas fundidas em
si, sem que seu carater caia em paixdes vis e egoistas. SA0 em si mesmos
homens completos, viventes, um “mundo em si mesmo”, “ndo a abstracdo

4 Sobre esse trago da arte, cf. p. 230, onde Hegel assinala que “A relagéo ideal verdadeiramente
poética consiste na identidade dos deuses e dos homens que deve ser manifesta até quando as
poténcias gerais sdo representadas como independentes e sem nada terem de comum com a
individualidade dos homens e com as paixdes dele. O conteddo dos deuses deve revelar-se
claramente como o contetido dos individuos mesmos, de tal modo que, por um lado, as poténcias
dominantes aparegam como individualizadas em si e para si e que, por outro lado, embora sejam
exteriores ao homem, se apresentem como imanentes ao seu espirito e ao seu carater. A fungéo
do artista consiste, pois, em conciliar esta aparente oposigao ou, antes, em criar um nexo sutil
entre as poténcias gerais e 0 homem, mostrando claramente que o ponto de partida se acha na
alma humana e, ao mesmo tempo, que nela se exerce o poder do geral e do essencial
apresentados numa forma individualizada” (HEGEL, 2005, p. 230)
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alegorica de um trago isolado” (HEGEL, 2005, p. 239). H4 uma aura que
envolve o cardter desses herdis que, ao mesmo tempo em que agem com
crueldade, ndo perdem o encanto poético. E essa multiplicidade que
proporciona ao carater tal encanto. Mas tal plenitude e riqueza devem ser
apresentadas em um ser indivisivel, ndo em um conjunto de qualidades
reunidas ao acaso, que ndo se relacionam porque ndo tém nexo, firmeza e
coesdo. A alma deve condensar os mais diversos tragos humanos, uma
“subjetividade concentrada em si proprio, que ndo se desvia, nem se dispersa”
(2005, p. 239).

A arte ndo deve limitar-se a essa totalidade, mas necessita de
determinacdo para alcangar o ideal. Para Hegel, a “determinacao se d4 quando
um pdthos particular se torna o trago de carater essencial, que domina todos os
outros, e leva a fins, decisdes e agdes determinados” (HEGEL, 2005, p. 239),
ndo devendo ser dominado pela simplicidade, a ponto de ser dotado de apenas
um traco simples e puro de um determinado pdthos, ou seja, abstrato e frio,
carecendo de tracos viventes da subjetividade de um carater vivo e complexo.
O carater deve manter um tragco dominante, mas ndo deve eliminar, dentro de
si mesmo, todos os outros que ddo a tonalidade viva do individuo, para que
este ndo se apresente como ‘“constrangido” em si, € que possa manifestar a
riqueza inerente a sua interioridade.

Hegel exemplifica essa explanagdo com Romeu, de Romeu e Julieta, em
que o sentimento patético principal € o amor por Julieta, que o impele a todas
as agdes. Contudo, ele ndo se limita a apenas esse trago, mas age em diversas
situagdes como o duelo com Teobaldo, seu respeito para com o monge € seus
pais. Hegel destaca que, apesar de as personagens apresentarem tragos
repulsivos, eles nos encantam de alguma forma, e ¢ do ponto de vista da
racionalidade que se nota que essas incongruéncias estdo imbricadas no carater
proprio dessas personagens. O drama de Shakespeare cria tensdes psicoldgicas
que sdo evocadas através do pdthos de herdis e heroinas como Macbeth, em
seu discurso Tomorrow, and tomorrow, and tomorrow, Lady Macbeth, na cena
do sonambulismo; ¢ Hamlet, no classico soliloquio To be or not to be.. Suas
angustias sdo enfatizadas através da expressdo patética agucada pela
linguagem poética cujas imagens sintetizam a dor, a perda, o desespero e
angustia frente a morte.

\

Observa-se que Shakespeare esta constantemente atento a criacdo do
carater das suas personagens, cujo pdthos € a expressdo interior revelam sua
interioridade, sua complexidade, seus conflitos psicologicos e sua consciéncia.
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Ele cria artificios estéticos, como a exacerbacdo da linguagem metaforica e a
expressdo de sentimentos em momentos crucias de sua obra, para sugerir
variagdes psicologicas e modulagdes de carater frente aos conflitos enfrentados
pelos herdis de suas pecas.

