DRAMA RIGOROSO E
DRAMA MODERNO:
TRANSMUTAGOES

HISTORICO-DIALETICAS

CAULI FERNANDES OLIVEIRA*

ROSA MARIA VALENTE FERNANDES * *

RESUMO

Este texto compara dois momentos da historia da dramaturgia e as respec-
tivas diferencas estruturais apresentadas pelo género em cada tempo. Na
primeira parte, extrairemos do cinone académico classico um famigerado
conceito que subsiste no roteiro cinematogréfico e no teatro realista, a
dramaturgia rigorosa. Na segunda, veremos o que aconteceu e por que com
este modelo de escrita dramdtica a partir da segunda metade do século
XIX, quando desponta a dramaturgia moderna.
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INTRODUCAO

sta pesquisa qualitativa bibliogrdfica procura entender por que

a dramaturgia moderna, aqui representada pelos autores europeus

Maurice Maeterlinck, Samuel Beckett e pelo russo Anton Tchek

hov, nio respeitou os preceitos classicos do género dramético con-
servados pela dramaturgia rigorosa.

Num primeiro momento, explanaremos seus elementos constitutivos
(acdo, liberdade, consciéncia, responsabilidade, precipitacio continua, dis-
logo, conflito e suas partes subjetiva e objetiva) a luz do cAnone académico
- Arist6teles, Hegel, Szondi, Pallottini e Rosenfeld - e verificaremos a con-
servacdo de determinados aspectos do formato do Renascimento até o fim
do século XIX pela burguesia.

*

Formado em Letras
Portugués -  Inglés
pela Universidade
Catolica de  Santos
(2016-2018). Cursou
Cinema & Audiovisual
na  Unespar/FAP -
Faculdade de  Artes
do Parana. (Curitiba,
PR) de 2012 a 2014 e

Biblioteconomia na
UNESP-Marilia em
2011.

** Doutorado
LETRAS (EST. LING
LITERARIOS E
TRADUTOLOGICOS
EM FRANCES) pela

Universidade de Sio
Paulo, Brasil(1992)
Professor Titular
Membro do NDE da
Universidade  Catolica
de Santos

135



LEOPOLDIANUM * ANO 45 2019 *n° 127

Depois, analisaremos o que mudou ou permaneceu, nas escritas dramaticas modernas,
da concepcio rigorosa de género dramatico, encontrando na luta de classes razoes para a
fratura do drama.

1 DRAMA RIGOROSO

Para entender o conceito de dramaturgia, entrecruzaremos diversos textos a fim de escla-
recer as suas nocdes basilares; varios autores nos fario companhia, cada um escrevendo a seu
préprio modo o que entende por drama, sem, entretanto, se desentenderem. De certo modo,
tudo o que se escreveu no Ocidente a respeito de dramaturgia tem um ponto em comum: a
Poética, de Aristételes, escrita no século IV a. C., periodo auge da tragédia, o primeiro texto
a conceituar os géneros (a saber, o épico, o lirico e o dramdtico) e a analisé-los criticamente.
O que veio em seguida, o mais das vezes, trata de interpretar e qualificar os fundamentos
prescritos pelo filosofo dentro do contexto social e historico dos seus autores; assim, temos,
por exemplo, Peter Szondi (2011), que em sua Teoria do Drama Moderno estuda autores com-
preendidos entre 1880 e 1950; Anatol Rosenfeld (1965), em O Teatro Epico, faz um apanhado
sucinto da historia da dramaturgia da Antiguidade Classica até o Teatro Epico de Brecht;
Renata Pallottini (1988), na sua Introducdo & dramaturgia, a luz de Aristoteles, Hegel, Goethe,
Boal e outros, estuda as diferentes acepcoes dos aspectos dramdticos ao longo dos séculos.
Cada um desses pesquisadores analisa como e por que o legado conceitual de Aristoteles so-
breviveu nas obras de diversos dramaturgos, quais motivos fizeram estes respeitar os preceitos
teodricos do fildsofo ou nio, se foram circunstincias sociais e/ou subjetivas que promoveram
determinados aspectos classicos em dados periodos (sem incorrer, entretanto, nas problema-
ticas que se ddo por uma leitura eurocéntrica da histéria da dramaturgia). Cotejaremos os
textos supracitados tendo em vista o que ¢ relevante para nds, hoje; nio nos interessa, afinal,
o que o Aristoteles escreveu sobre ritmo, melodia e métrica, nem sobre musica ou danca.

A principio, Aristoteles separa as pessoas em boas e més, pois, segundo ele, “o carater [hu-
mano] quase sempre se ajusta a esses [dois] tipos, porquanto € pelo vicio e pela virtude que as
pessoas se distinguem no cardter” (ARISTOTELES, 2011, p. 41-42); os dramaturgos, por sua
vez, devem representar as pessoas de acordo com os seus carateres, ou seja, “acima de nosso
proprio nivel normal, abaixo dele, ou tal como somos”. (ARISTOTELES, 2011, p. 42) Os
personagens de carater superior, como Edipo e Antigona, sio objeto da tragédia, enquanto os
de baixo, como Lisistrata, sio da comédia, sendo a tragédia, assim, uma forma de arte mais ele-
vada, ou, como Aristoteles diz, “a imitacio de uma acio séria”. (ARISTOTELES, 2011, p. 49.

Acdo ¢ um dos elementos substanciais da dramaturgia e, mais particularmente, do per-
sonagem. Acdo nio é apenas mover-se, movimentar o corpo, mas acima de tudo modificar o
mundo externo a fim de conseguir o que se deseja. Pallottini (1988) cita Hegel, para quem a
acdo deve ser executada por uma pessoa moral (0 mesmo “cariter” fundamentado por Aristote-
les, aqui com outro nome), dotada de uma vontade, consciente dos objetivos que almeja, ou
seja, um individuo capaz de agir de acordo com o que deseja, o que implica na sua liberdade
de escolher como e quando agir. Qualquer acio, por sua vez, implica na sua irreversibilidade,
porque nenhuma acio pode ser desfeita, o que torna o personagem dramdtico responsdvel
por todas as suas atitudes. (HEGEL apud PALLOTTINI, 1988, p. 89. Assim, liberdade, cons-

ciéncia e responsabilidade sdo nocdes caras para Hegel quanto ao que rege ao drama.

Por conseguinte, o conceito de conflito surge imbricado ao de acdo, porque, como
afirma o mesmo filosofo, “a poesia dramdtica nasce da necessidade humana de ver a acio
representada (...) através de um conflito de circunstincias, paixdes e caracteres” (HEGEL
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apud PALLOTTINI, 1988, p. 8). Estas “paixdes” podem assumir naturezas diversas, como
“verdades morais ou religiosas, principios de direito, do amor a patria, sentimentos de
familia” (PALLOTTINI, 1988, p. 11), mas que sempre concernem aos “poderes eternos, as
verdades morais ou aos deuses de atividade viva, ou seja, em geral o divino e o verdadeiro”
(PALLOTTINI, 1988, p. 11); assim, apesar da acio ser essencial para a constituicio de uma
dramaturgia, aquela s6 é possivel com a instauracio de um conflito porque ¢ esta que estimula
os personagens a construir planos e esquematizar projetos para vencé-lo e, assim, agir, o que
envolve também a fala.

Através da fala, o personagem pode transpor o que o afasta do seu objetivo ao travar um
didlogo com os seus cumplices ou opositores (esti-se assumindo aqui que o conflito esta trans-
mutado na figura de um ser humano - rei, pai, deus, juiz, etc - que metaforizam o divino e
o verdadeiro), desde que esta fala, como ja foi dito, traga algo do subjetivo do personagem
que demonstre este individuo dramadtico estar envolvido de corpo e alma no conflito. De
fato, esses conceitos sio muito pertinentes na analise da dramaturgia classica grega, como
Sofocles, Esquilo, Euripedes e Aristofanes, ou do neoclassicismo, com Moliere, mas o drama
moderno, com Ibsen, Tchekhov e Beckett, torna difuso aquilo que conhecemos como divino
e verdadeiro, ja que os personagens destes autores passam a nio mais agir dramaticamente
segundo os modelos classicos, mas falaremos disso mais adiante.

