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Parte 3

A filosofia e a ruina do drama

3.1
Indicios de crise em Ibsen, Tchekhov e Strindberg

Embora Benjamin tenha entrevisto, j4 no contexto do Classicismo no
século XVII, um questionamento do canone na forma peculiar do drama barroco,
por este ndo seguir a risca os preceitos formais atrelados a antiga unidade de agao
aristotélica, sera apenas no fim do século XIX que ira se cristalizar uma crise
generalizada da forma dramadtica tradicional, pautada na completude da acdo. No
percurso desta tese, passou-se da discussdo sobre o “sentido da tragédia” a
constatagdo contemporanea de uma “tragédia do sentido”, cujo prentincio isolado
j& estava no drama barroco alemdo. Chega-se agora, enfim, a andlise de pecas
escritas por Ibsen, Tchekhov e Strindberg, nas quais se pode identificar os
indicios de uma crise do drama.

Como foi visto na primeira parte deste texto, na Teoria do drama moderno
Peter Szondi analisa o drama surgido com o Renascimento, cujas caracteristicas
fundamentais, relacionadas a antiga no¢do de unidade de agdo, estendem-se pelo
Classicismo, chegando até o drama burgués do século XVIII. No entanto, ele o faz
ndo tanto para tratar de tais pegas, mas para concluir que essa forma tradicional
entrard em crise. Szondi fala do drama moderno classicista ja do ponto de vista da
sua impossibilidade. Nesse sentido, chama aten¢do o fato dessa forma ser definida
ali, muitas vezes, por um conjunto de negagdes, ou seja, por conceitos que
apontam para o que o drama ndo ¢ mais, o que sO se torna possivel ja de fora
daquela forma tradicional. E a crise do drama estd intimamente relacionada as

transformagdes ocorridas no decorrer do século XIX.
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Atribuida “em grande parte as forgas que tiram os homens da relagdo
intersubjetiva, empurrando-os para o isolamento™, tal crise é reconhecida na
impoténcia para a agdo e na crescente predomindncia da reminiscéncia, as quais
gerariam uma incapacidade de travar didlogos e agir. Assim, tornar-se-ia
impossivel cumprir a forma dramatica, classicamente definida ja pela Poética de
Aristoteles como mimese de a¢do mediante os proprios agentes.” O par agdo-
dialogo ¢ exatamente o que passa a faltar ao drama moderno, agora em crise.

O abalo das estruturas do drama esta relacionado a predomindncia da
interioridade na sociedade burguesa, cujos valores apontam para um recolhimento
cada vez maior a privacidade, sobrepde-se as relagdes entre pessoas no ambito
publico, em meio ao coletivo. “Com a identidade esgarcada, o drama sucumbe a
tentacdes ¢€picas e liricas, tanto pela extensdo que o herdi deve cobrir numa
estrutura avessa ao desenvolvimento quanto pelo exagero de sua necessaria
soliddo™ — escreveu José Marcos Mariani de Macedo. Nesse caso, a extensdo diz
respeito a tendéncia ao modo épico e a soliddo do individuo, ao lirico. No livro 4
morte da tragédia (1961), o critico George Steiner percebe como o drama sofre
influéncia da interioridade e da decorrente soliddo caracteristicas desse periodo ao
comentar que “uma peca de Tchekhov ndo ¢ dirigida primariamente para uma
representacdo do conflito ou do argumento”, mas que “ela procura exteriorizar,
tornar sensualmente perceptivel, certas crises da vida interior™*.

A recusa a agdo e ao didlogo, as duas mais importantes categorias formais
do drama, representa uma recusa a propria forma dramatica. Sua auséncia,
entretanto, “ndo exclui a tensdo gerada pela situagdo em que sdo inseridos” os
personagens, da qual se tornam vitimas. Nesse cenario, diz Szondi, “o tempo
tenso em que nada mais pode suceder ¢ preenchido pela irrupcdo do medo e pela

reflexdo sobre a morte™

. E nods conhecemos com dramaturgos como Ibsen,
Tchekhov, Pirandello e Beckett, a partir de situagdes bastante distintas, o tempo
da impoténcia para o agir e da falta de sentido, ou dos personagens a procura de

um autor; o tempo da reminiscéncia e da lamentacao pela perda de um passado

! Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 113.
? Aristoteles, Poética, trad. Eudoro de Souza (Sio Paulo: Ars Poética, 1993), p. 37 (VD).

? José Marcos Mariani de Macedo, “Posfacio”, in: Georg Lukacs, 4 teoria do romance (Sao Paulo:
Duas Cidades; Ed. 34, 2000), 208.

* George Steiner, 4 morte da tragédia (Sio Paulo: Perspectiva, 2006), p. 171.

> Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 111.
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feliz ou da cidade natal, Moscou; o tempo da espera por um futuro ideal, pela
volta para casa ou pela chegada de Godot.

Steiner sintetiza as mudancgas ocorridas na literatura ao constatar que, “no
periodo renascentista e neocldssico, o dramaturgo foi figura emblemadtica da
literatura”, mas, “a partir da revolucdo industrial, a esséncia do escritor, 0 homem
que tipificou a primeira vista a profissio das letras, foi o romancista™. De
maneira premonitoria, ou vanguardista’, Friedrich Schlegel anunciara, na virada
de 1800, que “o romance tinge toda a poesia moderna™®. Especialmente afeito a
abordagem da interioridade subjetiva e da vida passada de um narrador, o
romance tem em seu suporte, o livro, anunciada a sua destinacdo individual,
remetendo desde a sua recep¢do a soliddo tipica do periodo histérico em que
atingiria seu auge.

Essa predominancia do romance vai influenciar o drama do fim do século
XIX, inclusive indicando sua tendéncia aos modos épico e lirico. Ibsen, como se
verd, poderia ter se tornado o romancista de seus personagens, ja que seus
conflitos dizem respeito a interioridade, traumas e decisdes, 0s quais recaem no
passado, muito mais do que a a¢des presentes objetivas, compartilhadas no espago
coletivo da cena. Por té-los arrancado de sua vida intima e té-los obrigado a falar
abertamente sobre tais temas, Ibsen teria os matado em vida, pois, “nas €pocas
hostis ao drama, o dramaturgo torna-se o assassino de suas proprias criaturas™’.