E possivel notar, a todo o instante, de forma modulada, o deslocamento
da tensdo dos protagonistas para os fulcros dos embates politicos, histdricos e
psicologicos desencadeados no drama de Shakespeare. O drama de
Shakespeare cria tensdes psicologicas que sdo evocadas através do pdthos de
Macbeth, Lady Macbeth, Hamlet, Lear, Otelo, Richard III. Suas angustias sdo
enfatizadas através da expressdo de um pdthos agucado pela linguagem
poética cujas imagens sintetizam a dor, a perda, o desespero e angustia frente a
morte.

0S EMBAIXADORES DE HOLBEIN: ESTRANHAMENTO FRENTE
AS NOVAS DESCOBERTAS

Em Macbeth, de William Shakespeare, ha uma atitude patente de
estranhamento do herdéi tradgico com relagdo a seu ato, logo apds matar
Duncan. Macbeth ndo consegue aceitar seu crime, mas, a0 mesmo tempo,
assombra-se frente a sua conquista, uma conquista que o priva do que lhe ¢
mais caro: a tranquilidade de sua consciéncia. No entanto, esse estranhamento
sentido por Macbeth ndo ¢ algo incomum na Renascenca. Tomemos como
exemplo a obra The Ambassadors, de Holbein, pintada em 1533 (Fig 01).

Ela mostra, através dessa tela, a sensacdo de desconforto em relacdo as
conquistas do mundo no periodo. Com o grande numero de descobertas
cientificas e astrondmicas e conquistas maritimas, ndo haveria como ndo sentir
tal estranhamento devido a quantidade imensa de formas de se ver e sentir o
mundo, bem como os assombros vistos no novo mundo. Os sentimentos de
estranheza sobre as modulagdes da autoformacdo sdo perceptiveis nessa obra
de Holbein. Para entender precisamente o carater de estranhamento na época,
facamos uma comparacdo desse estranhamento com a pintura The
Ambassadors, de Holbein, pintada em Londres em 1533.
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Fig. 01 — The Ambassadors, de Holbein (1533) >

Holbein pinta Jean de Dinteville, seigneur de Polisy e embaixador de
Francis I e seu amigo Georges de Selve, que em breve serd bispo de Lavaur,
que estdo em pé ao lado de uma mesa com duas prateleiras. Sdo jovens, bem
sucedidos, cujos interesses e conhecimentos sdo representados elegantemente
nos instrumentos de ostentacdo e do conhecimento da época, como o
astrolabio, a bussola, os mapas, os compassos, os quadrantes. Esses
instrumentos representam a alta tecnologia da época, ou seja, a astronomia, a
nautica, a geometria. Temos também um alatdde e um jogo flautas que
representam a musica. Holbein pinta também um livro alemdo de aritmética,
um livro de Hinos alemao, em que ¢é possivel ver a tradu¢do de Lutero do

5

Fonte:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/8/88/Hans_Holbein_the_Younger_-
_The_Ambassadors_-_Google_Art_Project.jpg/779px-Hans_Holbein_the_Younger_-
_The_Ambassadors_-_Google_Art_Project.jpg
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“Veni Creator Spiritus” e uma Curta Versao dos Dez Mandamentos. O livro de
hinos sugere mais que o interesse & Musica, mas, segundo Greenblatt,

Sua presencga no retrato dos dois importantes estadistas catolicos
pode assinalar a tentativa do rei francés, ao acelerar cinicamente
a causa luterana na Inglaterra, para ampliar as tensdes entre
Henrique VIII e o imperador Carlos V, ou, alternativamente,
pode marcar esse momento na histéria européia no qual ainda
parecia possivel para homens cultos de boa vontade que a Igreja
Catoélica e os reformadores pudessem encontrar um consenso e
resolver suas diferencas. (GREENBLATT, 1984, p. 17)