Hegel também expde a necessidade da acio de atingir o seu objetivo apesar dos obsticu-
los. O personagem possui uma vontade que deseja levar a cabo, mas, para isso, colidird com
vontades de espécies diversas que precisara transpor, o que evidencia o carater progressivo
do drama, ou seja, a sua precipitacdo continua. Um conflito - por extensdo, o drama - deve
possuir dinamicidade, deve “crescer, intensificarse, aumentar quantitativamente, para vir a

resolverse”. (PALLOTTINI, 1988, p. 12)

No que diz respeito a acio, esta nasce de uma vontade para modificar o mundo externo,
o que abre dois extremos da dramatica que habitam o bojo do género: o subjetivo e o objetivo,
cujas manifestacdes puras seriam a lirica e a épica, respectivamente, sendo a dramatica, a
grosso modo, uma amalgama das duas. Em O Teatro Epico, Anatol Rosenfeld, a partir dos
estudos de Hegel - e este, a partir dos de Aristoteles - faz essa distincdo: o género dramatico,
em especifico, ¢ a forma lirica na qual o poeta faz aparecer personagens que falam por si
s6, sem a interferéncia de um autor, dando a ilusio de uma realidade que se desenrola
sozinha, “cada cena movendo a seguinte” (PALLOTTINI, 1988, p. 54), feito “palco como
caixa de imagens”. (SZONDI, 2011, p. 25) Para Rosenfeld (1958), “o drama classico” era
uma “tentativa de reduzir toda a realidade as relacdes inter-humanas” (p. 169), o que o
Renascimento e a Revolucio Francesa adotaram, periodos tidos como “a primeira” e “a
segunda” ondas historicas do “avanco burgués” (FISCHER, 1983, p. 61-62), eliminado “o
prologo, o coro e o epilogo”, como principio formal para constituicio de suas dramaturgias,
tornando o didlogo “tnico sustentiaculo do tecido dramatico”, “medium linguistico desse

mundo interr-humano” dramatico. (ROSENFELD, 1958, p. 169)

O drama, neste sentido rigoroso, é absoluto: nio reconhece nada fora

dele. O autor nio intervém, os didlogos nio devem ser considerados ema-
~ “ ) ” . . ’ ~

nacio dele e tampouco se “dirigem” ao publico. O drama é autdnomo,

nio representa algo exterior a ele. [...] O tempo do drama é o presente que

passa, produzindo transformacdes. Cada momento contém o germe do

futuro, cada cena deve implicar a préxima, dai se impondo a unidade de

tempo e espaco. (ROSENFELD, 1958, p. 169)
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Neste mundo mediado pelo didlogo, a interioridade dos personagens “torna-se manifesta
e se converte em presenca dramatica” (SZONDI, 2011, p. 24), tornando concreta a subjetivi-
dade do individuo. Nas palavras de Hegel, “Esta objetividade, que provém do sujeito, assim
como esse subjetivo, que alcanca exposicio em sua realizacio e validade objetiva (...) d4 a
forma e o conteudo da poesia dramética enquanto acio” (HEGEL apud SZONDI, 2011, p.
79).

A dramaturgia que corresponde inteiramente a estes elementos (respeito 4 unidade de
acdo, o aporte do didlogo, o conflito, a precipitacio e o equilibrio entre as partes subjetiva
e objetiva), Rosenfeld chama de dramaturgia rigorosa ou pura; qualquer outro elemento - a
presenca de um narrador, a entrada do coro, a auséncia de personagens, deslocamento de
espacos, abertura a interferéncia do publico, etc. - trazem consigo marcas liricas ou épi-
cas que maculam a pureza do drama, no que autores modernos incorrem constantemente.
Contraditoriamente, Aristoteles usou como modelo de dramética exemplar Edipo Rei, de
Séfocles, uma tragédia repleta de caracteristicas épicas: o que motiva a investigacio de Edipo
¢ um acontecimento anterior aos fatos mostrados (o assassinato de Laio), fora do presente
dramatico, além da presenca de prélogo e das entradas constantes do coro, que suspendem a
acdo dramdtica para comentar ou introduzir os acontecimentos. Isto é, o coro - ou qualquer
tipo de narrador, seja na dramaturgia e até mesmo na prosa de ficcio - “ndo descreve os seus
préprios estados de alma e nio finge estar fundido com suas personagens. Quando muito,
finge ter sido testemunha de tudo” (PALLOTTINI, 1988, p. 53); assim, o sujeito que narra e
o objeto narrado sdo duas coisas dissociadas uma da outra. Quanto ao género lirico, “o poeta
fala por si” (PALLOTTINI, 1988, p. 53); o mundo encontra-se plasmado na subjetividade de

quem narra e 0s tempos se unificam.

E importante esclarecer esses conceitos de sujeito e objeto, porque os dramaturgos
modernos pdem em crise o equilibrio entre o subjetivo e o objetivo, “cuja conversdo reciproca
era a base da absolutez do drama” (PASTA JR, 2011, p. 11), ao cingir o drama nas suas partes
lirica e épica, “separacio que mais e mais se manifesta nas obras, principalmente pela impos-
sibilidade do didlogo e pela emersio do elemento épico” (PASTA JR., 2011, p. 11-12); ora, se
o dialogo ¢ impossivel, os individuos nio agem, o tempo se dilui e, mesmo que a subjetivi-
dade ganhe relevancia, ndo se alcanca a objetividade, isolando os personagens, ruindo toda
a dramdtica rigorosa (percebe-se que existem vérias pecas no jogo com as quais deve-se tomar
cuidado, se se deseja escrever dramaturgia de acordo com o cinone cléssico); ademais, com
“a emersio do elemento épico” (SZONDI, 2011, p. 12), o proprio teatro se metaforiza, po-
dendo o ator sair de seu personagem e se referir a ele como objeto, como acontece no teatro
de Bertold Brecht, dramaturgo, diretor e poeta alemao, ou o diretor aparecer em cena, como
nos espetdculos de Tadeusz Kantor, dramaturgo e encenador polonés.

Resgatando o que vimos até agora: o personagem, imbuido do desejo subjetivo de con-
quistar algo no mundo concreto, faz planos a longo ou curto prazo para realizi-lo, porém
acaba encontrando obsticulos que o impedem, o que requer dele sabedoria para transpd-los;
transformando-se a cada barreira vencida, que fazem crescer sua determinacio e seu conhe-
cimento acerca do objeto de desejo, o personagem, ao final, concretiza sua vontade ou se
frustra. No Renascimento, surge a dramaturgia rigorosa, que conserva os mesmos elementos,
com excecdo dos épicos contidos na tragédia e comédia cldssicas (coro, prologo e epilogo),
eliminados a fim de concentrar toda a realidade dramética no dialogo, trancando o drama
atras da quarta parede e invisibilizando a plateia; “dialética fechada em si mesma”, espelho,

“pura relacio” (SZONDI, 2011, p. 25 e 23).
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Esse formato foi conservado pela “peca social burguesa” (SZONDI, 2011, p. 60) por ser
capaz de destacar as caracteristicas imanentes do individuo burgués, como a livre iniciativa,
e até mesmo pelo cinema: muitos elementos da dramatica rigorosa sio considerados funda-
mentais para a escrita de um bom roteiro de cinema, como o respeito a unidade de acio (os
filmes de Quentin Tarantino sio exemplares nisso), o aporte do dialogo e o equilibrio entre
as partes subjetiva e objetiva, além de alguns filmes (principalmente os hollywoodianos),
observarem o carater moral elevado de seus protagonistas, o que, segundo Aristoteles, era
um pressuposto da tragédia; basta ver filmes como O Destino de uma Nagcdo, Capitdo Phillips,
A Teoria de Tudo, O Jogo da Imitacdo, Lawrence da Ardbia, Conduzindo Miss Daisy, Gandhi, Green
Book, Trés Antincios para um Crime, entre outros filmes, trazem protagonistas que afirmam
virtudes morais como a coragem e a tolerancia.

Adiante, veremos como a dramaturgia torna-se difusa na seara do teatro moderno.