E a vida moderna e burguesa que se torna tragica, e isso sobe ao palco.
Contudo, o adjetivo “tragico” ndo ¢ usado aqui no sentido antigo, no qual o
destino do heroi grego era altamente significativo, e sim, ao contrario, porque a
vida mesma ja aparece desprovida de significado, ainda que preenchida de dor.
Seu sentido ndo esta dado pelo contexto da tradigdo, nem é compartilhado por
todos. Em meio a tantas transformacdes, ele precisa ser buscado. Essa necessidade
de busca de sentido esta ligada ao surgimento de uma nova classe, a burguesia,
que embaralha a estratificacdo social rigida do feudalismo, o que se evidencia
através de seus valores culturais, tdo novos quanto a propria classe que os

engendra, bem como através da nova organizagdo do trabalho no sistema

® George Steiner, 4 morte da tragédia (Sio Paulo: Perspectiva, 2006), p. 175.

" Sobre a interpretacdo do Romantismo Alemao como vanguarda, ver: Pedro Duarte, “Fragmentos
de vanguarda”, In: Estio do tempo: Romantismo e estética moderna (Rio de Janeiro: Zahar, 2011).
¥ Friedrich Schlegel, O dialeto dos fragmentos (Sio Paulo, Iluminuras, 1997), p. 70.

? Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 46.
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industrial capitalista. Na peca O jardim das cerejeiras (1904), de Tchekhov, o
velho criado Firs, representante de tempos anteriores a essa tal “alforria”, percebe
que antigamente “a gente sabia quem era o camponés e quem era o senhor. Agora
esta tudo misturado, ndo se entende nada.”'”

O mesmo século que viveu a revolucdo industrial, o estabelecimento
definitivo da burguesia no poder e a predominancia do romance entre as formas
literarias, ¢ o século da mistura entre classes e valores da qual fala Firs, em meio a
qual ndo se entende mais nada. Dai a vida aparecer sem sentido. Em O tio Vinia

11 s P
”. Ja em As trés irmas

(1897), ela ¢ descrita como “enfadonha, idiota e suja
(1900), o personagem Tchebutikin formula emblematicamente a questdo da
auséncia de um sentido claro: “Se alguém disser que minha vida ¢ elevada e tem

. . 79912
sentido, isso me consolara.”

Mas ninguém o diz. Apenas ouve-se, de fora, o som
de um violino.

A tragicidade das pegas que anunciam a crise do drama ndo reside mais na
morte exemplar do herdi, como ocorria na tragédia grega, mas na propria vida.
Assim, a “catastrofe” aristotélica, como eram ‘““as mortes em cena, as dores, 0s

. 13
ferimentos”

, ¢ substituida por uma vida de constante sofrimento. 4s trés irmas
ndo cessam de se perguntar sobre o sentido da vida, “o porqué de tudo isso, por
que todo esse sofrimento”. Apos constatarem que, a despeito da falta de resposta
para tais questdes, “¢ preciso viver”, a pe¢a termina com o Ultimo sopro de
esperanca desesperangada: “se soubéssemos por qué, se soubéssemos por qué!”'*
Esse mesmo tema ja aparecera em Casa de bonecas (1879), de Ibsen, onde o
doutor Rank ironiza justamente essa “opinido geral” de que ¢ preciso viver,
admitindo que, “mesmo miseravel como sou, gostaria de permanecer aqui e sofrer
durante o maior espago de tempo possivel”'”.

Nas trés pecas citadas logo acima, a resposta ao sofrimento ¢ uma vida de

muito trabalho. Senhora Linde lamenta “ndo ter ninguém por quem trabalhar”'¢,

9517

admitindo ter sido o trabalho sua “maior e uUnica alegria” '. Enquanto ndo

' Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 92.
"1d., A gaivota / O tio Vénia, trad. Gabor Aranyi (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p. 70.

21d., As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 15.

13 Aristoteles, Poética, trad. Eudoro de Souza (Sio Paulo: Ars Poética, 1993), p. 63 (XI).

'* Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 64-65.
'S Henrik Ibsen, Casa de bonecas (Sao Paulo: Veredas, 2007), p. 27.

Ibid., p. 19.

" 1bid., p. 78.
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descobre por que se vive, Irina seguira “trabalhando, trabalhando sempre...”'® Sob

519

o signo da perda, do desperdicio e do exilio — pela “saudade do passado” ” ou pela

distancia dos centros urbanos, tema também de A gaivota — a vida ¢ sindnimo de
2

infelicidade em O tio Vania. So6 resta por “maos a obra” e “trabalhar, trabalhar!...

Descansar, s6 depois da morte, diz Sonia ao final do texto.

O que se pode fazer? Viver ¢é preciso! (Pausa.) E nos
viveremos, tio Vania, viveremos a longa, longa sequéncia de
dias e de noites. Suportaremos com paciéncia os golpes do
destino; trabalharemos sem descanso pelos outros, agora € na
velhice, e quando chegar a nossa hora morreremos em paz [...]
Vocé nao conheceu a alegria em sua vida, mas espere, tio
Vania, espere... Descansaremos... (Abraga-o.)
Descansaremos!”’

Assim, a morte aparece como apaziguamento de uma vida de muito
trabalho que era, ela sim, dolorosa. O sofrimento fisico final, a morte enquanto
aniquilamento concreto do herdi, perde importincia se comparada ao papel
fundamental que desempenhava na tragédia grega — fosse como fonte de catarse
das emocdes de medo e compaixdo, para Aristoteles; fosse como geradora da
experiéncia dionisiaca de cunho ontoldgico, capaz de atingir a verdade universal,
para Nietzsche.

Ja em A gaivota (1896), Macha parece ndo gostar muito de trabalhar na
propriedade rural onde seu pai ¢ administrador, prefere gastar seu tempo bebendo
vodca e cheirando rapé. Ela também sofre imensamente, s6 que por amor, e
confidencia sua desgraga ao famoso escritor vindo da cidade grande, para quem
encomenda a seguinte dedicatéria. “A Maria, que nio sabe de onde vem, nem para
onde vai e nio entende o que faz neste mundo.”'

Embora sinta-se sozinha, de luto por sua propria vida, Macha ndo ¢ a tnica
personagem desorientada criada no periodo entre o final século XIX e meados do
XX. Na peca de Pirandello, as historias de vida relatadas pelos Seis personagens a
procura de um autor (1921) levam o diretor teatral a concluir: “Mas isso ¢ tudo

um romance!”** Se eles estio desorientados, em busca de um autor que lhes

'8 Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 64.
1d., A gaivota / O tio Vinia, trad. Gabor Aranyi (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p. 84 ¢ 86.