Dinteville e Selve sdo pintados no contexto das grandes conquistas e
expectativas de sua época. Segundo Greenblatt (1984), a rica tapecaria turca e
0 pavimento mosaico requintado sugerem o dominio do Quadrivium — Misica,
Aritmética, Geometria e Astronomia — ¢ o Trivium — Gramadtica, Logica e
Retoérica — que compdem as Sete Artes Liberais, implicadas na propria
profissdo das personagens. Eles possuem instrumentos que colocam o mundo
em perspectiva — em foco — representando-o apropriadamente em perspectiva.
O conjunto de instrumentos e objetos representa a Arte da Perspectiva.
Segundo Greenblatt,

As esferas terrestres e celestiais, a espada e o livro, o Estado e a
igreja, o protestantismo e o catolicismo, a mente como medidora
de todas as coisas e a mente como uma forga unificante, as artes
e as ciéncias, o poder das imagens e o poder das palavras — estdo
todos conjugados na pintura de Holbein e integrados num design
tao intricado como o pavimento. (GREENBLATT, 1984, p. 18)

Todos esses elementos estdo em consondncia uns com 0s outros, numa
relacdo aparentemente harmodnica e correlata. No entanto, mais abaixo na
pintura, aparece uma figura opaca e sombria, apagada, que se nos deslocarmos
para a direita, num jogo perpendicular de perspectiva, se projeta e se revela a
imagem de uma caveira. Vale notar que a direita da pintura hd uma porta de
saida obrigatéria. O que estava em harmonia agora ¢ dissonante, é rompido.
Embora a imagem pare¢a dissonante, a caveira esta integrada na pintura muito
mais do que parece. A capa de Dinteville tem um broche com uma caveira e ha
um crucifixo semivisivel a esquerda acima. Além disso, a caveira representa
também um gesto de auto-ornamento e ostentacdo. Nesse sentido, o que estava
oculto passa a ser visivel. De acordo com Costa (2016, p. 25), assim como
Edipo nio via e passa a ver, como uma espécie de descobrimento e libertar-se
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da cegueira, podemos afirmar que o movimento lateral que o expectador faz da
frente do quadro para a sua lateral também ¢ um jogo de descobrimento do que
era invisivel e de encobrimento do que era visto.

Greenblatt que sugere a pintura da caveira parece “muito mais imitada
do que confirmada pela presenga do grande alien que se intrometeu nesse
mundo supremamente civilizado da conquista humana.” (1984, p. 18). A
caveira atrai para si um elemento de dissondncia — a corda arrebentada do
alaide, o que serve como um emblema para a idéia de discordia. Ambas
sugerem uma sutil, mas poderosa oposi¢do para as for¢as da harmonia,
reconciliagdo e conquista intelectual confiante e segura. (GREENBLATT,
1984, p. 18). A caveira é perturbadora e reveladora. Mas a representagdo da
morte ¢ mais forte que nos quadros da Idade Média: “a morte é afirmada ndo
em seu poder de destruir a carne [...] ou no poder de causar horror, mas em sua
inacessibilidade e auséncia sinistra” (GREENBLATT, 1984, p. 19). A caveira
anamorfica langca uma sombra sobre o pavimento elegante, o que demonstra
sua substancialidade, no entanto, ¢ uma sombra divergente da sombra das
outras figuras da tela. Sua presenca entdo ¢ ao mesmo tempo afirmada e
negada. (GREENBLATT, 1984, p. 19).

Ao mudarmos de perspectiva, a projecdo da figura da caveira apaga a
imagem dos outros elementos, personagens e toda a ostentagdo pintada na tela.
Esse apagamento torna-se moével conforme nos movimentamos frente ao
quadro. Além disso, tudo na imagem ¢ produto da cultura humana, ndo ha
flores, paisagens, plantas — com excec¢do da caveira. Para Greenblatt,

E somente quando alguém deixa esse mundo — literalmente
quando se afasta da frente da tela para o lado — essa pessoa pode
ver o objeto alien sozinho — a caveira. A caveira expressa a
morte que o expectador, de fato, traz em si mesmo ao mudar de
perspectiva, ao mudar sua face da pintura para o lado — mover-se
alguns passos da frente da caveira apaga todos os outros objetos
belamente representados. (GREENBLATT, 1984, p. 20)

