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RESUMO

Este trabalho apresenta algumas consideracdes sobre a funcionali-
dade do elemento tragico e das caracteristicas do drama em textos tea-
trais, como verificadas por Péter Szondi em seus livros Ensaio sobre 0
Tréagico, Teoria do Drama Burgués e Teoria do Drama Moderno. Por fim,
e em contraste com as conceituagdes de Péter Szondi sobre o drama, se-
rdo contrapostas algumas caracteristicas épicas relevantes em eventos
teatrais, observadas tanto por ele como por Anatol Rosenfeld em seu li-
vro O Teatro Epico, notadamente na parte referente a “O Teatro Epico
de Brecht”. Ao passo que algumas das caracteristicas tragicas, dramati-
cas ou épicas inseridas em pecas teatrais sdo verificadas, também sera
meu propdsito comentar, brevemente, sobre as relagdes existentes entre
personagens e seus mundos dramatizados em alguns textos dramaturgi-
cos, tais como O Mercador de Londres ou, A Historia de George Barnwell
(1731), de George Lillo, Otelo (1603), de William Shakespeare, Casa de
Bonecas (1879), de Henrik Ibsen, Morte de um Caixeiro Viajante (1949),
de Arthur Miller, e Aquele que Diz Sim, Aquele que Diz N&o (1930), de
Bertold Brecht.

Palavras-chave: Tragédia. Drama. Epico.

Quanto aos textos dramaturgicos, podemos verificar que
a questdo da dialética € uma das principais caracteristicas dos
textos tragicos e dramaticos e que o drama moderno decorre
dos desenvolvimentos do drama burgués e do épico em um
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processo tdo continuo que, na contemporaneidade, pode-se di-
zer que ndo existem géneros puros. E relevante ressaltar que,
ao considerar elementos tragicos e dramaticos, principalmente
para fins de suas observacOes na dramaturgia, Péter Szondi re-
laciona-os intrinsecamente ao fendmeno dialético. Sob a luz
desta verificacdo, este estudo apresenta algumas consideracdes
sobre a funcionalidade do elemento tragico e das caracteristi-
cas do drama em textos teatrais, como verificadas por Péter
Szondi em seus livros Ensaio sobre o Tragico, Teoria do
Drama Burgués e Teoria do Drama Moderno. Por fim, e em
contraste com conceituagdes sobre o drama, serdo contrapostas
algumas caracteristicas épicas em eventos teatrais, observadas
principalmente por Anatol Rosenfeld em seu livro O Teatro
Epico, notadamente na parte referente a “O Teatro Epico de
Brecht”. Ao passo que algumas das caracteristicas tragicas,
dramaticas ou épicas inseridas em pecas teatrais sdo verifica-
das, também serd meu proposito comentar, brevemente, sobre
as relacOes existentes entre personagens e seus mundos drama-
tizados em alguns textos dramaturgicos, tomados apenas como
exemplos.

Na introdugdo de “Drama e Dialética”, em Teatro P0s-
Moderno, Hans-Thies Lehmann discorre sobre a verificacéo
de que “a dialética é vinculada por Péter Szondi ao género do
drama e ao tragico” (LEHMANN, 2007, p. 61). De fato, ao es-
tudar e analisar textos filosoficos e dramatlrgicos de varios
escritores, filésofos e dramaturgos, Péter Szondi averigua 0s
processos dialéticos que se integram como estruturas bem de-
finidas na tragédia e também nos dramas burgués e moderno,
embora a luz da analise dialética seja diferente, segundo suas
verificagdes particulares de textos e pecas dos autores selecio-
nados para o seu estudo.

Conforme se observa mais adiante neste texto, Péter
Szondi discorre sobre caracteristicas “puras” do drama princi-
palmente referindo-se ao drama burgués, enquanto o drama
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moderno j& apresenta transformagdes em sua forma. Isto acon-
tece porque, no decorrer das transformacdes sociais, acentua-
das por problemas no desenvolvimento da classe operaria,
também se intensificam transformacgdes formais na estrutura
do drama, ou seja, a inspiracdo em novos contelidos sujeitos a
forma antiga de representacdo, encenagdo ou escrita apressaria
0 surgimento de uma nova forma. Assim, a dialética do drama
moderno (que se faz da oposicdo de sua forma com seu conte-
Gdo) conhece sua crise ao absorver formas ditas ndo dramati-
cas, entre elas a épica. O que acontece, entdo, é que Péter
Szondi vincula o processo da crise com sua verificacdo do que
vem a ser 0 drama moderno.