2 Ibid., p. 121 e 123.

' Ibid., p. 39.

** Luigi Pirandello, Seis personagens a procura de um autor (Lisboa: Cotovia, 2009), p. 59.
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escreva seu drama, ¢ porque o conteido de suas vidas ndo mais indicaria a forma
dramatica, tendendo a forma épica, antiga precursora do romance. Dai narrarem
suas historias em discurso indireto, a partir de uma existéncia descolada de um
enredo, e por isso sem direcdo dramatica. Sua razdo de ser, notou Pirandello,
tornou-se “essa situa¢do ‘impossivel’, justamente, o drama de serem personagens

rejeitadas™?

. Insistindo por ser deixado em paz, um deles reconhece: “nenhuma
acdo pode surgir de mim™>*. Por isso, a pega trata da recusa em por no palco essas
figuras palidas, incapazes de agir. E coloca a questdo: como fazer drama da recusa
ao drama?

Em Seis personagens a procura de um autor hd uma radicalizagdo daquela
desorientagdo identificada ja em Tchekhov. Se neste a falta de sentido da vida era
abordada dentro do drama, em falas como a de Macha ao se dizer perdida no
mundo, em Pirandello os personagens existem a despeito de um enredo. Suas
vidas intimas transbordam o discurso direto da forma dramética. Para dar conta de
sua interioridade, pois cada um reclama o direito de narrar a sua propria historia a
partir de uma perspectiva isolada, a peca se baseia no discurso indireto, através do
qual buscam contar os acontecimentos prévios ao diretor da companhia de teatro
com a qual se deparam. Dai toda essa “tagarelice”” lhe sugerir a forma de um
romance.

Diferente do drama, o romance sim se baseia na narragdo, ou seja, no
discurso indireto capaz de relatar no presente um acontecimento do passado, como
os poemas épicos antigos descreviam as batalhas de uma guerra. Pode se tornar
tema de romance também ndo apenas fatos objetivos mas questdes subjetivas,
aproximando-se da poesia lirica acerca da interioridade sentimental. Seus
principais temas sdo, portanto, a intimidade e o passado. Essas matizes liricas e
épicas, que vao comegar a se infiltrar na forma dramatica moderna, ja haviam sido
localizadas na tragédia antiga através da figura do coro, como se viu na primeira
parte desta tese. Capaz de conjugar a reflexdo e a emocdo que a propria acao
desperta, o coro antigo conciliava no interior da tragédia seu alcance de extensao

tematico (épico) e sentimental (lirico).

2 1d., “Prefacio”, In: Seis personagens a procura de um autor (Lisboa: Cotovia, 2009), p. 17.
**1d., Seis personagens a procura de um autor (Lisboa: Cotovia, 2009), p. 67.
25 1.

Ibid., p. 62.
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O romance ¢ marcado pela reflexdo, seja sobre o mundo intimo ou sobre
fatos do passado. Em A teoria do romance, o pensador hungaro Georg Lukacs
percebe que essa forma literaria problematiza a passagem do tempo ao ordenar
sua sequéncia narrativa na mesma medida em que reflete sobre o que ¢ narrado.
Enquanto o drama moderno funda uma unidade de tempo fechada e, por isso,

~ . 26
“ndo conhece o conceito de tempo”

— estando suspenso por sobre o fluxo
temporal e referido apenas ao presente da cena —, no romance sim “o tempo esta
implicado na forma”.

Para Lukécs, o desafio de implicar o tempo na forma romanesca ¢
realizado a partir da recordacdo e da esperanca, as quais estabelecem o antes e o
depois no relato de experiéncias dos personagens, apontando para uma relacao
com o passado e com o futuro. Somente quando tudo “tem de vir de algum lugar e
ir para algum lugar”, o mesmo que dizer que as coisas surgem e desaparecem,
nascem e morrem, ¢ que se tem a consciéncia da direcdo de um desenvolvimento
temporal, tal como o curso de uma vida contada. Condenadas a subjetividade e a
reflexdo, as experiéncias temporais “legitimamente épicas” dos personagens de
romance perdem em ingenuidade, se comparadas ao mundo antigo, mas “sdo elas
as experiéncias de maior proximidade a esséncia que podem ser dadas a vida num
mundo abandonado por deus™”’.

Na contramdo do fechamento do drama em um presente absoluto, ndo
permitindo a tomada de consciéncia interna de que o tempo passa, o romance
encontra sua completude justamente no vagar pelo fluxo do tempo. Sua
capacidade reflexiva, despertada pelo par recordacdo-esperanca, sustenta a
unidade de uma vida narrada. Por estender-se no tempo e no espaco, mostra-se
indiferente a exigéncias da ordem das unidades dramaticas. Como ja dizia
Diderot, “o romancista possui o tempo e o espaco que faltam ao poeta
dramético”®. Em substitui¢io, séculos depois, da antiga epopeia, o0 romance nio
se funda no didlogo e na acdo de personagens agentes, mas na busca de sentido
por parte do her6i. No contexto moderno, em que a interioridade se vé alienada do

mundo exterior, um abismo intransponivel se situa entre a vida interior ¢ o mundo

das acdes, agora desprendido dos homens e, por isso, “oco e incapaz de assimilar

*® Georg Lukacs, 4 teoria do romance (Sio Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000), p. 127.
" Ibid., p. 129-131.
*8 Diderot, Discurso sobre a poesia dramdtica (Sao Paulo: Cosac Naify, 2005), p. 65.
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. . . ~ 29 . .
em si o verdadeiro sentido das agdes” . Assim, o romance constitui uma busca

pelo sentido da vida.™

Como ja se percebe agora, a crise enfrentada pelo drama, em especial a
partir de 1880, guarda relacdo com sua abertura a temas que ndo faziam parte do
escopo da forma tradicional do drama moderno. Sua influéncia pelo romance
indica esta dire¢do. Szondi explica a razdo da crise do drama pela substituicao da
triade  “fato, presente e intersubjetivo” por ‘“‘conceitos antitéticos
correspondentes”. O que significa que em Ibsen, por exemplo, o presente ¢
substituido pela tematizagdo do passado — “aqueles tempos dificeis™' dos quais
fala 0 advogado Krogstad em Casa de bonecas, pega langada em 1879, bem no
inicio desse periodo de crise. Além do acento recair no passado em lugar do
presente, ainda em Ibsen o elemento intersubjetivo d4 lugar ao intrasubjetivo — a
dona de casa Nora se vé obrigada a dissimular na relagdo com o marido para
guardar em seu intimo um “segredo lamentavel™.