2 DRAMATURGIA MODERNA

Durante a segunda metade do século XIX, o mundo burgués, cujos alicerces encontra-
mos no Renascimento e seu auge na Revolucio Francesa, entrava em colapso. A publicacio
do Manifesto Comunista e a Primavera dos Povos, ambas em 1848, e a Comuna de Paris em
1871 chacoalhavam o “programa ideologico” da classe dominante. Antes, os artistas expri-
miam suas ideias em “orgulhosa subjetividade” (FISCHER, 1983, p. 62) em harmonia com
a sociedade; agora, o capitalismo recrudescia e suas contradicdes sistémicas, favorecedoras de
um grupo seleto, revoltavam a classe trabalhadora como um todo, pondo em jogo as repre-
sentacdes artisticas e politicas que elevavam a ideologia e o “espirito” do individuo burgués,
seja nas artes plasticas, na literatura, na musica e, no caso da dramaturgia em particular, “na
peca social burguesa” (SZONDI, 2011, p. 60), a partir da qual Rosenfeld erigiu o conceito
de drama rigoroso, espeticulos de viés propagandista e pedagdgico acerca da familia de clas-
se média, como as dos autores franceses Moliére, Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais,
Alexandre Dumas e Alain-René Lesage; entretanto, no proprio William Shakespeare, por
exemplo, j4 podemos localizar sinais da sua estrutura, como a elisio do coro, do prologo e do
epilogo e o mecanismo dialégico enquanto eixo central do género dramadtico, constituindo a

cena de “encadeamentos motivados” (p.28, SZONDI, 2011).

Mostaco (2016, p. 139) coloca o simbolismo como o primeiro movimento de vanguarda a
ir de encontro as “veleidades miméticas que ainda permaneciam sobre os palcos”, ou seja, a
por em xeque as dramaturgias fiéis a vida, e continua:

A revolucio da vanguarda nio se voltou contra um estilo ou uma espécie
de arte, mas contra a prépria nocio de arte como cultivada pela socieda-
de burguesa; devolveu a atividade artistica sua condicdo de radical hete-
ronomia em relacdo a praxis social, ética e religiosa, impondo um novo
territorio criado pelo pensamento; e sua imanéncia enquanto producdo e
nio enquanto produto visou deslocar a arte para fora da mimesis e, assim,
desestabilizar tudo o que até entio se entendia como representacdo (MOS-

TACO, 2016. p. 139).

Maurice Maeterlinck (1862-1949), escritor belga ganhador do Prémio Nobel em 1911, ¢
um dramaturgo simbolista que se alinha a essa primeira leva de artistas vanguardistas. Seu

drama A Intrusa, encenado pela primeira vez em 1890, cujos personagens sio denominados
pelo seu papel familiar - O Avo, O Pai, O Tio, As Trés Filhas, A Irma de Caridade e a Criada
-, tem lugar no “compartimento sombrio de um velho castelo” (MAETERLINCK, 1975, p.
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24), onde aguardam a Irma Superiora (ela ¢, de fato, irma do Pai e do Tio) chegar do con-
vento e o restabelecimento da saude da matriarca apés um “terrivel parto”, que dera luz a

uma crianca que, “desde que nasceu, quase nio fez ainda um movimento, nio gritou, nio
chorou... Dirse-ia uma crianca de cera” (MAETERLINCK, 1975, p. 25).

Os didlogos melancolicos; a aparéncia do bebé; a ansiedade pelo restabelecimento da
satde da mae; o préprio tempo em que transcorre o drama, entre as onze horas e a meia
noite, marcadas pelas batidas do reldgio; a escuridio progressiva do lugar e a espera pela [rma
que nunca chega sdo caracteristicas que estabelecem uma forte atmosfera morbida ao texto.
O Avo, cego, continuamente sente a movimentacio de algo ao redor que ninguém mais vé
e acusa a familia de conversar as escondidas “como se estivessem na casa de um enforcado”
(MAETERLINCK, 1975, p. 30), o que todos negam. A aproximacio da morte, em especial,
¢ aludida em trecho que A Filha mais Velha suspeita que alguém tenha entrado no jardim e
assustado os cisnes do lago (“Os cisnes estio com medo”) e o Pai se questiona o que silenciou
os caes (“Porque serd que os cies ndo ladram?” [MAETERLINCK, 1975, p. 26]). Mais a fren-
te, ela ¢ sugerida de modo particularmente macabro:

Ouve-se subitamente o ruido de uma foice que estd sendo agucada l4 fora.
O Ao (estremecendo) - Oh!
O Tio - Que é isto!

A Filha Mais Velha - Nio sei bem. Parece-me que é o jardineiro. Daqui
nio o vejo bem, deve estar na parte do jardim que o luar ndo ilumina.

O Pai - E o jardineiro que vai ceifar MAETERLINCK, 1975, p. 27).
Balakian (apud ANSELMO, 2000, p. 102-4) diz, a respeito dos personagens de A Intrusa,

que estes agem “como uma unidade sinfénica, modulando-se entre si, repetindo-se em sua
fala e movimento a uma simples harmonia, em vez de qualquer conflito pessoal ou particu-
lar”. Maeterlinck, ao contrario de procurar constituir de vontades e valores a interioridade
dos personagens, torna-os ferramenta sonora de expressio de uma subjetividade encurralada
pela Morte. A espera pela Irmi, a ansiedade por saber o estado de satide da mae e do filho e a
perspectiva da extin¢do imobilizam as personagens em um estado de angustia que perturba a
progressividade da acio, distende os conflitos e enfatiza o aspecto lirico nos didlogos, tornan-
do as falas em partituras textuais de forte musicalidade, marcada por siléncios e repeticdes.

Um siléncio.

O Avo - Que barulho faz o relogio!

A Filha mais Velha - E porque estamos calados, avo.
O Avo - E porque foi que se calaram?

O Tio - De que haviamos nos de falar? Que estranhas coisas tém dito
esta noite!

O Avo - O quarto estd escuro!

O Tio - Sim, a luz é pouca.
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Um siléncio. (MAETERLINCK, 1975, p. 30)

Outro dramaturgo que deu destaque a subjetividade e ao lirico foi Anton Tchekhov
(1860-1904), famoso autor russo de contos e pecas como As Trés Irmds, A Gaivota e A Dama
do Cachorrinho. Nos seus dramas, encontra-se alguns dos preceitos dramaticos do texto de

Maeterlinck, mas, como o autor era mais préximo do realismo do que das vanguardas, a
inacdo e a musicalidade estdo dispostas de modo diferenciado, menos radical. Nas obras de
Tchekhov, a acio dramatica se encontra em crise e os individuos, isolados psicologicamente,

presos nos proprios devaneios de fuga e sucesso; tio distantes estio do mundo concreto que

se ausentam no subjetivo, perdendo-se em sonhos. Em As Trés Irmds, que estreou em 1901 em

Moscou, ha inclusive um didlogo em que um dos interlocutores tem ma audicio, deixando

o outro falar sozinho:

FERAPONT O presidente do conselho lhe mandou este livro e também

estes papéis. Aqui estdo. [entrega-lhe o livro e os documentos.]

ANDREI Obrigado. Muito bem. Mas por que veio tio tarde! J4 sio quase
nove horas.

FERAPONT Ha?
ANDREI [mais alto] Disse que chegou tarde. J4 sdo quase nove horas.

FERAPONT Pois ¢. Quando cheguei o sol ainda estava no alto, mas nio
quiseram me deixar entrar. Disseram que o patrdo estava ocupado. Bem,
se estava ocupado, entdo estava ocupado. Eu nio tenho pressa. [pensando
que Andrei houvesse lhe perguntado algo] O que disse?

ANDREI Nada. [olha o livro] Amanha é sexta-feira, nio temos sessio, mas
eu darei um pulo 14, assim mesmo... Tenho de resolver algo. Aqui em
casa ¢ muito aborrecido. [pausa] Vovd querido, como a vida se modifica,
como ela nos engana! Hoje, de puro tédio, peguei este livro - sio velhas
aulas da faculdade - e desatei a rir. Meu Deus, sou secretario do conselho
municipal, do conselho onde o chefe é Protopopov. Sou Secretario, e no
maximo posso chegar ao cargo de assessor! Ser assessor do conselho local,
eu, que todas as noites em meus sonhos, era professor da Universidade de
Moscou, sdbio famoso, orgulho de toda a Russia.