A caveira ¢ humana e completamente natural no sentido de ser o nico
objeto intocavel pelo artificio humano. Se observarmos com atencdo, as maos
e 0s rostos sdo impenetraveis, as poses € os pés das personagens parecem ser
artificialmente pintados, distorcidos. As maos parecem luvas deformadas,
intencionalmente distorcidas: os rostos possuem uma impenetrabilidade teatral
e intencional. “A caveira ¢ entdo virtualmente Uinica em sua inacessibilidade ao
poder de formag¢do humana, afirmada em todo o lugar na pintura”
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(GREENBLATT, 1984, p. 20). A caveira ¢ tratada esteticamente como o
emblema do que resiste ao artificio, a negacdo da grandeza humana, a negagao
de todos os artificios e conquistas humanas, a negagdo da possibilidade de o
homem trazer o mundo em perspectiva. Ela assinala a efemeridade da vida, do
dominio do mundo e do acimulo do conhecimento como uma possibilidade de
transcendéncia:

O efeito desses paradoxos € resistir a qualquer localizagdo clara
da realidade na pintura para questionar o proprio conceito de
realidade situada, sobre a qual convencionalmente confiamos em
nossos mapeamentos do mundo, para subordinar o sistema de
signos que nods confiantemente usamos. . (GREENBLATT,
1984, p. 20)

A pintura apresenta o carater da representacdo do espaco de forma

paradoxal, ambigua e desconcertante, pois sugere que o que ¢ estranho e
desconcertante ndo ¢ a presenca da caveira, mas as construgdes, ornamentos €
artificios humanos modelados e colocados a disposicdo do homem. Consoante
Greenblatt,

Pois a pintura insiste, passional e profundamente, no poder
representativo da arte, seu papel central na apreensdo e controle
humano da realidade, at¢ mesmo insiste, com persuasao
fantastica, no carater ficcional da chamada realidade completa e
da arte que finge representa-la. [...] No mesmo momento
artistico, o momento da passagem do centro da pintura para a
periferia, a vida ¢ apagada pela morte, representada pelo
artificio. O ndo-lugar que € o lugar da caveira alcangou e tocou a
realidade fenomenal, afetando-a com sua propria alienagdo. Jean
de Dinteville e Georges de Selve, tdo presentes para ndés em sua
substancialidade quase alucinatoria, sdo revelados como
pigmentos na tela esticada, um artificio de um ilusionista. Eles
que parecem estar presentes diante de nds, ndo existem em
nenhum lugar, existem entdo na utopia. (GREENBLATT, 1984,

p.21)

O sentido de estranhamento da pintura assinala que, assim como as
conquistas humanas sdo actimulos efémeros, os modos de autoformacgdo
artificiais representados na pintura, a conquistas do conhecimento sdo
completamente absurdas quando colocadas diante da morte. Assim também, as
personagens de Shakespeare sentem tal estranhamento frente a morte e a perda
de seus entes queridos.

Textura, v. 19 n.39, jan./abr.2017 232



PATHOS E ESTRANHAMENTO EM MACBETH DE SHAKESPEARE

O estranhamento de Macbeth com relagdo a seu ato € patente na peca.
Macbeth ndo se reconhece mais depois de cometer o assassinato e conquistar a
coroa. Isso se configura como uma atitude de ndo aceitacdo e incapacidade de
captar o alcance de seu ato. O desejo de dominio e conquista de Macbeth
transfigura-se, ndo em insatisfacdo, mas num assombro pela monstruosidade e
até pelo maravilhamento das conquistas humanas. Em Macbheth, esse
estranhamento € sugerido no soliloquio tomorrow, and tomorrow, and
tomorrow (SHAKESPEARE, 1997, p. 165). No fim de tudo, Macbeth vé o
sentido da vida e da condi¢do humana como uma transitoriedade terrena que
ndo permite ficar registrada na memoria, a ndo ser através da transcendéncia,
mas que ¢ breve como a luz de uma vela.