Desde o inicio de Casa de bonecas, sdo dadas sinaliza¢des de que ha algo
oculto por tras da alegria aparentemente futil da personagem central. A despeito
da superficialidade com que Nora fala dos presentes de Natal — gorjeando como
uma cotovia, saltitando como um esquilo e escondendo os bolinhos de améndoas
que teima em comer a contragosto do marido — pressente-se, por baixo dessa
superficie, que algo do passado permanece recalcado e insistira em bater a porta
dos Helmers. Esse segredo capaz de macular o casamento ¢ prenunciado na
resposta do marido a mulher, logo na abertura da peca, a respeito da ideia de
pedirem dinheiro emprestado: “um mal-estar sombrio se introduz em toda casa
erigida sobre dividas e empréstimos™”.

Mais a frente, ao conversarem sobre o “terrivel delito” cometido por

Krogstad no passado, Helmer condena o fato dele haver falsificado uma

assinatura, dizendo que uma “atmosfera mentirosa contagia e envenena a vida

29 Georg Lukacs, 4 teoria do romance (Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000), p. 67.

% Walter Benjamin, “O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”, In: Obras
escolhidas volume I (Sao Paulo: Brasiliense, 1994), p. 212.

3! Henrik Ibsen, Casa de bonecas (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p- 37.

32 Ibid., p. 80.

# Ibid., p. 9.
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daquele lar*. Até os filhos de Krogstad estariam condenados a absorver os
“germes do mal” gerados por seu delito, responséaveis por disseminar a doenga da
mentira no ar. A metafora ¢ clara. Os germes sdo invisiveis e causam a doenga,
assim como um antigo segredo do passado, por mais que permane¢a oculto,
escondido das vistas, degenera a vida em familia, condenando a relacdo
intersubjetiva no presente.

Na mesma chave da ocultacdo, compreende-se o problema gerado para o
drama por uma obra como essa. Do ponto de vista da forma tradicional, a pega ¢
impecavel, respeitando inclusive as unidades de acdo, tempo e lugar, ja que a
trama se desenrola na residéncia de Helmer e, ao final, a Senhora Linde constata
que “ja decorreram vinte e quatro horas”” desde a sua chegada naquela casa. Mas
a perfeicdo externa da estrutura dramatica em Ibsen oculta uma contradigdo
interna: a ndo correspondéncia dos novos conteudos a antiga forma.

No caso analisado, os conteudos novos sao a interioridade (o elemento
intrasubjetivo no lugar do “inter”) e o tempo passado, cuja problematizagao tira o
relevo da acdo no presente da cena, sobre a qual se fundava o drama moderno. Dai
Steiner notar que, do ponto de vista interno aos seus enredos, ¢ como se Ibsen
tomasse por tema o que viria depois do fim das tragédias antigas, concluindo que
“seus argumentos sdo epilogos dos desastres prévios™°. E de se esperar que um
epilogo faca referéncia ao passado da trama. O que diz respeito tanto ao intimo
quanto ao que ja passou ¢ matéria mais afeita ao romance, indicando as tendéncias
lirica e épica do drama moderno em crise, formuladas por diversos autores
contemporaneos.

Em Tchekhov, escreveu Szondi, “o fato torna-se acessorio, e o didlogo, a
forma da expressdo intersubjetiva, converte-se em receptiaculo de reflexdes

O] 3
monologicas™’

, as quais geralmente se debrugcam sobre uma vida onirica na
lembranga do passado ou na utopia de um futuro almejado. Tal vida onirica pode
ainda aparecer combinando os dois tempos verbais, numa espécie de futuro do
pretérito, como na seguinte confissdo de Andrei, o irmdo de A4s trés irmas, ao seu
criado. “Ser assessor do conselho local, eu, que todas as noites em meus sonhos

era professor da Universidade de Moscou, sabio famoso, orgulho de toda a

* Ibid., p. 43.

 Ibid., p. 79.

%® George Steiner, 4 morte da tragédia (So Paulo: Perspectiva, 2006), p. 169.

37 Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 91.
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, . 38
Russia.”

Mas trata-se, como diz a expressdo popular, de uma conversa de surdo,
J& que o proprio criado reconhece ouvir mal e ndo acompanha quase nada do que
o outro diz. S0 mondlogos pronunciados na presenca do outro. Por isso, a cena
evidencia o rompimento da relacdo intersubjetiva. Na verdade, as revelacdes que
Andrei faz a Ferapont s6 sdo possiveis por conta da impossibilidade do dialogo,
dada de antemao: “Se ndo ouvisse mal, irmdozinho, eu ndo conversaria com
voce.”

Afastado de Moscou e dos sonhos que seu passado lhe reservava, Andrei
se sente “estranho e solitario™’. O estranhamento e a soliddo tornam-se marcas
das pecas da crise do drama. Nas obras de Ibsen, de maneira ainda um tanto
oculta, e nas de Tchekhov, de maneira mais explicita, o que se vé ¢ a solidao e o
isolamento, mesmo quando parecem, a primeira vista, cumprir a forma dialdgica
ou, ainda, encerrar o sentido de uma acao.

Ao reconhecer que, desde o Renascimento, a agdo dramatica
fundamentara-se apenas no dialogo, Szondi constatou que o drama moderno se
baseava numa estrutura dialética cujo motor seria a propria relacdo intersubjetiva.
O encontro de personagens na conversagdo consistiria na “unidade de oposi¢des

2540

que almejam sua superagdo”", resultando num movimento constante em direcao

ao futuro. Por isso, cada momento deveria estar gravido do seguinte, “conter em si
o germe do futuro”*'.

Se ecos do pensamento de Hegel sdo ouvidos aqui, ndo é por acaso.
Assumidamente influenciado por sua obra e na esteira hegeliana de “perseverar no
terreno historicizado”, como declara na introducao da Teoria do drama moderno,
Szondi destaca trés obras entre as quais se filia por reconhecer nelas o esforco
comum de projetar uma estética historica: A teoria do romance, de Lukacs,
Origem do drama tragico alemdo, de Benjamin, e Filosofia da nova musica, de
Adorno. Nessas obras, “a concepg¢ao dialética de Hegel da relagdo forma-contetido
rendeu frutos™*.