FERAPONT Nio tenho o que dizer... Escuto muito mal.

ANDREI Se nio ouvisse mal, eu nio conversaria com vocé. Afinal de
contas, tenho de conversar com alguém. Minha esposa nio me entende,
as minhas irmas eu temo, nio sei por que razio. Receio que elas riam
de mim, que me envergonhem... Nao bebo, nio frequento tabernas; no
entanto, meu querido velho, que alegria me daria estar agora em Moscou,
no Testov ou no Grande Moscovita!

FERAPONT Em Moscou, segundo me contou um mestre de obras, uns
comerciantes resolveram comer panquecas e um deles teve morte subita
por ter comido quarenta panquecas. Quarenta ou cinquenta, ja nio sei
ao certo.

ANDREI Estar em Moscou sentado no salio principal do restaurante.
Mesmo nio conhecendo ninguém e tampouco ninguém o conhecendo,
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vocé nio se sente um estranho... E aqui, mesmo sendo conhecido de to-
dos e todos sendo seus conhecidos, vocé se sente um estranho... Um estra-
nho... Estranho e solitario.

FERAPONT Ha? [pausa] E aquele mestre de obras contou também - tal-
vez estivesse mentindo - que em Moscou foi estendida uma grande corda

sobre a cidade. (TCHEKHQOV, 1998, p. 27)

As Trés Irmds comeca ao meio-dia do dia 5 de maio, exatamente um ano depois do pai
delas, Irina, Macha e Olga, e de Andrei, o irmio, ter morrido. Onze anos antes eles tinham
deixado Moscou para viver no interior e, agora, anseiam por retornar a capital, mas “a espera
dessa volta ao passado, que deve ser, a0 mesmo tempo, o futuro grandioso, preenche a vida”
de todos (SZONDI, 2011, p. 40), suspendendo-os “numa zona intermedidria entre eu e mun-
do” (SZONDI, 2011, p. 42); entretanto, ninguém realiza nada de fato que os demova dali e o
dialogo, mais uma vez, perde sua funcio e torna-se ferramenta dramdtica para o escoamento
do tempo. Na peca, os personagens estio insatisfeitos com seus papéis sociais de esposa,
marido, professor ou oficial do exército, e guardam a esperanca de um dia realizarem-se pro-
fissionalmente, concretizar um grande amor ou voltarem para Moscou, mas nada acontece,
solapando os personagens numa existéncia pequena e mediocre.

Eles nio sao monodlogos no sentido tradicional do termo. [...] As falas se
dido em meio a sociedade, nio no isolamento. Porém, elas mesmas isolam
aquele que as pronuncia. De modo quase imperceptivel, o didlogo sem
substincia passa assim aos solildquios substanciais. Eles nio constituem
mondlogos isolados, inseridos numa obra dialdgica, mas neles, ao con-
trario, a obra como um todo deixa o terreno dramatico e se torna lirica.
Pois a linguagem tem na lirica uma evidéncia maior do que no drama; ela
¢, por assim dizer, mais formal. No drama o falar sempre expressa, além
do contetudo concreto das palavras, o fato de que se fala. Quando nao ha
mais nada a dizer ou quando algo ndo pode ser dito, o drama cala. Na
lirica, entretanto, mesmo o siléncio se torna linguagem. (SZONDI, 2011,

p. 43)

Notamos a lirica também na contemplacio da natureza, quando os personagens utilizam
comparacdes ou figuras de linguagem para descrever aquilo que desejam para si - usualmen-
te, mais liberdade e felicidade - ou rememoram um passado em que reinava a plenitude.
Logo no inicio do Ato I, Irina descreve seu estado de espirito:

IRINA Diga-me, porque estou tio feliz hoje? Como se navegasse num ve-
leiro, acima da minha cabeca o distante céu azul, e grandes passaros bran-
cos circulando ao meu redor. Porque ¢ assim? Por qué?. (TCHEKHOV,
1998, p. 9)

Mais a frente, uma fala de Verchinin, tenente-coronel e comandante da artilharia (titulos
que, na peca, nao possuem valor algum), chama atencdo ndo apenas por ratificar o isolamen-
to pelos quais os personagens passam - apesar de ndo tratar de nenhum deles especificamen-
te -, mas conota o quanto a vida encontra-se distante, e vivé-la so é possivel a distAncia:

VERCHININ Outro dia li o diario de um ministro francés, escrito na
prisao. O ministro fora preso devido ao caso do Panama. Com que en-
tusiasmo e encantamento ele fala dos passaros que observava da janela
da prisdo, os quais nem notava nos tempos de ministro. (TCHEKHOV,

1998, p. 32)
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Mais uma vez, a acio dramatica perde a validade; ninguém pode modificar o mundo
objetivo. Este personagem, Verchinin, alude, mais de uma vez, ao despropésito da atividade
humana na Terra e 4 falta de sentido: “Acabario por nos esquecer. E o destino - nada se pode
fazer contra ele. O que a nds parecia sério, importante, de muito valor, com o tempo sera
esquecido e considerado sem importancia” (TCHEKHOV, 1998, p. 15); depois, no Ato III,
em que os personagens estao encurralados na casa das irmis por ocasiio de um incéndio que
tomou parte do bairro onde eles moram: “Passado algum tempo, talvez uns duzentos ou tre-
zentos anos, a nossa vida serd lembrada com horror e troca, tudo o que existe hoje vai parecer

disforme, [...] sumamente incdmodo e estranho”. (TCHEKHOV, 1998, p. 45)

Mais adiante, dessa vez nos anos de 1950, encontramos Samuel Beckett, o ponta de lanca
da dramaturgia moderna, autor irlandés de grandes cldssicos do teatro como Esperando Godot,
Fim de Partida, Dias Felizes, A Ultima Gravacdo de Krapp, além de vérios textos em prosa como
Murphy, O Inomindwel, Textos para Nada e O Despovoador. Em Esperando Godot, por exemplo,
que estreou em 1953, ha Lucky, personagem tratado como escravo pelo seu dono Pozzo, cuja
Unica fala ¢ um longo monologo marcado pela quebra de concordancia, sem conectivos gra-
maticais que estabelecem sentido:

Ficou estabelecido sem a menor margem de erro tirante a intrinseca a
todo e qualquer calculo humano que considerando os resultados da in-
vestigacdo interrompida interrompida de Testu e Conard ficou evidente
dente dente o seguinte guinte guinte a saber mas nio nos precipitemos
ndo se sabe por qué acompanhando os trabalhos de Poincon e Wattman

[...] (BECKETT, 2014, p. 71)

Em muitos artistas do periodo do pds-Guerra (como os artistas plasticos Jackson Pollock
e Joseph Beyus, o grupo teatral Living Theatre, entre outros), vé-se um traco comum, que ¢é
um “arcaismo radical, na forma de um retorno e de um acesso a um elemento primordial”
que se perdeu - “como se fosse preciso pensar tudo desde o comeco mais remoto” (RAMOS,
2013, p. 224). Para o filésofo Theodor Adorno, “escrever poesia apds Auschwitz ¢ um ato bar-
baro” (ADORNO apud JARDIM; SOUZA, 2012, p. 51) porque instalou-se uma crise entre a
realidade e a sua representacio, ja que esta nio € mais capaz de alcancar o grau de realidade
e horror dos campos de exterminio.

Em alguns dramaturgos do periodo, o critico hungaro Martin Esslin viu semelhancas, o
que bastou para os enquadrar no Teatro do Absurdo, termo criado por ele no livro de mesmo
nome de 1961. Sio eles: Fernando Arrabal, Harold Pinter, Eugene lonesco e, entre outros,
o proprio Beckett, que veem, cada um a seu modo, uma faléncia no raciocinio légico e no
pensamento humanista; nos seus textos, a linguagem perde a articulacio e os personagens
buscam construir sentido, mas em vio; as figuras humanas perdem referéncias de tempo e
lugar, e vagam alienados em espacos vazios de significado. Para os autores do Teatro do Ab-
surdo, a existéncia humana nio faz sentido e o universo conspira contra nos.

ESTRAGON Qual nosso papel nisso tudo?
VLADIMIR Papel?

ESTRAGON Nio se apresse.

VLADIMIR Qual ¢ o nosso papel? O de suplicantes.