Em seu Ensaio sobre o Tragico, Péter Szondi faz “co-
mentarios [que] se referem a textos extraidos dos escritos filo-
soficos e estéticos de [doze] autores do periodo entre 1795 e
1915” (2004, p. 25). Durante o percurso analitico dos pensa-
mentos filoséficos, constata-se que o material dialético se rare-
faz nas tragédias, mas sempre constitui uma poderosa caracte-
ristica de seus enredos, nos quais ele observa que o

tragico € um modus, um modo determinado de aniquilamento
iminente ou consumado, é justamente o modo dialético. E tragi-
co apenas o declinio que ocorre a partir da unidade dos opostos,
a partir da transformacéo de algo em seu oposto, a partir da au-
todivisdo. Mas também sd é tragico o declinio de algo que ndo
pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma ferida incu-
ravel. Pois a contradicao tragica ndo pode ser suprimida em uma
esfera de ordem superior — seja imanente ou transcendente.
(SZONDI, 2004, p. 84-85)

Através da “unidade dos opostos”, da “transformagao de
algo em seu oposto” e da “autodivisdo”, pode-se verificar a es-
trutura dialética do mundo do herdi trdgico como sendo qual-
quer reversdo que parece se desenvolver paradoxalmente, ain-
da que de forma natural e inevitavel, contra a sua propria natu-
reza, para longe de suas intengdes, planos ou acgdes.
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Ainda que tenha se valido das teorias de inimeros fild-
sofos sobre o tragico, Péter Szondi observou Georg Wilhelm
Friedrich Hegel como o escritor da teoria (dialética) do tragico
mais influente entre os idealistas e p6s-idealistas aleméaes, em-
bora as teorias de contemporaneos pouco variassem da dele. A
partir dos escritos de Georg Wilhelm Friedrich Hegel, pode ser
constatada a existéncia de uma forte conexao entre tragicidade
e dialética. Por esta razdo, Péter Szondi comenta que “Hegel
precisa ser mencionado antes de todos os outros autores na
abertura [de seu] estudo, [pois este] deve a ele e a sua escola
0s conhecimentos sem 0 quais ndo poderia ter sido escrito”
(SZONDI, 2004, p. 25). Para Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
a eticidade pode encontrar sua autodivisao e, consequentemen-
te, uma conciliagdo no amor, cujo fator se justifica pelo desti-
no, ou seja, é

a dialética da eticidade, "daquilo que move todas as coisas hu-
manas”, daquilo que, no destino, divide-se no interior de si
mesmo, sO que retorna a Si mesmo no amor, enquanto o mundo

da lei mantém inalterada a divisdo rigida que perpassa 0 pecado
e 0 castigo. (SZONDI, 2004, p. 41)

Neste sentido, Georg Wilhelm Friedrich Hegel coloca
que “[e]nquanto o povo ético vive na imediata unidade com a
sua substancia, e ndo tem nele o principio da singularidade pu-
ra da consciéncia-de-si, sua religido s6 aparece em sua perfei-
¢do no separar-se de sua subsisténcia” (HEGEL, 2001, p. 474).
O fil6sofo declara ser o herdi tragico aquele que, a0 mesmo
tempo em que assume uma posicdo justa na sociedade, vai
contra, ou transgride, uma posicao igualmente justa, e, desta
forma, entra em declinio por encontrar-se tanto na grandeza de
seus atos como na culpa de ter corrompido suas acgdes, 0 que
gera uma condicao para o pecado e o castigo. Neste caso, exis-
te o elemento ético que se voltara contra o personagem, se
transgredido.

As ideias de Georg Wilhelm Friedrich Hegel podem ser
contrastadas com as de outros filésofos, observando-se certas
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caracteristicas particulares, também de acordo com a natureza
dialética de suas teorias sobre o tragico, que sdo, por vezes,
explicitas ou implicitas nas expressdes de suas formulages.
Em Schelling, o conflito do heréi com seu mundo se encontra
entre a liberdade e a necessidade. Assim, se o herdi opta pela
luta, o efeito de sua opg¢do recai sobre si préprio, ou seja, 0
vencedor e o vencido sdo a mesma pessoa (SCHELLING,
1795, apud WIRTH, 2005, p. 106). Para Holderlin, cujo signi-
ficado do tragico tem a ver com o paradoxo, dentro da dicoto-
mia entre o divino e 0 homem, o her6i ndo consegue prevale-
cer contra as forcas divinas e acaba sendo aniquilado por elas
(DASTUR, 1994, p. 74). Segundo Péter Szondi, em Hdélderlin
h& a presenca de uma dialética da fidelidade e infidelidade, do
lembrar e esquecer em seus poemas de maturidade, surgidos
de pensamentos que iniciaram provavelmente com a questdo
de fidelidade a Deus verificada em seus escritos de juventude
sobre o trégico.