Perseverando no terreno da estética historica, Szondi investigava a

dialética da relagdo forma-contetido em pecas escritas entre 1880 e 1950 em busca

8 Anton Tchekhov, As trés irmas / O jardim das cerejeiras (Sao Paulo: Veredas, 2003), p. 25.
39 .
Ibid., p. 26.
0 Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 108.
bid., p. 32.
2 1bid., p. 25.
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similar a de Benjamin ao problematizar historicamente o drama barroco alemao
do século XVII. Discutindo essa forma artistica, Benjamin notara ser preciso
“témpera dialética™ para ndo perder de vista o contetido na anélise formal, nem
deixar cair a forma quando se pratica uma estética dos conteudos. Ele buscou tal
témpera necessaria a critica de arte com o conceito de alegoria, através do qual
colocava em jogo um novo sentido para o termo dialética enquanto imobilizacao
do paradoxo — neste caso, o paradoxo da obra de arte ser forma e contetido ao
mesmo tempo. Por outro lado, o uso do termo dialética na analise do drama
moderno por Szondi mantém o sentido hegeliano de movimento evolutivo que
resolve a contradicao.

Dito isso, convém remeter a parte dos Cursos de estética em que Hegel
trata da obra de arte dramatica no intuito de compreender melhor como o
desenvolvimento progressivo da conversa¢do, por meio de oposicdes, levaria a
uma unidade. Nos termos dialéticos tradicionais, os componentes da trama
representariam polos positivo e negativo, gerando mudanga e levando a sintese
das oposicdes no momento final. Hegel pensara ser a “colisdo” o ponto crucial da
estrutura do drama. Para ele, o agir dramatico repousa sobre circunstancias,
paixdes e caracteres colidentes, os quais conduzem a agdes e reagdes, que “tornam
novamente necessario um acordo da luta e da cisdo”**, a solugio do conflito. “Por
um lado, a saber, tudo aspira para a expressdo deste conflito, por outro lado,
justamente a discoérdia e a contradicdo de modos de pensar opostos, de fins e de
atividades carecem pura e simplesmente de uma solugdo e sdo impelidos para este
resultado.” Na visdo hegeliana, essa equacdo ¢ responsavel pelo movimento
progressivo da agdo. Por isso, cenas que apenas freiam a progressdo sem levar
adiante a agio “sdo contrarias ao carater do drama’".

No processo de crise da forma dramética, em que se rompe o elemento
intersubjetivo e se impossibilita o encontro dos homens no presente da cena, fica
amputada a estrutura dialética de que se falava. Falta o motor da colisdo que a
movia em direcdo ao futuro. Na mencionada cena monologica de Tchekhov, os
personagens passam a elucubrar sozinhos sobre o passado — “Oh, onde esta o

passado, quando eu ainda era jovem, alegre e inteligente? Quando pensamentos e

* Walter Benjamin, Origem do drama tragico alemdo (Lisboa: Assirio & Alvim, 2004), p. 174.
44 Hegel, Cursos de estética IV (Sdo Paulo: EDUSP, 2004), p. 201.
* 1bid., p. 210.
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sonhos nobres me guiavam e a minha esperan¢a iluminava o presente e o
futuro?”"*

Mas era no didlogo efetivo entre diferentes individuos, e ndo em
monodlogos, que surgia a necessidade de superagdo de suas oposi¢des, 0 que
significa dizer que surgia a “tensdo dramatica”. E dai se dava o decurso da agdo.
Os personagens agiam, empurrados pela tensdo da relagdo intersubjetiva, fosse a
favor ou contra a sua resoluc¢ao. Entretanto, conforme notou Szondi, “a soliddo e o
isolamento, tal como tematizadas por Ibsen, Tchekhov e Strindberg, agudizam
certamente as oposi¢des entre os homens, mas aniquilam ao mesmo tempo a
pressdo para supera-las™’. Rompe-se a dialética.

Nota-se, aqui, o encontro de dois sentidos fundamentais do termo
“dialética” para a tradicao filosofica. Na filosofia de Hegel, a dialética significa
aquela engrenagem composta de trés termos (tese, antitese e sintese) da qual ja se
falou, que lhe permite trazer a contradicdo para dentro de seu pensamento e
desenvolver sua interpretacao da historia da filosofia como a propria forma de ser
do espirito absoluto. J& na filosofia antiga, socratico-platonica, a dialética ¢ a
forma de argumentag¢do em dialogo, ou seja, a arte de discutir acerca de um tema
e, assim, empreender uma escalada ascendente na dire¢do do ser da verdade. O
didlogo seria a via de construcdo do acesso a verdade — ainda que Platdo, na
“Carta VII”, negue isso, dizendo que a contemplacdo da verdade em si mesma ¢
silenciosa. Tomada tanto no sentido de movimento transformador (Hegel) quanto
no de didlogo (Platdo), a dialética ¢ rompida na crise do drama.

Quando se instaura o abismo entre interior e exterior, sem que seja
possivel o deslocamento através da ponte no didlogo, o que se vé€ ¢ a solidao que
se interpde as relagdes humanas, impedindo o encontro dos homens em ambientes
abertos onde poderia se dar a solucdo de um destino comum. Evidencia-se, ainda,
o isolamento que os aprisiona em suas interioridades como em ilhas afastadas,
destituindo-os da liberdade de progredir no tempo e no espaco da encenacio.
Convém notar que a soliddo e o isolamento sdo temas discutidos pelos proprios
personagens dessas pecas, muitos dos quais dizem se sentir estranhos e

desnorteados.