ESTRAGON E tio ruim assim?
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VLADIMIR O senhor tem mais alguma exigéncia a fazer?
ESTRAGON E os nossos direitos! Evaporaram?

Riso de Vladimir, abruptamente abortado, como antes. Mesma rotina, menos o

sorriso. (BECKETT, 2014, p. 41)

O vazio existencial acentua-se com a repeticio do siléncio. “Os didlogos reduzem-se a roti-
nas que encobrem a dificuldade da passagem do tempo”, “atravessado num ritmo movimen-
tado na superficie, mas pobre de mudancas” (ANDRADE, 2014, p. 14-15), o que, por sua
vez, coloca em evidéncia o subjetivo em detrimento do objetivo, uma caracteristica do “drama
lirico (ou estatico), aproximando-o da poesia e dos estados de inacio, poética assemelhada
ao simbolismo”, como diz Marfuz (2013, p. 16) sobre Beckett. Percebemos que também nas
rubricas a movimentacio fisica dos personagens ¢ caracterizada pela monotonia, colocando
0s personagens numa repeticio mecénica de acdes que esvazia o contetudo do significante e
destroi a mimese dramatica. Vontade, liberdade, consciéncia, responsabilidade, moral: ne-
nhum dos preceitos da dramatica classica e rigorosa sio respeitados - estamos no terreno da
dramaturgia moderna, que implode o que ha de mais sagrado no campo do drama.

VLADIMIR As vezes até sinto que estd vindo. Entdo fico todo esquisito.
(Tira o chapéu, examina o interior com o olhar, vasculha-o com a mdo, sacode-o,
torna a vesti-lo) Como se diz! Aliviado e a0 mesmo tempo... (busca a palavra)
apavorado. (Enfdtico) A - PA - VO - RA - DO. (Tira o chapéu mais uma
veg, examina o interior com o olhar) Essa agora! (Bate no chapéu, como quem
quer fazer que algo caia, examina o interior com o olhar, torna a vestilo) Enfim...
(Com esforco extremo, Estragon consegue tirar a bota. Examina o interior com o
olhar, vasculha-o com a mdo, sacode-a, procura ver se algo caiu ao redor, no chdo,
ndo encontra nada, vasculha o interior com a mdo mais uma vez, olhar ausente)

E entdo? (BECKETT, 2014, p. 31)

Repeticio, siléncio, acio nula, auséncia de projecio de futuro: o itinerario formal percor-
rido por Beckett em Esperando Godot, se ainda perturba as nocoes tradicionais de arte 60 anos
depois da eclosao do Teatro do Absurdo, é pela atualidade das questdes filosoficas e psicoldgi-
cas levantadas. Ao drama beckettiano, cabe o que Marfuz diz a respeito do simbolista: nio ha
“compromisso com o principio da acio”, mas privilegia-se “o texto e a imobilidade”, dando
énfase a “musicalidades textuais, siléncios, repeticdes, jogo de luzes” e ao aspecto lirico, para
“perturbar a progressividade da acio” (MARFUZ, 2013, p. 16). Por sua vez, o que Szondi
escreveu em relacio aos didlogos d’As Trés Irmds, de Tchekhov - cujas “falas”, mesmo se dan-
do “em meio a sociedade”, “isolam quem as pronuncia”, o que transforma “o diilogo sem
substincia” em “soliloquios substanciais” (2011, p. 43) -, Marfuz diz 0 mesmo quanto aos de
Beckett: sio “mondlogos disfarcados em dialogos” (2013, p. 11), que expdem as vontades e a
consciéncia dos personagens, porém, sem acio; e, por ultimo, em relacio ao siléncio - em As
Trés Irmds, o siléncio é elevado ao estatuto de linguagem, tornando-se um dado informativo,
que corrobora o vazio e o isolamento subjetivo (SZONDI, 2011, p. 43) -, também encontra-
mos na obra do autor irlandés e em Maeterlinck. E interessante notar o quanto as estéticas
dos autores aqui referidos se encontram, mesmo que indiretamente, num proposito formal
comum em um espaco de tempo de, se formos contar entre a estreia de A Intrusa e Esperando
Godot, apenas 63 anos.

Enfim, é tempo de juntar as informacdes trazidas pela analise.

Elencando os elementos intertextuais dos autores trabalhados - Maeterlinck, Tchekhov
e Beckett - vé-se um traco em comum: a liricizacdo do drama, ou melhor, “o predominio da
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funcio poética sobre a referencialidade” (MENDES, 2015, p. 10). Nio se sujeitando as pré-
dicas da dramdtica rigorosa, nem dando énfase ao aspecto épico em seus textos, estes autores
possuem as mesmas qualidades no que tange ao lirico. Sdo elas:

o predominio da funcio poética sobre a representativa na linguagem;
unido de som e sentido, com énfase na musica das palavras; fusio de su-
jeito e objeto da percepcio; subjetivacio de espaco e tempo; presenca da
repeticdo como recurso de fazer perdurar o fluxo lirico, com uso de estri-
bilhos e variacdes temdticas; recusa da logica sintética, com predilecdo por
construcdes paratiticas (com partes coordenadas, livres de hierarquia),

entre outros (MENDES, 2015, p. 9).

Unindo as obras de Maeterlinck, Tchekhov e Beckett no que elas tém em comum em
relacio a forma, podemos fazer analogias de contetido ao construir uma imagem do que foi
a dramaturgia no final do século XIX e na primeira metade do XX, periodo no qual encon-
tramos as estreias de A Intrusa em 1890, As Trés Irmds em 1901 e Esperando Godot em 1953,
textos que se voltam ao género dramatico da forma como Aristételes e Hegel o concebeu e
buscam desmascarar as artimanhas ilusionistas do teatro, ou seja, orquestram um “trabalho
de negatividade sobre seu proprio sentido” (FAVARETTO, 1992, p. 42), sobre a gramatica es-
tética cristalizada ao longo dos séculos, um depositirio de lugares-comuns, rigores e normas;
depauperam a estrutura dramdtica rigorosa, com suas veleidades cléssicas, sua linguagem
firmada sobre a acdo, o acontecimento, o didlogo e as relacdes inter-humanas. A essa drama-
turgia de vanguarda que procurou afirmar sua autonomia e critica em relacio a principios
formais, além dos simbolistas, cabem os cubofuturistas, os formalistas russos, construtivistas,
dadaistas, expressionistas, tidos como os responsaveis pela destruicio da realidade, “reproche
frequentemente dirigido a arte e literatura moderna” (FISCHER, 1983, p. 224).

Para Szondi, “a evolucdo da dramaturgia moderna se distancia do préprio drama” (2011,
p. 21), o que custa ao género o equilibrio entre as partes lirica e épica, o liame essencial que
retém firme o género dramatico. No drama moderno, “a tensio entre forma e conteudo (...)
pode ser atribuida a contradicio entre a unificacio dialogica de sujeito e objeto na forma e
sua efetiva dissociacdo no conteudo” (SZONDI, 2011, p. 83), o que significa dizer que, apesar
do que o tecido textual aparenta, o drama se desestabiliza pelo tema (conteudo) abordado
(SZONDI, 2011, p. 79), que pediria um tratamento ou forma nova. A ruptura com a dra-
maturgia rigorosa e a lirica forte presentes no trabalho dos autores estudados justifica-se, em
Tchekhov, pela “soliddo e o isolamento (...). Acresce-se a isso que, em geral, o isolamento dos
homens traz consigo a abstracdo e intelectualizacdo de seus conflitos” (SZONDI, 2011, p. 91); em
Maeterlinck, pela impoténcia a qual o homem se entrega ao se deparar com a morte, “tensio-
nado em direcio a catastrofe” em “que ele foi condenado a viver”, se submetendo “ao tempo
tenso em que nada mais pode acontecer” (SZONDI, 2011, p. 93); ja em Beckett, pela “aliena-
cdo”, sua “influéncia decisiva” (FISCHER, 1983, p. 10), que negativam a forma dramatica e
colocando a existéncia humana numa galéxia cega, sem Deus, desumanizada.