Enquanto Solger vislumbra o aniquilamento do divino,
guando este é enxergado em sua realidade e, ainda tudo pode
ser reconhecido em seu oposto (SZONDI, 2004, p. 47), Goethe
trata das oposicOes irreconciliaveis e que ocorrem no interior
do ser, ou seja, 0 herdi tragico quer o que ndo pode ter, por ter
sido dissuadido em relacdo ao seu dever, e a sua queda se faz
através de sua despedida (ROSENFELD, 1985). Ja na luta da
vontade contra si mesma, ou seja, da vontade que causa a au-
todestruicdo do homem por destitui-lo da razdo, Schopenhauer
elabora sua dialética tragica (2005, p. 96-105), enquanto Kier-
kegaard segue uma l6gica parecida com a de Georg Wilhelm
Friedrich Hegel quando fala de uma “contradigdo sofredora” a
qual se desespera ao encontro de uma saida que muitas vezes
pode ser uma forma de redengdo: “O tragico € o cOmico sdo a
mesma coisa enquanto indicam a contradicdo, mas o tragico é
a contradi¢do sofredora, o comico, a contradicdo sem dor”.
(KIERKEGAARD, 1972, p. 161)
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A presenca de uma natureza dialética nos escritos destes
filésofos certamente acentua essa condicdo em defini¢bes do
tragico. Juntamente a essa caracteristica, todos eles procuram
algo mais amplo que poderia dar maior profundidade a essa
conceituacdo, mas coincidem em argumentacfes no momento
em gue estabelecem vinculos entre o heroi tragico e algo que é
superior a ele e que o faz declinar inevitavelmente. Em Otelo,
essas caracteristicas se articulam com particularidades essen-
ciais. Nesta peca de William Shakespeare, ha a transformagao
da paixao e do amor do tragico Otelo em aniquilamento, ou se-
ja, seu proprio amor desconstrutivamente converte-se no moti-
vo de seu desespero e morte: o cilime. Contudo, o conflito ndo
se da entre o herdi tragico e alguém (ou algo) mais; ele se re-
solve no intimo de Otelo. A propulsdo para o desencadeamen-
to de sua aniquilagdo é verificada em lago, personagem cheio
de ambicdo e malicia, cujo discurso constroi-se em contradi-
¢des que acabam levando Otelo a agdo tragica.

Ja se pode reconhecer a combinacdo de opostos em Ote-
lo no subtitulo da pega, O Mouro de Veneza, ou seja, na duali-
dade do guerreiro/amante sugerida pelas palavras “mouro” e
“veneziano”. Sendo observado ¢ julgado como um homem que
pertence e, a0 mesmo tempo, ndo pertence a determinadas
atribuicdes sociais, Otelo, mesmo sendo um homem justo, agi-
ra contra o que mais ama. Esta acdo, ndo fosse verificada co-
mo um recurso teatral, enfatizaria a fragilidade de seu amor e
de seus sentimentos nobres os quais, em pouco tempo, trans-
formam-se em ddio e mesquinhez. O evento teatral, no entan-
to, enfatiza tanto a transformacdo de um sentimento em seu
oposto, como a vulnerabilidade das melhores qualidades do
ser. Contudo, enquanto nas tragédias antigas as forgas divinas
se identificavam como as propulsoras da transformacéo do ser,
Péter Szondi observa que esta “foi substituida no Barroco pela
ironia do vilao” (2004, p. 104). Otelo ja vive momentos de ins-
tabilidade em relacdo aos julgamentos que Ihe fazem e a sua
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“autoconfianga abalada ¢ o solo em que lago faz germinar o
ciume”. (SZONDI, 2004, p. 103)

O ciiime e a davida sdo duas importantes caracteristicas
tragicas em Otelo. O cime tem uma natureza dialética porque
é amor gue, enquanto protege, destrdi. Ao usar de contradi¢des
em seu discurso, lago consegue acessar as qualidades vulnera-
veis de Otelo e construir cinicamente suas armadilhas durante
seu discurso até despertar-lhe ciime. J& a diavida faz parte da
exigéncia penosa de uma prova e aparece exatamente quando
o0 ciumento clama pela prova da infidelidade, representada pe-
lo lenco, ou seja, a existéncia deste da-lhe razdo, mas ndo mos-
tra a mentira em que estdo envolvidos. Desta forma, o que ain-
da pode constituir a verdadeira nobreza em suas agdes invaria-
velmente prova-se probleméatico para Otelo, especialmente
quando ele se vé envolvido em contradi¢fes éticas associadas
a nocdes de honra, como quando fala a Emilia:

Oh, condenado eu fosse nas profundezas do inferno

Se tivesse chegado a este ponto
Sem motivos justos®

(SHAKESPEARE, 1993, p. 891. Traducéo nossa).