¢ Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sio Paulo: Veredas, 2003), p. 59.
" Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 109.
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Propomos aqui uma breve trilha do isolamento dos personagens na
crescente privatizagdo do enredo dramatico. Em um primeiro momento, o
personagem se ilha no aposento burgués privado, cendrio caracteristico do drama
no século XVIII, na mesma medida em que se retira do ambito publico, antes
representado pela frente do palacio e pela corte, cendrios tipicos das tragédias
gregas e shakespearianas. Em um segundo momento, ja no contexto de “crise”, a
ilha se torna sua vida intima interior, onde guarda segredos e sonhos,
respectivamente nos casos de Ibsen e Tchekhov, os quais ndo sdo exteriorizados
completamente. Parece haver, enfim, um terceiro momento, no qual essa
tendéncia a privatizacdo se acirra ¢ o drama se atém a subjetividade de um
individuo, capaz de formar (ou deformar) a versdo da realidade “objetiva” que
chega a cena. Esse ¢ o caso de Strindberg, cujos personagens “sao emanagdes de
sua propria psique atormentada”. Por isso, notou Steiner, “nenhum dramaturgo
jamais fez de uma forma tdo publica quanto o drama uma expressdo mais
privada™*®. O que haveria de mais privado do que a subjetividade?

A dramaturgia subjetiva de Strindberg corrdi a tradicional unidade de
acdo. Quando o jogo de oposi¢cdes passa a ocorrer no intimo subjetivo de um
personagem, ndo sendo mais compartilhado pelos outros, cuja propria existéncia
chega a ser questionada, tal jogo ndo ganha objetividade numa “intriga” e ndo se
expressa uma tensdo dramatica. Nessa hipdtese de leitura, ndo ha conflito
intersubjetivo se os demais personagens podem ser tomados como proje¢des da
subjetividade de um “eu” central. H4, sim, o conflito do ego que se dilacera e

994

. . , . .. 9 .
reconhece em si “um indicio de loucura iminente”". E o caso da peca Pai, onde o

médico conclui tratar-se de “um caso que tem raizes profundas e a inviolabilidade
dos segredos da familia e todo o resto me impedem de fazer outras perguntas’™’.
Essas questdes subjetivas — as angustias de uma alma que sofre de “alienacdo
mental”, como se diz — mostram-se incomunicéveis e, por fim, impedem o
didlogo. A tal ponto de o médico reconhecer, ao final da pe¢a, “minha arte ¢

impotente!””"'

* George Steiner, 4 morte da tragédia (Sio Paulo: Perspectiva, 2006), p. 170-171.
* August Strindberg, Pai (Sdo Paulo: Peixoto Neto, 2007), 102.

% Ibid., p. 88.

L Ibid., p. 144.
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O drama moderno em crise ndo chega a abdicar da tensdo de um conflito,
embora a pressdo para supera-la tenha sido aniquilada pelo rompimento da relacao
interpessoal. Na incapacidade de extrair tensdo do fato presente intersubjetivo,
surgem “tentativas de salvamento” do drama entre as quais Szondi localiza casos
de predominio de uma conversacao parddica em lugar do dialogo, de composicao
em um ato ao invés de trés e de ancoragdo na situacdo inicial, ndo mais no
desenrolar da agao.

Embora seja possivel identificar certas singularidades, essas tentativas de
salvamento apontam para um denominador comum: os principios formais do
drama migram do exterior para o interior, convertendo-se em conteudo de
questionamento por parte das proprias pecas, internamente, aquilo que antes
constituia sua forma externamente. E como se o drama se visse no espelho e,
nesse reflexo, enxergasse a sua forma, agora invertida. Assim, “o elemento
puramente formal se inverte em elemento tematico”. O drama passa a questionar
a propria crise do estilo dramatico, que de maneira um tanto contraditéria ainda
tenta conservar.

Caso exemplar do que estd sendo dito ¢ a pega de um Unico ato, surgida no
periodo de crise analisado aqui. Desde a Poética de Aristoteles, considera-se a
constitui¢do da tragédia em trés partes, pois sua forma constitui um todo e “‘todo’

, . . . 53
¢ aquilo que tem principio, meio e fim”

, pois a acdo ndo deve comecar nem
terminar ao acaso. Como o principio da unidade de acdo se estendeu da tragédia
antiga ao drama moderno, também pareceu ser natural a modernidade a
composi¢do em trés atos. Mesmo quando se divide uma pe¢a em cinco atos, diz
Hegel, os trés intermediarios podem ser tomados por reviravoltas que compdem a
parte do meio, o segundo ato, resultando ainda numa estrutura tripartida. Nao por

acaso essa triade caracteriza a engrenagem dialética, cara ao pensamento

hegeliano.

Em termos numéricos, cada drama, de acordo com o que € mais
adequado a coisa, tem trés destes atos, dos quais o primeiro ato
expoe o surgimento da colisdo, que a seguir no segundo ato se
apresenta vivamente como embate reciproco de interesses,

32 Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 107.
> Aristoteles, Poética, trad. Eudoro de Souza (Sdo Paulo: Ars Poética, 1993), p. 47 (VII).
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como diferenga, luta e intriga, até que entdo, no terceiro ato,

conduzida ao topo da contradi¢do, ela, por fim, necessariamente
. 54

se soluciona.

Uma vez que surgem pegas com apenas um ato, transformando-se o
principio formal da totalidade em trés atos, com ele também se transforma algo a
respeito do contetido. Nao significa, simplesmente, que o drama tenha encolhido e
passado a caber numa estrutura mais enxuta. Szondi explica que a peca de um s6
ato “ndo ¢ um drama em miniatura, mas uma parte do drama que se erige em
totalidade”. O drama se quebra e uma das partes que antes compunham o todo
agora ganha autonomia, mas sem tornar-se uma nova totalidade de trés termos, e
sim mantendo seu aspecto fragmentario. Nessa medida, coloca em jogo uma
incompletude que pode ser interpretada com base no conceito benjaminiano de
alegoria.

Se essa parte, agora fragmentada e isolada, partilha com a forma
tradicional do drama o seu ponto de partida, isto €, a apresentacdo da situagdo, ela
ndo conta mais com a engrenagem dialética capaz de modificar essa situagdo de
origem na sequéncia. Pois, conforme pensou Hegel, a situa¢do era exposta no
primeiro ato e transformada em embate de interesses colidentes no segundo ato. Ja
que a peca de um unico ato ndo tem o segundo ato ao qual se dirigir, ela deixa de
comportar a luta e a intriga, ndo sendo também conduzida a uma solugdo, o que
corresponderia ao terceiro ato. De maneira alegoérica, ela ndo se totaliza. Em
resumo, tal peca ndo partilha com o drama tradicional o sentido progressivo de
uma acdo completa.