Existe algo de incompreensivel e inexprimivel nesse soliloquio de
Macbeth, que ndo pode ser demonstrado através das palavras, mas apenas
sugerido pela linguagem metaforica. Essas atitudes de desajuste e desconforto
de Macbeth ndo eram algo incomum na Renascenga Inglesa. Nesse sentido,
Greenblatt reitera as palavras de Gorgias sobre a “violéncia magica do
discurso” (GREENBLATT, 1984, p. 215). Para Goérgias, o homem ¢é sempre
“excluido do conhecimento do ser, sempre preso ao parcial, ao contraditério e
ao irracional” (GREENBLATT, 1984, p. 215). H4 um abismo entre linguagem
€ as coisas, pois o que se comunica ¢ discurso e o discurso ndo ¢ a mesma
coisa que as proprias coisas. (GREENBLATT, 1984, p. 215). A decepgao
Macbeth ¢ sentida como algo estranho, mas pode ser expressada somente
imaginativamente pela linguagem. H4 uma distancia entre o que ¢ sentido e o
que ¢ possivel de se expressar. Greenblatt define que

Essa distancia epistemoldgica tragica ndo pode ser rompida; ao
invés disso, através do poder da linguagem os homens constroem
decepgdes no que e para o que eles vivem. [...] os artistas
tragicos excedem seus pares no poder da decepgdo.
(GREENBLATT, 1984, p. 215)

A incapacidade de Macbeth superar sua decepcdo ¢ possivel de ser
assimilada unicamente através de seu discurso imaginativo e poético. Macbeth
¢ a peca de Shakespeare que apresenta o maior numero de metaforas e imagens
concentradas, que fundem duas ou mais idéias numa tnica imagem, como ja
assinalou Spurgeon (2006). Macbeth chega ao final da pega, depois de
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conquistar o que almejava, e sente que todas as suas conquistas foram em vao,
que serdo apagadas pelo tempo. A incapacidade de apreender e dominar o
mundo provoca a sensagio de continua incompletude. E essa decepgdo, devido
a incapacidade de possuir o que se quer e de satisfazer seu desejo, que vai
provocar a compulsdo irascivel de Macbeth.

A peca também apresenta outro exemplo de construcdo da autoformagao
como teatro, como encenag¢do: a morte de Cawdor, que foi meticulosamente
ensaiada, segundo a descricdo de Malcolm:

who did report

That very frankly he confess’d his treasons,

Implored your highness' pardon and set forth

A deep repentance: nothing in his life

Became him like the leaving it; he died

As one that had been studied in his death

To throw away the dearest thing he owed,

As 'twere a careless trifle.  (SHAKESPEARE, 1997, p. 25)

Aqui hd uma tor¢ao nas nog¢des de que as aparéncias sdo enganosas, pois,
ao deixar a vida, a teatralizacdo de Cawdor revela seu desprezo a vida — a sua
propria vida — como o elemento mais intimo e desejado da modelacdo de sua
identidade. Contudo, Kathrine Maus (1995) assinala que uma vez que a
possibilidade de engano foi admitida, o efeito da veracidade pode ser dificil de
expressar para um publico vigilante, atento, mesmo se ndo houver intengdo em
iludir.

No final da peca, o temor e a consciéncia de Macbeth ja foram atenuados
por sua implacabilidade. Quando ouve o grito de uma mulher, ele lembra
momentaneamente da sensagdo de medo:

I have almost forgot the taste of fears;

The time has been, my senses would have cooled
To hear a night-shriek; and my fell of hair
Would at a dismal treatise rouse and stir

As life were in't: I have supped full with horrors;
Direness, familiar to my slaughterous thoughts

® Quem informou / Que ele sinceramente confessou suas traigdes, / Implorou o perddo da
grandeza e mostrou / Profundo arrependimento: nada em sua vida / Tornou-o o que ele era do
que deixando-a; ele morreu / Como alguém que ensaiou sua morte / Para jogar fora a coisa mais
preciosa que ele tinha, / Como se fosse uma ninharia sem valor.
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Cannot once start me.’ (SHAKESPEARE, 1997, p. 163)

O que outrora o atormentava, torna-se sem sentido, ndo lhe atormenta
mais. Macbeth perdeu a consciéncia, e o temor do que pode acontecer ja ndo
significa mais nada para quem pos em risco tudo o que tinha. Seu ultimo grito
de desespero se da no soliloquio Tomorrow, and tomorrow, and tomorrow. Ao
saber da morte de Lady Macbeth, lamenta amargamente:

She should have died hereafter;

There would have been a time for such a word.
To-morrow, and to-morrow, and to-morrow,
Creeps in this petty pace from day to day

To the last syllable of recorded time,

And all our yesterdays have lighted fools

The way to dusty death. Out, out, brief candle!
Life's but a walking shadow, a poor player
That struts and frets his hour upon the stage
And then is heard no more: it is a tale

Told by an idiot, full of sound and fury,
Signifying nothing.8 (SHAKESPEARE, 1997, p. 165)

O que Macbeth percebe ¢ que a vida ¢ tdo efémera quanto uma peca
encenada num teatro. A vida ¢ transitoria, cujos momentos se esvaem como o
po6. A consciéncia e o temor de Macbeth ja ndo o atormentam mais, apenas
nesse breve instante em que percebe que ja “have lived long enough: my way
of life / Is fall'n into the sere, the yellow leaf” (SHAKESPEARE, 1997, p.
157). O imaginario do palco de um teatro como espelho do mundo e da vida,

7 . . .
Quase esqueci o gosto do medo; / Houve um tempo em que meus sentidos teriam congelado /

Ao ouvir um grito noturno; e meus cabelos / Se arrepiariam num movimento lugubre / Como se

houvesse vida neles: E eu jantaria dominado por horrores; / O pavor, familiar aos meus
ensamentos destrutivos / Ndo podem mais me assustar.

Ela teria que morrer futuramente; / Haveria de existir um tempo para tal palavra. / Amanh3, e
amanha, e amanha, / Se arrasta nesse ritmo insignificante dia apds dia / Até a ultima silaba do
tempo, / E todos os nossos ontens iluminaram para os bobos / O caminho para a morte. Apaga-
te, apaga-te, vela breve! / A vida é apenas uma sombra andejante, um pobre ator / Que se
espavoneia e se agita na sua hora sobre o palco / E entdo ndo é mais ouvido: é uma histéria /
Contada por um idiota, cheia de som e furia, / Significando o nada.
® Vivi muito tempo: meu caminho da vida / esta pendendo para o fim do dia, a folha amarela.
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como aponta Rousset (1995), aparece aqui para representar a for¢a e o impacto
da consciéncia e do pdthos de Macbeth, do reconhecimento de que sua
trajetoria estd chegando ao fim e de que todo o esforco e todos os riscos foram
em vao. O grito de Macbeth expressa seu temor ao enfrentar o fim da vida, o
vazio da vida, fruto da sua agdo implacavel, mas algo inevitavel e estranho
para a condicdo humana. Nesse sentido, Macbeth exprime esse sentimento de
decepgdo e desilusdo quando se da conta de que todo o acumulo de
conhecimento, todo o acumulo de conquistas humanas e inclusive as
descobertas cientificas sdo absurdas quando encaradas pela morte.

A metéafora do fim e do sentido da vida ¢ tida aqui como transitoriedade
efémera. SO entdo comeca a entender que, em si, a violéncia e a violagdo do
humano voltam-se contra si mesmo. O nivel de abstracdo metaforica da
imagem da vida como luz intensa, mas breve, aponta para a compreensdo
derradeira de Macbeth, de que sua propria condi¢do se limita a agdo
momentanea, intensa, e que sua queda de homem admirado por todos, que
regrediu a um estado primitivo de violéncia, usurpagao e violacao, ¢ resultante
de seu crime e de sua ambicdo pela grandeza humana. Tudo na vida ndo passa
de encenacdo, brinquedo, como Macbeth sugere: “Tudo ¢ brinquedo: o
reconhecimento e a graga estd mortos” (SHAKESPEARE, 1997, p. 61). A
tragicidade de Macbeth ¢ consequéncia de seus proprios atos que o levaram a
cometer varios crimes, criando uma esfera cadtica e conturbada. Todas as suas
conquistas, vitorias e honras sdo dissolvidas e significam o nada, quando ele
olha para a vida através de outra perspectiva: a perspectiva da morte.