A natureza dialética é um dos elementos que raramente
faltariam em quaisquer defini¢es do tragico, o qual, certa-
mente, apresenta a unidade dos contrarios ou a reversdo de um
termo em seu oposto, existentes em diversos tipos de contradi-
cao. Além disto, é possivel a constatacdo de que, na dindmica
do drama, ou no principio que o torna possivel para gerar seu
préprio tempo, a estrutura dialética esta enraizada nas relagdes
intersubjetivas.

Por outro lado, o drama é dialética contida em si mesma
e a esfera do que esta entre dois opostos € uma de suas partes
essenciais. Todos os temas dramaticos teriam que ser formula-

3 “0!' | were damn’d beneath all depth in hell / But that | did proceed upon just
grounds / To this extremety” (SHAKESPEARE, 1993, p. 891).
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dos dentro dessa esfera e 0 meio verbal para a relagéo inter-
subjetiva é o dialogo. Péter Szondi, por isso, declara, em Teo-
ria do Drama Moderno (1880-1950), que o dominio absoluto
do didlogo ou da comunicagdo intersubjetiva no drama “espe-
Iha o fato de que este consiste apenas na reproducdo de tais re-
lacGes, de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa esfe-
ra” (2001, p. 30). Em consequéncia desta colocagdo, o autor
observa que “a totalidade do drama ¢ de origem dialética”
(SZONDI, 2001, p. 34). Ele existe por causa da dialética inter-
subjetiva, que se manifesta como discurso no didlogo. Assim,
“[d]a possibilidade do didlogo depende a possibilidade do
drama”. (SZONDI, 2001, p. 34)

Fazem-se importantes duas consideragdes em relacéo ao
drama, as caracteristicas do absoluto e do priméario. Em sua
definigdo, Péter Szondi afirma que o “drama ¢ absoluto. Para
ser relagdo pura, isto é, dramatica, ele deve ser desligado de
tudo o que lhe ¢ externo. Ele ndo conhece nada além de si”
(2001, p. 30). Ele baseia esta colocagdo em um entendimento
do dramaturgo “ausente” do drama, que “nao fala; [mas] insti-
tui a conversagao” (SZONDI, 2001, p. 30). Também para ele,
0 “drama nao é escrito, mas posto. As palavras pronunciadas
no drama sdo todas elas decisdes [Ent-schliisse]; sdo pronunci-
adas a partir da situacdo e persistem nela; de forma alguma
devem ser concebidas como provenientes do autor” (SZONDI,
2001, p. 30). A mesma qualidade absoluta existe observando-
se 0 espectador. As palavras em uma peca ndo séo nem o en-
derecamento a um espectador, nem alguma declaracdo do au-
tor. N&o existe interacdo entre o drama puro e o espectador.
Aquele que vai ao teatro é apenas um observador — silencioso,
com as maos atadas, paralisado pelo impacto daquele outro
mundo. O drama puro seria assim.

Para Péter Szondi, o drama também é primério, ou seja,
ele “ndo ¢ a representacdo (secundaria) de algo (primario),
mas se representa a si mesmo, é ele mesmo. Sua acdo, bem
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como cada uma de suas falas, ¢ ‘originaria’, ela se d& no pre-
sente. O drama ndao conhece a citacdo nem a variagao”
(SZONDI, 2001, p. 32). A peca é sempre primaria, ou seja, ha
uma relagdo bem definida sobre o espaco (este) e 0 momento
em gue a acdo ocorre (agora). Qualquer coisa anterior ou pos-
terior & acdo ou a peca conserva-se estranha ao drama (puro).
Péter Szondi ressalta que o drama sempre € primario e seu
tempo interior é sempre o presente: “[o presente] passa produ-
zindo uma mudanga, nascendo um novo presente de sua anti-
tese”, pois sendo o drama auténomo ou absoluto, “ele funda
seu proprio tempo” (SZONDI, 2001, p. 32). Para gerar o seu
préprio tempo, cada momento no drama precisa conter o que
Péter Szondi chama de “germe do futuro”, ele precisa ser
“prenhe de futuro”. (SZONDI, 2001, p. 32)