Como foi dito, o final do século XIX, em que comecam a despontar os indicios de uma
arte moderna, foi marcado pelos conflitos entre a classe proletaria e a burguesa, gestora da
economia capitalista. Esta ultima vinha de um longo processo historico de fortalecimento de
base da estrutura econdmica, que acabou por destruir “as relacoes diretas entre o produtor
e o consumidor e lancou todos os produtos num mercado andnimo onde deveriam ser ven-
didos ou comprados” (FISCHER, 1983, p. 59), extinguindo o sentimento de unidade que
havia entre o produtor e sua obra e afastando o homem “da realidade social e de si mesmo”.
(FISCHER, 1983, p. 59) Neste mercado liberal, o artista tornou-se mais um “empreendedor”
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que devia colocar seu trabalho a mercé da avaliacio de um conglomerado de consumidores, o
“publico”, tornando a obra de arte uma mercadoria no meio de muitas. Ademais, na politica,
o sistema parlamentar tornava-se um entrave ao desenvolvimento da sociedade, uma vez que
“a soberania popular niao pode ser representada” por consistir, “essencialmente”, “na vonta-
de geral e esta vontade geral ndo se representa”. (ROUSSEAU apud FISCHER, 1983, p. 94)
Assim, “as condicdes da vida social (...) tornaram-se extraordinariamente complexas e os Es-
tados, demasiado amplos” (FISCHER, 1983, p. 94), mas, nio puderam ser dispensados, “de
modo que a divisio de poder do Estado e uma ficcio de ‘representacio popular’ (...) resultou
numa alienacdo que acarretou concentracio de poder, perda da democracia e da liberdade”.

(FISCHER, 1983, p. 94)

Os artistas e as artes entravam no mundo capitalista da producio de mer-
cadorias em sua forma desenvolvida, com sua completa alienacio do ser
humano, com a exterioriza¢io e materializacio de todas as relacdes huma-
nas, com a divisio do trabalho, a fragmentacio e a rigida especializacio,
com o obscurecimento das conexdes sociais e com o crescente isolamento

e a crescente negacio do individuo. (FISCHER, 1983, p. 62-63)

Desse modo, temos uma materialidade histérica que explica o porqué da introducio
da soliddo, do isolamento, da impoténcia, da morte, da alienacio e da desumanizacio na dra-
maturgia - temas que o personagem burgués desconhecia, tio envolvido estava em conflitos
pecunidrios e familiares - e o conseguinte esgarcamento da estrutura do género. Ato conti-
nuo, os personagens absorvem esse mundo alienado do trabalho capitalista (talvez os autores
sem o perceber), como em As Trés [rmds, em que os personagens se encurralam em devaneios,
alienados da sua capacidade de transformar a natureza, a sociedade e a propria vida:

ANDREI Estar em Moscou sentado no salio principal do restaurante.
Mesmo nio conhecendo ninguém e tampouco ninguém o conhecendo,
vocé nio se sente um estranho... E aqui, mesmo sendo conhecido de to-
dos e todos sendo seus conhecidos, vocé se sente um estranho... um estra-

nho... Estranho e solitdrio. (TCHEKHOV, 1998, p. 26)

Nio ¢ um bom exemplo do que Fischer descreveu como “o obscurecimento das relacoes
sociais, isolamento e a negacio do individuo” (1983, p. 62-63)! A incomunicabilidade e a
internalizacio traduzem-se também na figura de Kuliguin, marido de Macha, de modo espe-
cialmente genioso; ¢ um personagem que nio realiza nada de fato profundo - escreveu um

livro “insignificante” (TCHEKHOV, 1998, p. 18) sobre o liceu em que ele e Irina trabalham
e chega até a presented-la com ele, com um pequeno agravante:

KULIGUIN (aproximando-se de Irina) Querida cunhada, permita-me mani-
festar as minhas felicitacdes no dia de sua santa e desejar-lhe, de todo o
coracio, sinceramente, boa saude e tudo o que de bom se pode desejar a
uma moca da sua idade. E entregar-lhe este livro, de presente. (Entrega-lhe o
livro.) E a histéria do nosso liceu, escrita por mim e cobrindo os cinquenta
anos de sua existéncia.

IRINA Mas na Piscoa vocé ja me presenteou um igual.
KULIGUIN (ri) Entdo, me devolva, ou déo ao coronel. Tome-o, co-

ronel. Talvez o leia num dia em que nio tiver nada melhor para fazer.

(TCHEKHOV, 1998, p. 18)
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Presentear Irina duas vezes com o mesmo presente e, depois, toma-lo de suas maos, cono-
ta ndo apenas o desvalor do livro (o que ele mesmo deixa claro), mas o quanto as felicitacoes
a ela sdo vazias. Depois, ele abraca a esposa e, mesmo tendo-a nos bracos, fala como se ela nao
estivesse ali, explicitando a dificuldade em comunicar da obra de Tchekhov, resultado da “ob-
jetificacdo das relacoes sociais na sociedade industrial” por uma crescente “especializacio e
divisdo do trabalho” (FISCHER, 1983, p. 96): “(Abraca Macha e ri.) Macha me ama. A minha
mulher me ama.” (TCHEKHOV, 1998, p. 19). No final do Ato III, que se passa no quarto de
Irina e Olga, ele procura pela esposa na casa; as trés irmas e Andrei estdo juntos no quarto e
Kuliguin chama por ela de maneira mecanica, demonstrando o quanto Tchekhov nio poupa
recursos para construir uma cena conscientemente artificial, que expde seu carater teatral:

KULIGUIN (assoma a cabeca na porta) Macha nio estd aqui! (Inquieto.)
Vocés viram minha mulher? Isso ¢ por demais estranho... (Sai.)

ANDREI [...]

KULIGUIN (assustado, assoma a cabeca na porta) Onde esta Macha!? Minha
mulher nio esta aqui? Isso é por demais estranho. (Sai. Ouwve-se o repicar dos

sinos. A cena estd vazia.). (TCHEKHOV, 1998, p. 50-51)

A incomunicabilidade, outro dado do capitalismo moderno, é sintoma da obliteracio das
relacoes sociais. Esse regime econdmico que torna os homens mercadoria e as relacdes so-
ciais, logo, interacdes entre objetos, fez com que o ser humano perdesse sua “conexdo com o
todo”; sua “crescente especializacdo e divisio do trabalho”, “que parcelariza ainda mais o pa-
pel do humano”, encurta a visio do homem acerca do mundo, da sociedade e de si mesmo,
dificultando nio s6 a comunicacio (FISCHER, 1983, p. 96-97), mas também a compreensdo
das relacoes e das condicoes circundantes.

Em Maeterlinck, por ser um autor simbolista, a alienacdo e a incomunicabilidade surgem
mais sugestivas. Temos o léxico, que denota a dificuldade em falar e fazer - muitas rubricas
indicam imobilidade e siléncio (um destes ¢é especialmente “reprovador” [MAETERLINCK,
1975, p. 25]) - e a morte que, segundo o tradutor, “é o verdadeiro protagonista do drama”
(ALMEIDA, 1975, p. 24). Ela surge na figura do jardineiro que veio “ceifar”; nos olhos sem
vida do Avo cego (MAETERLINCK, 1975, p. 30); num “raio de lua” que “atravessa os vitrais,
entornando uma luz estranha sobre a cena”; num “siléncio de morte” (MAETERLINCK,
1975, p. 31); enfim, sempre prestes a romper a tensido e extinguir de uma vez por todas a vida
dos personagens em cena. Dessa forma, tornam-se mébiles figurativos, objetificados pela visao
onipotente da morte que os ronda, mas apenas o Avo é capaz de sentir; Maeterlinck concentra
nele o extra dramatico, aquilo que nio estd presente e ninguém vé, mas, nas entrelinhas do
drama, se pressente:

O Avo - [...] Nio sei quem veio sentar-se a0 meu lado, ndo sei o que se
passa a2 minha volta! Porque estdo a falar em voz baixa?

O Pai - Ninguém falou em voz baixa.
O Avo - Falaram, sim, ao pé da porta.
O Pai - Nao esta ninguém ao pé da porta.