Da mesma forma, o grito de desespero no final de Richard “A horse! a
horse! My kingdom for a horse!”' (SHAKESPEARE, 2009, p. 138) é bastante
similar ao desespero final de Macbeth no discurso Tomorrow, and tomorrow,
and tomorrow. Dois homens, Richard III e Macbeth, encontram-se
encurralados a mercé de sua propria sorte num mundo desolado e em ruinas,
destruido por eles mesmos, cuja tnica perspectiva é o vazio e a morte. E nesse
vazio que a emog¢do poética assume o poder de expressar com conviccao,
através do pathos, sentimentos quase que inexprimiveis, inexplicaveis e

incompreensiveis. E so6 através da palavra poética que se torna possivel a

' Um cavalo! Um cavalo! Meu reino por um cavalo.

Textura, v. 19 n.39, jan./abr.2017 236



expressao convincente de tais sentimentos que vao além da compreensdo e do

alcance humanos.

Em Macbheth, em seus soliloquios, em particular o Tomorrow, and
tomorrow, and tomorrow, bem em outros solildquios expressa atribuladamente
a efemeridade da condi¢@o humana, da vida e da ag@o que se transformam no
vazio com a morte. Observa-se a angustia do her6i e seu desespero, mesmo
que suas agdes cruéis e facinoras sejam odiadas, pois Macbeth expressa algo
ndo s6 inerente ao seu carater, mas, sobretudo, um sentimento vivo e poderoso
da condi¢do humana, ou seja, os anseios frente ao enfrentamento da morte e da
efemeridade das a¢cdes humanas.

CONSIDERACOES FINAIS

Hé, portanto, uma atitude de estranhamento de Macbeth com relagdo a
seu ato, logo apds matar Duncan. Macbeth ndo se reconhece mais depois de
cometer o assassinato. Isso se configura como uma atitude de ndo aceitacdo e
incapacidade de captar o alcance de seu ato. O desejo de dominio e conquista
de Macbeth transfigura-se, ndo em insatisfacdo, mas num assombro pela
monstruosidade e, ao mesmo tempo, pelo maravilhamento das conquistas
humanas. No fim de tudo, Macbeth vé o sentido da vida e da condi¢do humana
como transitoriedade que ndo pode perdurar, a ndo ser através da
transcendéncia, mas que ¢ breve como a luz de uma vela.

Existe algo de incompreensivel e inexprimivel nos soliloquios de
Macbeth, que ndo pode ser demonstrado através das palavras, mas apenas
sugerido pela linguagem metaforica. A incapacidade de Macbeth transpor sua
decepgdo ¢ possivel de ser assimilada unicamente através de seu discurso
imaginativo e criativo. Macbeth ¢ a peca de Shakespeare que apresenta o
maior nimero de metdforas e imagens concentradas, que fundem duas ou mais
ideias numa tnica imagem, como assinala Spurgeon (2006). Macbeth chega ao
final da pega e sente que todas as suas conquistas foram em vao, que serdo
apagadas pelo tempo. A incapacidade de apreender e dominar o mundo
provoca a sensagdo de continua incompletude.

Ao observarmos a pintura The Ambassadors, de Holbeins, percebemos
que, para uma analise mais aprofundada da arte, para se notar esses detalhes
minuciosos, ¢ necessdria uma atitude de observagdo, percepcdo e
contemplacdo muito mais precisa do que nossa visdo normal exige, para que

Textura, v. 19 n.39, jan./abr.2017 237



possamos ver o que estd oculto. Devemos lembrar que na Renascenca o
conjunto de imagens disponiveis num determinado local era muitas vezes
bastante restrito. Levava meses ou até anos até que uma pintura chegasse ao
seu destinatario, ou entdo, era necessario viajar dias para ver uma pintura, o
que provocava grande expectativa, encanto e excitacdo nos expectadores.
Consequentemente, a capacidade de observacdo e contemplacdo era muito
mais apreciada e agugada pelos expectadores em virtude da raridade das obras
de arte disponiveis, principalmente no inicio do século XVI. Nossa percepcdo
hoje ¢ burilada pela quantidade excessiva de imagens e material visual
disponivel principalmente na Internet.
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