Gyogy Lukacs diz ser o drama burgués “o primeiro a se
desenvolver a partir de uma oposi¢do consciente de classes; o
primeiro cujo objetivo era dar expressdo ao modo de sentir e
pensar de uma classe lutando pela liberdade e poder e a rela-
¢do que mantinha com as demais classes” (apud SZONDI,
2005, p. 27), como vérias outras declara¢cGes que colocam o
“drama” como o género que viria a articular uma oposicdo de
classes. O drama correlaciona-se, em um sentido histérico, aos
ideais de uma nova classe social que se formou a partir do sé-
culo XVIII, ou seja, a classe burguesa. Inspirando-se nos ide-
ais da classe, esse género utiliza o dialogo para representar su-
as funcoes, aspiracdes e conflitos. O novo palco torna-se o lo-
cal de desligamento entre o publico e todos os elementos do
evento teatral. Este é um ponto de relevancia dentro de quais-
quer analises do drama burgués, pois o palco surge como um
diferencial em relacdo as varias tragédias que concorriam com
as pecas dramaticas. Aquelas traziam frequentemente a cena
membros da nobreza aristocratica o que naturalmente favore-
cia as diferengas de espago e tempo entre 0 mundo representa-
do e 0 mundo real e o palco burgués procurava valorizar as ca-
racteristicas de sua classe, também utilizando um espaco e
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tempo que eram diferentes do mundo “real” vivido pelo pl-
blico.

Dessa forma, 0s personagens sdo membros de uma soci-
edade, onde desenvolvem ac@es. O prélogo, o coro e o epilogo
sdo elementos que ndo mais concorrem com o dialogo entre os
personagens, 0S quais passam a nao mais serem vistos como
seres isolados, mas sim como parte do meio em que vivem, as-
sumindo um papel ativo na comunidade representada. O rela-
cionamento e envolvimento do espectador com os atributos do
drama, faz com que este, pouco a pouco se transforme. Como
fruto artistico da ideologia burguesa, o drama passa a repre-
sentar o individuo em relagdo a outros individuos, de modo in-
tersubjetivo, como no drama de George Lillo e na obra de Di-
derot.

Ao analisar-se o proprio titulo de uma peca de George
Lillo, O Mercador de Londres ou, A Historia de George Bar-
nwell, observa-se o contraste entre a caracteristica da classe e a
natureza individual. Barnwell é o aprendiz de uma firma cujo
dono é o capitalista Trorowgood. Aquele se arruina ao apaixo-
nar-se pela astuta Milwood e acaba transformando totalmente
0 seu carater, levando-o a sua aniquilacdo através da morte.
Acerca da Dedicatoria e do Prologo dessa peca, duas partes
extremamente importantes para uma analise mais profunda so-
bre a teorizacdo do assunto, Péter Szondi observa que “o pro-
cesso social ndo se reflete diretamente na teoria do drama bur-
gués; os argumentos com que George Lillo justifica sua neces-
sidade ndo sdo de natureza politica, mas poética” (2005, p.
39). George Lillo descreve a questdo de sua peca como pro-
fundamente literaria e poética, jamais usando uma ferramenta
social. N&o existe uma defesa de classe ou a difusdo da oposi-
cdo de classes; George Lillo diz apenas que a tragédia, para ter
um amplo efeito, deveria atingir a todos e ndo s6 aos reis e so-
beranos.
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No entanto, a fungdo real da tragédia era, por exemplo,
levar os nobres a aprenderem com as frustracdes de seus po-
VoS, 0 que acaba se transformando, no drama burgués, drasti-
camente no sofrimento do homem comum que deveria ter uma
postura “digna” na sociedade, uma vez que a pega relacionada
procura “ensinar” a melhor conduta capaz de enlevar o indivi-
duo. O publico burgués inicialmente precisava da tristeza em
cena e do momento de compaixdo ao observar a vida dos per-
sonagens no palco. Desta forma, o personagem burgués ndo te-
ria a energia suficiente para realmente lutar contra o poder ab-
solutista. Assim, ao tratar da “forma” do drama burgués, mas,
principalmente, de seu “contetido”, Péter Szondi entende se-
rem burguesas as pegas cujo cerne carrega as oposicdes de
classes. Contudo, junto a estas, varias transformactes também
fatalmente ocorreriam.