O Avo - Tenho a certeza de que entrou alguém neste quarto! (MAETER-
LINCK, 1975, p. 29)
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Por continuidade tematica e formal, chegamos a Beckett, mais especificamente a
Esperando Godot. Como o préprio Marfuz trouxe (2013, p. 16), o drama beckettiano ¢ muito
préximo ao simbolista pelo trato musical dado ao texto, o que engloba os siléncios e as re-
peticdes, jogos de luzes, desprezo pela catarse e outros elementos ja repisados pela analise. A
alienacdo, a incomunicabilidade e a morte, por sua vez, nao sio sugeridos pelo texto como no
simbolismo, mas com um tratamento mais frio, esperando-se da plateia o desencantamento
e a agonia. Lembremos que o texto foi encenado em 1953, depois da Segunda Guerra Mun-
dial, numa Europa pds-apocaliptica, entio a forma dramatica rigorosa encontra-se bastante
embolorada. Nesse texto, dois personagens, Vladimir e Estragon, esperam por Godot - quem
¢ ndo se sabe, nem o que vira fazer - numa estrada de terra perto de uma arvore. Ele nunca
aparece, mas se sabe que vira amanha - mas hoje é¢ quando! Amanhai ¢, de fato, depois de
hoje? Sdo dois atos que se sucedessem quase idénticos (“Uma peca em que nada acontece,
duas vezes”: GONTARSKI apud REIS, 2005), que comecam ao entardecer e termina com a
lua, de subito, subindo. Como j4 dissemos, o drama beckettiano implode os pilares referen-
ciais do drama rigoroso - o aporte do dialogo, o conflito, a acdo, etc. - sistematicamente:
Pozzo, um andarilho que surge na metade de cada ato acompanhado de seu escravo Lucky,
despreza a progressio do tempo porque, no final das contas, nada se transforma:

POZZO (subitamente furioso) Nao vio parar de me envenenar com essas
historias de tempo? E abominavel! Quando! Quando! Um dia, nio € o
bastante para vocés, um dia como os outros, ficou mudo, um dia, fiquei
cego, um dia, ficaremos todos surdos, um dia, nascemos, um dia, morre-
mos, no mesmo dia, no mesmo instante, nio basta para vocés! (Mais cal
mo) Dio a luz do utero para o timulo, o dia brilha por um instante, volta

a escurecer. (Puxa a corda) Adiante! (BECKETT, 2014, p. 94).

Como a noc¢io do tempo ¢ desprezada pelos personagens, enraizando-os num constante
agora, o didlogo perde sua funcio de fazer progredir acio; eles dormem, acordam, fazem uma
refeicio miseravel, conversam, tudo com o pretexto de “passar o tempo”, como eles mesmos
reiteram diversas vezes — sem, contudo, lembrarem disso; nada ¢ significante. Em Esperando
Godot, experimentamos o constante cancelamento da acio dramdtica em dialogos que co-
mecam, terminam e comecam de novo como se nada tivesse acontecido, sem nada concluir,
mesmo quando o que se diz alcanca um nivel de crueza quanto a morte e ao vazio da vida
poucas vezes encontrado na literatura mundial:

VLADIMIR Sera que dormi, enquanto os outros sofriam! Sera que dur-
mo agora! Amanha, quando pensar que estou acordando, o que direi des-
ta jornada? Que esperei Godot com Estragon, meu amigo, neste lugar,
até o cair da noite! Que Pozzo passou por aqui, com o seu guia, e falou
conosco! Sem duvida. Mas quanta verdade havera nisso tudo? (Tendo pele-
jado em vdo com as botas, Estragon volta a se encolher. Vladimir o observa) Ele
nio sabera de nada. Falard dos golpes que sofreu e lhe darei uma cenoura.
(Pausa) Do utero para o timulo e um parto dificil. L4 do fundo da terra, o
coveiro ajuda, lento, com o férceps. D4 o tempo justo de envelhecer. O ar
fica repleto dos nossos gritos. (Escuta) Mas o habito ¢ uma grande surdina.
(Olha para Estragon) Para mim também, alguém olha, dizendo: ele dorme,
nio sabe direito, estd dormindo. (Pausa) Nao posso continuar. (Pausa) O

que foi que eu disse! (BECKETT, 2014, p. 95).

Revela-se outro “elemento da arte burguesa crepuscular”: “a desumanizacio” (FISCHER,
1983, p. 104), cara a sociedade pds-guerra europeia, em que “o homem se torna um objeto
entre objetos: o mais impotente, o mais desprezivel de todos” (FISCHER, 1983, p. 104-105);
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lembrando que a impoténcia é também um conteudo de A Intrusa e As Trés Irmds, mas, dessa
vez, encarado numa perspectiva niilista mais ampla, na qual preservar a vida humana ¢ uma
ideia absurda face a decadéncia das ideias do “Renascimento e da revolucio democriatico-
‘burguesa - a razio e o humanismo, o homem como ‘medida de todas as coisas’, como cria-
dor de si mesmo e propulsor do desenvolvimento social” (FISCHER, 1983, p. 104). Assim,
a desumanizacio a qual o individuo estd sujeito no capitalismo fazse presente, no drama, na
maneira como a poténcia humana de criacio foi posta para fora de qualquer possibilidade
e no “carater de marionete” das dramatis personae, que denunciam sutilmente vez ou outra a
sua ficcdo; se em Maeterlinck a familia ¢ manipulada pela Morte, em Esperando Godot Vladi-
mir e Estragon dio a entender que “sio representados”, voltando o texto sobre sua propria
construcio, como no momento em que Estragon se pergunta “qual o papel dele nisso tudo”
(BECKETT, 2014, p. 41) ou sugere a Vladimir que pratiquem “conversacio” (BECKETT,
2014, p. 78) ou, ao olhar para a plateia, equipara a paisagem a um “espetdculo admiravel”
(BECKETT, 2014, p. 34), quando Vladimir pede a seu amigo a “deixa” para continuar a fala
(BECKETT, 2014, p. 33), expondo as veias de articulacio do drama. O homem, transforma-
do em “coisa absurda” (FISCHER, 1983, p. 105), perde o direito de escolha, tornando-se

pedo jogado pelas mios do autor.

A repeticdo - ferramenta dramatica de destruicio da continuidade, portanto, da mimese
- surge nas mais variadas formas: no final dos dois atos, o segundo praticamente um decal-
que do primeiro, em que o Menino surge para dar a mesma malfadada noticia de que Godot
ndo vem, seguida da despedida entre Estragon e Vladimir:

ESTRAGON Entio, vamos embora?
VLADIMIR Vamos la.
Nao se mexem.

Cortina. (BECKETT, 2014, p. 85 e 137,)

... nas rubricas, que apontam, no trabalho com o corpo do ator, o cuidado com a sincro-
nia e a reiteracdo:

Estragon pega o chapéu de Vladimir. Vladimir arruma com as duas mdos o cha-
péu de Lucky. Estragon coloca o chapéu de Vladimir no lugar do seu, que estende
a Vladimir. Vladimir pega o chapéu de Estragon. Estragon arruma com as duas
mdos o chapéu de Vladimir. Vladimir coloca o chapéu de Estragon no lugar do cha-
péu de Lucky, que estende a Estragon. Estragon pega o chapéu de Lucky. Vladimir
arruma com as duas mdos o chapéu de Estragon. [...] (BECKETT, 2014, p. 108)

...e nas constantes tentativas de acabar com a espera, todas estas absolutamente idénticas:

ESTRAGON Vamos embora.
VLADIMIR A gente nao pode.
ESTRAGON Por qué?

VLADIMIR Estamos esperando Godot.

ESTRAGON E mesmo. (BECKETT, 2014, p. 34-35 e 78 e 103 ¢ 107 e
116 e 124)
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“Tudo isso remete a ideia de um tempo marcado por repeticdes e movimentos mecinicos
com o objetivo de esvaziar os significados da acio, mesmo quando pistas indicam supostas
passagens de tempo”, diz Marfuz (2013, p. 52) sobre o drama beckettiano. Como o final nio
conclui o drama das personagens, deixando-os a deriva pelo aparecimento de Godot sem
saber nem surgira o dia de amanha, fica a suspeita de que eles continuario ali para sempre,
condenados, literalmente, a habitar um carrossel dramatico, o que supde a propria cegueira
das personagens em relaciio a sua condicio. E como se o texto se bifurcasse em duas dimen-
sdes, uma em que o drama pode ter acabado, outra em que eles ainda vivem os mesmos im-
passes; mais uma vez, a alienacio do humano de sua natureza transformadora e transgressora
pelas maos do autor, que escolheu ndo permitir, em um das interpretacdes textuais, que suas

criaturas dessem um fim a suas angustias.