Para tratar do questionamento do principio formal dos trés atos, entretanto,
ndo ¢ preciso se restringir ao caso da peca de um ato sO. As trés irmds, escrita por
Tchekhov na virada de 1900, ¢ assumidamente um “drama em quatro atos”.
Embora ndo conte com a estrutura tripartida dialética, capaz de gerar mudanca, a
peca também comeca com a exposi¢do da situacdo. Nas palavras de Olga na
abertura, “hoje faz um ano exato que morreu nosso pai” e, ainda, “faz onze anos
que nosso pai recebeu a sua brigada e nés deixamos Moscou”. Enfim, ela diz o

que da o tom de toda a sequéncia: “Quando acordei hoje de manha e vi toda esta

>4 Hegel, Cursos de estética IV (Sdo Paulo: EDUSP, 2004), p. 211.
>3 Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 110.
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luz, a primavera, meu coracdo se encheu de alegria e desejei ardentemente estar
em minha cidade natal.”®

A despeito do desejo de voltar a Moscou, enunciado desde a apresentagao
até¢ o desfecho, nenhuma viagem sera realizada. Nenhum deslocamento sera feito
no espaco, da capital de provincia a cidade natal, nem no tempo, pois nada se
transforma efetivamente no presente, e o futuro, de tdo distante, parece patrimonio
exclusivo das geracdes vindouras. Imaginado utopicamente por Verchinin, o
futuro se realizara numa vida incrivelmente bela daqui a dois ou trés séculos (ou
talvez mil anos, a data ndo importa). “Essa ¢ a vida de que o homem necessita e se
por ora ainda ndo existe, devemos pressenti-la, esperd-la, sonhar com ela,
preparar-nos para ela.””’ Assim, a vida presente aparece passiva e vazia, sob o
signo do sonho. Sem saber por qué se vive, diz Olga, “o tempo vai passando” até
sermos “esquecidos para sempre”®.

Se ali o acento recai sobre o futuro, elaborado de maneira utopica, em
outra peca de Tchekhov a saida proposta para se libertar da inércia no presente ¢
se voltar para o passado, ndo para lembré-lo de forma idealizada, como ocorre na
maioria das vezes, mas para acertar as contas com ele. No final de O jardim das
cerejeiras, o estudante Trofimov faz o discurso entusiasmado de que, enquanto se
queixam da tristeza e bebem vodca, ¢ evidente a necessidade de se tomar uma
atitude definida em relacdo ao passado. “Se quisermos de fato viver
verdadeiramente o presente, entdo primeiro temos de expiar o passado, temos de
liquidé-lo; e s6 podemos expid-lo com sofrimentos e um trabalho infatigavel e
intenso.” Novamente, o sofrimento e o trabalho. Para haver vida nova no
mundo, as cerejeiras tém de ser derrubadas, assim como a serviddao. Para haver
novas formas no teatro, ¢ preciso derrubar o antigo monopolio da arte, como se
discute em A4 gaivota.

A despeito de o estilo formal do drama ter se tornado problematico, parece
ndo se abrir mao do conflito. Perde-se, porém, a capacidade tanto de cria-lo
quanto de resolvé-lo por meio do “fato presente intersubjetivo”, aquela triade que
compunha o decurso tradicional da agdo. Por isso, a tensdo de um conflito muitas

vezes passa a ser dada de antemado, pela situacdo a qual se encontram submetidos

> Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 7-8.
7 Ibid., p. 17.
¥ Ibid., p. 65.
* Ibid., p. 97.
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os personagens desde o inicio, deixando de ser uma tensdo propriamente
dramadtica, ja que ndo ¢ engendrada em cena, na esfera do “entre”, no encontro
coletivo entre homens que agem. Dai a procura pela “situacdo limite, a situacao
anterior a catastrofe, iminente no momento em que a cortina se levanta e
inelutavel na sequéncia”®.

Nas ultimas décadas do século XIX, a partir da fragmentacgao alegoérica da
estrutura dramatica, percebe-se ndo se tratar mais daquela luta tragica que o heroi
antigo travava com o destino, a cuja objetividade ele opunha sua liberdade
subjetiva, conforme formulara Schelling a respeito de Edipo rei, de Sofocles. No
exemplo da pe¢a de um Unico ato, ndo haveria mais tempo no sentido progressivo
para o desenvolvimento de uma tal luta humana, que constituia a agdo na tragédia
antiga. Esta fora pensada em termos de completude desde Aristoteles até a
modernidade, quando imperou a expectativa simbdlica no ambito estético, de
acordo com Benjamin. J4 na nova composicdo fragmentaria, dira Szondi, “o que
separa o homem da ruina € o tempo vazio, que ndo pode mais ser preenchido por
uma acdo, em cujo espago puro, retesado até chegar a catastrofe, ele foi

. 61
condenado a viver”

. Se vérios personagens se questionam acerca do sentido da
vida, a ponto de Macha falar que “ou sabemos para que se vive ou entdo tudo ndo
passa de tolice inutil”®*, ¢ também recorrente a sua sensagio de aprisionamento na

%3 na expressdo da Senhora Linde, em

propria vida e de “um vazio insuportavel
Casa de bonecas.

O final de A4s trés irmas entrelaga estes dois eixos tematicos fundamentais
a producdo analisada aqui: pergunta pelo sentido e impossibilidade de agir.
Enquanto as irmas se interrogam sobre o significado da vida e do sofrimento que
lhe ¢ inerente, Tchebutikin constata sua propria incapacidade de dizer ou fazer
algo objetivo, por sentir-se aprisionado aquela situagdo, o que o leva a um cansago
extremo. O cansaco vem do vazio de sentido. Apds dar a noticia da morte do
bardo a Irina, ele diz: “Estou cansado e enojado e ndo quero dizer mais nada.” Até

mesmo porque pouco (ou nada) adiantaria. Combinada a um cantarolar a meia

voz, a penultima fala enunciada na peca ¢ emblematica de sua resignagdo com o

% peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 110.
61 :
Ibid..
62 Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 7-8.
% Henrik Ibsen, Casa de bonecas (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p. 19.
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vazio: “Tanto faz! Tanto faz!” — ecoada pelo “se soubéssemos por qué, se
soubéssemos por qué”®, de Olga.

Outra noticia de morte ¢ dada em meio a um cantarolar. Em 4 gaivota, o
doutor Dorn volta para a sala cantarolando depois de constatar que “Konstantin

Gavrilovitch meteu um tiro na cabeca...”®

Talvez isso seja indicio de que a
tragicidade das pegas de Tchekhov reside mesmo na vida, que continua para os
demais tdo sem sentido quanto antes, € ndo mais na morte enquanto a catastrofe
antiga no ponto alto do enredo. Nem mais a morte de um heréi tem a forca capaz
de emanar o sentido que falta na vida. Inclusive, muitas dessas pecas carecem de
climax.