Ao considerar a forma, Péter Szondi elabora que o dra-
ma, historicamente apreendido, é o drama burgués, uma vez
que, nele, animam-se as caracteristicas do absoluto (a agdo e o
presente), do priméario e das relagfes intersubjetivas. A partir
do século XIX, varios dos elementos que faziam puro o drama
comecam a sofrer alteragdes (a crise do drama de Péter Szon-
di) o que provoca o surgimento do drama moderno. Assim,
torna-se possivel o drama enguanto houver o didlogo, posto
que é este que instaura a dialética do drama, na qual as rela-
cOes entre os individuos tornam-se linguagem (SZONDI,
2001, p. 34). A crise do drama encontra, no entanto, algumas
saidas: pode-se salvar o drama, utilizando-se do naturalismo,
da peca de conversacdo, da peca de um ato s6, do confinamen-
to e existencialismo; ou solucionar o drama, principalmente
com a utilizagdo do teatro épico (Bertold Brecht), da drama-
turgia do eu (expressionismo), da revista politica (Piscator), da
montagem (Bruckner), do jogo da impossibilidade do drama
(Pirandello), do monologue intérieur (O’Neill), do eu-épico
como diretor de cena e do jogo de tempo (Wilder), e da remi-
niscéncia (Arthur Miller).
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Dessa maneira, o conceito de drama moderno associa-se
ao entendimento da prépria crise que sofre; o drama moderno,
assim, pode ser representado pelo drama em crise, o qual as-
simila caracteristicas outras que ndo puramente draméticas ou
gue fogem da forma verbal dialégica para também articular
uma forma narrativa (uma das solucBes para essa crise, que
Péter Szondi aponta em sua teoria). As constantes transforma-
cOes da forma dramaética verificam-se a partir de sucessivas
transformacdes na sociedade e da necessidade de representar-
se 0 novo relacionamento do individuo com o mundo. As
questdes de coletividade e relagdes sociais, acentuadamente
intersubjetivas, suavizam-se e o drama acaba por elaborar o
isolamento dos individuos e suas relagbes com si mesmos, 0
que caracteriza uma relagdo “intrasubjetiva”.

Ao apresentar seu texto sobre a crise do drama, Péter
Szondi comega um comentério sobre Ibsen e sobre como John
Gabriel Borkman “escapa ao presente dramatico. Pois s6 pode
ser presentificado, no sentido da atualizacdo dramatica, um
fragmento de tempo, ndo o proprio tempo” (SZONDI, 2001, p.
43), uma vez mais reiterando a contraposi¢do do tempo firma-
do pela “sequéncia de presentes absolutos” (SZONDI, 2001, p.
33) do drama puro. Assim, em Trés Irmas, Tchékhov também
apresenta um tempo ndo-dramatico, pois seu presente é pressi-
onado pelo passado e pelo futuro, é um entretempo, tempo de
estar exposto, no qual o retorno a patria perdida é a Unica me-
ta. Em O Pai, de Strindberg, a peca ndo consiste na represen-
tacdo direta, isto é, dramatica, dessa relacdo envenenada e de
sua historia, sendo que é projetada unicamente do ponto de
vista de sua personagem-titulo e se desenrola mediada por sua
subjetividade. J& quanto aos primeiros trabalhos de Maeter-
linck, Péter Szondi os descreve como procurando “representar
dramaticamente 0 homem em sua impoténcia existencial, em
seu estado de entrega a um destino imperscrutavel” (SZONDI,
2001, p. 70). Para Maeterlinck, o destino do ser humano é re-
presentado por sua morte, a qual acaba por dominar o palco de
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seus trabalhos. O “dramaturgo social”, Hauptmann, ao relaci-
onar a exterioridade em suas obras, elemento que caracteriza-
ria o épico, acaba transformando o tempo do drama puro, pois,
em sua obra, ndo h& no fundo um presente, por mais que se as-
semelhe ao que sempre foi e sempre sera; que uma acao que
marque o presente, fundando um novo futuro, é uma coisa to-
talmente impossivel sob o encanto dessas forcas paralisantes.