CONSIDERACOES FINAIS

Romper com o classico, entorti-lo, foi um procedimento corriqueiro da arte moderna
como um todo. Junto a ascensdo do lirico na dramaturgia, também a épica foi trabalhada
sistematicamente, vide as pecas de Bertold Brecht, as montagens do diretor alemao Edwin
Piscator e, segundo a andlise de Szondi no seu livro Teoria do Drama Moderno, até mesmo os
textos dos autores que aqui estudamos - dependendo da leitura, a no¢do sobre os reveses
da historia da arte é outra; é ponto pacifico, porém, que a modernidade desestabilizou os
paradigmas conservadores da arte até entdo.

Dando continuidade & nossa propria interpretacio dos acontecimentos, contudo, encon-
tramos nas palavras de Theodor Adorno uma concepcio do género lirico que vai ao encontro
da materialidade historica que obtemos com a anilise. Partindo da teoria de Hegel sobre os
géneros literarios publicada em sua Estética, de importincia capital para a Teoria da Litera-
tura, em que o autor concebe a lirica sobre uma base metafisica na qual temos a expressio
de uma totalidade subjetiva (GINZBURG, 2003, p. 62), Adorno procura ter um novo olhar
quanto a um aspecto ignorado quando se fala de liricidade: a objetividade, “de cujo contato
o ideal da lirica, pelo menos no sentido tradicional, sempre procurou se resguardar” (ADOR-
NO apud GINZBURG, 2003, p. 65). Em Hegel, encontramos a “lirica centrada na categoria
da totalidade”, na qual “podemos identificar uma condicio subjetiva definida” (GINZBURG,
2003, p. 63), o que Adorno corrobora como sendo a concep¢io mais difundida: “Costuma-se
dizer que um poema lirico perfeito tem de possuir totalidade ou universalidade, tem de ofe-
recer, em sua limitacdo, o todo; em sua finitude, o infinito” (ADORNO apud GINZBURG,
2003, p. 72). Este ultimo, porém, propde em sua Dialética Negativa que “o privilégio conce-
dido por Hegel a Metafisica ceda lugar a Historia, trocando o idealismo das permanéncias
pela finitude da experiéncia historica” (GINZBURG, 2003, p. 64), o que abala “a profunda
conviccao” da ideologia burguesa “na forca do sujeito moderno” (GINZBURG, 2003, p. 63),
capaz de “superar as contradicdes da vida real dos homens através de sua reconciliacio no
espirito, na ideia” (ADORNO apud GINZBURG, 2003, p. 82); recordemos que o mesmo
Hegel foi quem extraiu do pensamento de Aristoteles o equilibrio entre subjetivo e objetivo
e o estabeleceu como essencial para a edificacio do drama.

Ao trocarmos a Metafisica pela Historia, suspendemos o interesse por
uma totalidade subjetiva, dotada de unidade, e passamos a trabalhar com
uma concepcio de sujeito necessariamente processual, incompleta, em an-
damento, e por isso sempre aquém da unidade totalizada. (GINZBURG,
2003, p. 64)
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Esse procedimento, posto em pratica pelo critico em Palestra sobre Lirica e Sociedade, nao
apaga a subjetividade da equacio poética, mas demonstra o quanto o processo de individua-
cio da lirica ¢é a reacio a

uma situacio social que todo individuo experimenta como hostil, aliena-
da, fria e opressiva, uma situacio que se imprime em negativo na configu-
racdo lirica: quanto mais essa situacao pesa sobre ela, mais inflexivelmente
a configuracio resiste, ndo se curvando a nada de heterdnomo e cons-
tituindo-se inteiramente segundo suas proprias leis. Seu distanciamento
da mera existéncia torna-se a medida do que hd nesta de falso e ruim.

(ADORNO apud GINZBURG, 2003, p. 69)

Mais a frente, Adorno enxerga na materialidade histérica de cunho politico, econdmico e
social razdes para a lirica firmar-se, cada vez mais, como um objeto “livre da coercio da praxis
dominante” (ADORNO apud GINZBURG, 2003, p. 68), face a crescente desumanizacio do

homem e das relacoes:

A idiossincrasia do espirito lirico contra a prepoténcia das coisas ¢ uma
forma de reacdo a coisificacio do mundo, & dominacio das mercadorias
sobre os homens, que se propagou desde o inicio da Era Moderna e que,
desde a Revolucio Industrial, desdobrou-se em forca dominante. (ADOR-

NO apud GINZBURG, 2003, p. 69)

Ou seja, a raiz da composicio lirica - pelo menos a criada a partir da Era Moderna -,
aquela que “tem esperanca de extrair, da mais irrestrita individuacio, o universal” (ADOR-
NO, 2003, p. 66), encontra-se na cotidiana realidade opressora do capitalismo burgués, a
mesma que torna os homens em objetos e mercadorias, provocando tudo o que vimos: o
alienacdo das relacoes sociais, a incomunicabilidade, etc. Nos autores aqui estudados, a lirica
presente em seus trabalhos pode nio alcancar, de imediato, o universal, dado o estranhamen-
to provocado pelas suas poéticas - uma incontingéncia, porém, dada a realidade social em
que vivemos apresentar-se obscurecida pela ideologia liberal burguesa, repleta de conflitos de
classe e de poder, nio permitindo ao sujeito a plena realizacio que deseja.

A obra de arte, ao provocar choques, perturbacdes, transtornos de per-
cepcio, estard evocando o necessdrio estranhamento que deve reger as
condicoes de percepcio da realidade social, uma vez que esta se constitui
como antagdnica, dotada de impasses nio resolvidos que se potenciam

constantemente. (GINZBURG, 2003, P. 66)

A poética fraturada (termo cunhado por Adorno para interpretar a lirica [2003, p. 70])
dos textos de Maeterlinck, Tchekhov e Beckett, assim, “testemunha (...) o sofrimento com
a existéncia alheia ao sujeito, bem como o amor a essa existéncia” (ADORNO apud GINZ-
BURG, 2003, p. 71), mostrando o quanto a constituicio absoluta da subjetividade nio se da
pelo mergulho interno, mas sim pela objetivacio do contetido subjetivo do individuo, o que,
para Adorno, corresponderia a “uma situacio social digna do homem” (ADORNO apud
GINZBURG, 2003, p. 73). Nio se pode cair no engano, porém, de pensar que o retorno
da dramaturgia rigorosa aos palcos restabeleceria a ordem social, mas de perceber que este
formato, representante dos interesses da burguesia na arte, entrou em colapso no fim do
século XIX com a crise da luta de classes ao redor do mundo, introduzindo novos contetudos
que pediam, logo, novas abordagens do género dramatico; e de que também nio devemos,
como queriam as vanguardas, declarar sua morte de uma vez por todas, mas de entende-lo
como produto cristalizado de um periodo que sofreu os revezes do devir historico assim como
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qualquer outro tempo, e que as estéticas e formas contemporineas também passarao pelo
mesmo Processo.

A moderna dramaturgia lirica, entio, afasta-se da pura mimese dramdtica ao ver nessa
reproducio o reforco da opressio capitalista burguesa ao que ¢ propriamente humano. Desse
modo, a lirica forte encontrada em grande parte do drama moderno - além dos textos estu-
dados, temos Festa de Casamento, de Harold Pinter; Longa Jornada Noite Adentro, de Eugene
O’Neill; John Gabriel Borkman de Henrik Ibsen; mais recentemente, Psicose 4.48, de Sarah
Kane, entre outros - torna-se a busca, melancolica ou ndo, pela efetiva relacio entre os seres
humanos na objetividade.
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ABSTRACT

This article compares two periods of history of drama and the respective structures differen-
ces presented by the genre in each historical moment. In first part, we'll extract out of the
academy classic canon a famous concept that remains alive in cinematography script and rea-
listic theatre, the strict dramaturgy. In second, we’ll see what happened and why with this mo-
del of drama writing beginning the second half of XIX century, when rises the modern drama.
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