Tanto na composicdo em um ato s6, quanto nas pecas de quatro atos de
Tchekhov, observa-se a conversdo do elemento formal em elemento tematico na
perda da liberdade para agir. Isso acontece porque a liberdade humana era
exteriorizada no desenrolar do conflito tragico, na luta subjetiva com o destino
objetivo. Do ponto de vista formal, esse embate se dava necessariamente na
sequéncia evolutiva em trés atos, ou seja, no desenvolvimento de um todo
completo composto de comego, meio e fim. Sem a perspectiva de mudanga da
situa¢do inicial, de evoluir para o ato seguinte, os personagens se tornam
prisioneiros da situacdo de origem, na qual ja se encontram de saida, desde o
inicio da peca. E a subjetividade humana perde a capacidade de se opor ao mundo
objetivo dentro de uma mesma forma artistica. Perde-se a unidade de estilo, antes
apresentada na tragédia através daquela oposi¢do complementar entre
subjetividade interior e objetividade exterior.

Essa dissociagdo entre interior e exterior, tdo bem analisada por Nietzsche,
¢ caracteristica da época moderna e ja foi identificada por ndés no caso
emblematico do personagem Hamlet, de Shakespeare, séculos antes de emergirem
as obras estudadas aqui. Ao notar que, diante de suas reflexdes, “empresas

%6 Hamlet

momentosas se desviam da meta” e chegam a perder “o nome de acao
parece pressentir 0 que se tornaria uma cisdo tdo irreconciliavel a ponto de

representar a impossibilidade do drama. Agora, na radicalizagdo dessa cisdo, ndo

6 Anton Tchekhov, As trés irmds / O jardim das cerejeiras (Sdo Paulo: Veredas, 2003), p. 64-65.
% 1d., 4 gaivota / O tio Vinia, trad. Gabor Aranyi (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p. 66.

% Shakespeare, “Hamlet”, In: Tragédias: teatro completo, Trad. Carlos Alberto Nunes (Rio de
Janeiro: Agir, 2008), p. 572.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011745/CA

137

se pode nem mais tentar construir a ponte sobre o abismo que separa homem e
mundo, subjetivo e objetivo, eu e outro.

“Abriu-se entre n6s um abismo — mas Nora, ndo seria possivel transpo-
10?” Na busca por deixar de ser apenas uma boneca em sua casa, Nora precisa se
separar de Torvald, a quem considera um estranho ao fim da peca. Para transpor o
abismo entre marido e mulher, seria preciso o maior dos milagres:
“transformarmo-nos os dois a tal ponto [...] que a nossa unido se transformasse

num verdadeiro casamento”®’

. Mas Nora ja ndo acredita mais em milagres. Parece
ndo haver reconciliagdo possivel.

E como se fosse interditada aos personagens a expectativa de
transformag¢@o, mesmo a crenca na sua possibilidade, parecendo tratar-se mesmo
de acreditar em milagres, o que os condena a clausura de um tempo vazio de
sentido, sem dire¢do. Torna-se interdita a a¢do. A¢do que j& Nina, personagem-
atriz de A gaivota, dera falta na pe¢a em que atua dentro da peca de Tchekhov.
Diz ela a Kostia, o autor: “sua peca tem pouca acdo, toda ela ¢ pura

declamagio”®®

. De dentro, o drama de Tchekhov indica sua propria tendéncia ao
género lirico.

Tal fragmentacdo alegorica da forma classica, por sua vez marcada pela
concepgdo simbolica de totalidade, estd indicada na descricdo do “género” de O
tio Vania. A pega ndo ¢ chamada de drama, como As trés irmas, nem de comédia,
como A gaivota e O jardim das cerejeiras. E descrita, simplesmente, como “cenas

da vida rural, em quatro atos”®

. Desde a sua precoce apresentacdo ao leitor, numa
espécie de subtitulo ao texto, a obra assume seu cardter fragmentario e a
decorrente auséncia daquele antigo sentido de evolu¢do. S3o cenas, ndo uma
unidade coesa enredada progressivamente. Nao estd mais em jogo, aqui, a
tradicional unidade de ac¢do.

Enfim, chegou-se as seguintes conclusoes. Por um lado, o drama moderno
reproduziu o principio formal da tragédia antiga de unidade de agdo, cuja
completude implicava a composi¢ao em trés atos ligados por elos de necessidade

causal. Por outro lado, o0 mesmo drama moderno rompeu com a forma tragica

basicamente ao excluir do seu interior aqueles elementos antigos que tendiam aos

%7 Henrik Ibsen, Casa de bonecas (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p- 102-103.
% Anton Tchekhov, 4 gaivota / O tio Vdnia, trad. Gabor Aranyi (Sdo Paulo: Veredas, 2007), p. 14.
69 :

Ibid., p. 67.
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modos épico e lirico, dos quais o coro foi tomado como o mais fundamental,
baseando-se desde o periodo renascentista na progressdo dialética e absoluta do
dialogo.

Dessa combinacdo entre manutengdo e ruptura com relacdo a tragédia
antiga, resultou a forma do drama moderno. A¢do e didlogo no tempo presente da
cena passaram a constituir a estrutura dramatica. Excluindo-se certas excegdes,
como o barroco, o drama moderno permaneceu assim até meados do século XIX,
quando se deflagrou a ndo correspondéncia de novos conteudos a forma
tradicional.

Kostia, o jovem aspirante a autor teatral de A gaivota, percebe que
“precisamos de novas formas. Novas formas, e se elas ndo existirem, ¢ preferivel
que ndo haja nada..”’® Assim, o pressuposto formal de tais pegas, mantido
durante tanto tempo sem ser questionado, ¢ colocado em questdo pelo contetido
interno as obras, apresentando uma contradi¢do. De dentro da pega, como seu
conteudo, surge o questionamento da forma dramadtica, a ponto de um personagem
exigir novas formas para o teatro. Essa contradicdo interna entre forma e
conteudo, emblematica nas obras de Ibsen, Tchekhov e Strindberg, permite

problematizar historicamente a forma artistica do drama.

" Ibid., p. 11.
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