Considerando-se as reiteracbes de Péter Szondi para
discorrer sobre as transformag6es ocorridas no drama, sua teo-
ria se coloca um tanto formalista. Ele chama a ateng&o ao tra-
balho de Ibsen e para o seu ponto de partida que era épico por
natureza, ainda que fosse forcado a desenvolver uma extraor-
dinaria construcdo dramatica. Para camuflar a origem épica de
suas pegas, a técnica analitica se tornou 0 modo de elaboragao
das pecas modernas para Ibsen:

A técnica analitica é mobilizada para possibilitar a insercdo
da exposigdo no movimento dramatico, retirando-lhe o seu efeito
epicizante, ou para ensejar a escolha das agdes ‘mais composi-
tas’, estas que de inicio ndo se prestam absolutamente a forma
dramética. (SZONDI, 2001, p. 38)

O formalismo critico de Péter Szondi baseia-se em seu
ponto mais fundamental do drama como dialética intersubjeti-
va. Ele interpreta a crise no drama de Ibsen como uma expres-
sdo de uma crise histdrica geral.

A partir de sua posicao tedrica, baseada na dialética in-
tersubjetiva manifestada como discurso dialégico no drama,
pode-se afirmar que Ibsen enfrenta a “crise do drama”, a que
Péter Szondi se refere, de uma maneira eficiente. A razdo para
a crise interna é que, embora muitos dos temas de sua obra es-
tejam ligados ao presente da acéo, eles se conservam exilados
no passado e/ou nas profundezas do individuo, como em Casa
de Bonecas, por exemplo. Assim a tematica elaborada por 1b-
sen provém “da relagdo intersubjetiva, [mas] vive somente,
como reflexo dessa relacdo, no intimo dos seres humanos soli-
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tarios e alienados uns dos outros” (SZONDI, 2001, p. 44), o
que significa a dificuldade de uma representacdo dramaética di-
reta.

Verificar a forma e o conteudo em Casa de Bonecas
oferece uma série de dificuldades, como brevemente exposto
acima. O abandono de seu lar e sua mudanca de dona de casa
Nno inicio da peca para a “nova mulher” depende de fatores ex-
ternos ao ambiente do drama para que sejam suficientemente
entendidos. Existe, porém, uma natureza dialética observavel
ao final, ou seja, a contraposigdo da realizacdo negativa de que
ela esteve vivendo uma ilusdo com a positiva, caracterizada
por sua deciséo de partir. Enquanto verificada como uma Peca
Bem Feita, ela faz uso de um cddigo para a elaboracdo de um
enredo determinado, contudo o evento final ndo consegue diri-
gir-se de acordo com a logica da Peca Bem Feita, mas conse-
gue enfatizar um conflito: as expectativas idealistas de Nora e
a realidade crua das forgas econémicas e legais que governam
0 mundo de Torvald. Este conflito mapeia valores e fatos, vida
e verdade. Os valores norteados na peca obedecem a légica do
altruismo absoluto e do autossacrificio, enquanto o reino dos
fatos é governado por uma lei impessoal e objetiva, comple-
tamente despreocupada com motivos.

Em A Morte de um Caixeiro Viajante, que comporta
uma narrativa do passado emergindo como reminiscéncias na
vida de Lowman, enquanto assimiladas a subjetividade formal
da obra, Arthur Miller também abandona a forma dramatica.
Péter Szondi comenta que, “na tematica presente, uma agio in-
tersubjetiva que forcasse a expressao sobre o que passou é
substituida pelo estado psiquico de um individuo sob o domi-
nio das reminiscéncias” (SZONDI, 2001, p. 172). Ao invés de
uma conversa entre varias pessoas sobre eventos ocorridos no
passado, a peca desenvolve 0 mundo psiquico de um individuo
gue vem ao encontro de sua memoria. Os personagens “ativa-
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dos” por sua memoria correlacionam-se com aqueles que cer-
cam o “eu” expressionista.

Péter Szondi observou profundas altera¢cdes no drama a
partir de Ibsen. O drama moderno acaba expressando-se a par-
tir da crise sofrida pelo drama. Vale a pena ressaltar que o ro-
mance também se associa ao surgimento do individualismo,
caracteristica peculiar do género. Com a ascensdo deste géne-
ro, altamente influenciado pela era industrial e pela ascensao
da burguesia, pode-se verificar o drama também iniciando um
processo de espelhamento dos elementos romanescos. Salvar o
drama seria uma tentativa de impedir o desenvolvimento de
uma nova forma. Soluciona-lo significa imediatamente o opos-
to, ou seja, seria a anuéncia do surgimento dessa nova forma, e
a verificacdo do épico, como existente nas obras de Bertold
Brecht, por exemplo, que chega & roda do drama moderno bem
mais tarde que Ibsen. O drama em crise se faz junto a proble-
matica da transformacdo do dialogo (ou de porcGes dialdgicas)
em mondlogo, ou, ainda, quando o didlogo ndo se faz esclare-
cedor, 0 épico aparece.

A nogdo de Bertold Brecht para o teatro épico fornece
uma importante ferramenta para uma redefinicdo do drama
moderno que pode se equiparar também com a forma épica,
um empreendimento que certamente re-situa o proprio traba-
Iho de Bertold Brecht. A teoria de Péter Szondi sobre o drama
moderno enfatiza a importancia e as muitas dimensdes da per-
formance ao mesmo tempo em que coloca o trabalho de Ber-
told Brecht no final de um desenvolvimento que apaga a linha
limitrofe entre o drama e 0 épico, mas do que acentua o final
de um género.

Anatol Roselfeld declara em O Teatro Epico que “a
forma épica é, segundo Bertold Brecht, a Gnica capaz de apre-
ender aqueles processos que constituem para o dramaturgo a
matéria para uma ampla concepg¢do do mundo. O homem con-
creto s6 pode ser compreendido com base nos processos den-
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tro e através dos quais existe” (2006, p. 147). Bertold Brecht
desenvolveu seu trabalho dramatdrgico de acordo com a idéia
de um teatro social, pois 0 “homem concreto” sé pode ser veri-
ficado dentro de seu contexto. A partir desta observacéo, tex-
tos didaticos e politicos sdo uma constante e estabelecem-se a
partir da consciéncia e da reflexdo feita pelo pablico.

Ha a instauracdo de uma nocao dialética construida en-
tre formas de representacdo e as formas de distanciamento
com que as cenas sdo construidas. Segundo Anatol Rosenfeld,
o épico traduz que a “nossa propria situacao, €poca e socieda-
de devem ser apresentadas como se estivessem distanciadas de
noés pelo tempo historico ou pelo espago geografico” (RO-
SELFELD, 2006, p. 151). O efeito de fazer com que o publico
permanega alheio a cena se faz com o “distanciamento”, que €
0 oposto da catarse. Com o distanciamento, Bertold Brecht
torna os objetos estranhos ao observador, efeito que chama de
V (Verfremdungseffekt) ou de alienagdo. Nesta perspectiva,
“vale recorrer a projecdes de legendas, coros, cangdes ou
mesmo gritos de ‘jornaleiros’ pelo auditorio. Eles interrom-
pem a acédo e a comentam”. (SZONDI, 2001, p. 138)

A relacdo entre objeto e observador é muito frequente
na escrita de Bertold Brecht. Além disto, muito diferente do
que acontece com o drama, a presenca de um narrador, um
contador de histérias, faz com que haja maleabilidade espaco-
temporal, caracteristica essencial da narrativa épica. Através
destes artificios, é trazida ao espectador a nogdo de uma cena
de teatro, sem se deixar envolver pela mesma. O elemento po-
litico do teatro de Bertold Brecht exige do publico a reflexao
sobre as formas sugeridas, como acontece com Aquele que Diz
Sim, Aquele que Diz N&o. A peca expde com seu teor didatico
a possibilidade da decisdo e da (auto)reflexdo que se constroi
segundo o comportamento dos individuos. Como o préprio ti-
tulo da peca anuncia, existem situacfes opostas que se decla-
ram em determinadas circunstancias. Contudo, o didatismo de
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Bertold Brecht ndo imp&e o moralismo de uma escolha certa
ou errada, ele apenas oferece 0 mundo das possibilidades de
escolhas que podem ser feitas e que, no caso particular da pe-
¢a, sdo igualmente muito proximas em suas naturezas, ainda
gue gerem resultados diferentes, mas ndo melhores ou piores
entre si.

Nesta e em outras pecas de Bertold Brecht faz-se facil o
reconhecimento de uma natureza dialética de seu épico, o qual,
por fim, acaba por forgar o julgamento por parte do publico e,
consequentemente, lidera & agdo e a uma possivel mudanga
social. Uma das principais intencGes de Bertold Brecht era en-
corajar o publico no desenvolvimento da ponderacéo e da cri-
tica sobre os dilemas morais apresentados anteriormente as su-
as representagdes no palco, assim evitaria que o publico ja pu-
desse estar emocionalmente envolvido para participar. O efeito
da alienacéo para esse proposito tornaria dificil ao espectador
sentir empatia com 0s personagens e com suas causas, para
examinarem a mensagem politica e social veiculada pela pega.

Vistas essas transformacfes de géneros teatrais ao longo
dos anos, podem-se observar também os vinculos que existem
entre eles. A dialética do elemento tragico, os coros, 0s prolo-
gos ddo espaco a uma forma dialdgica absoluta e primaria que
se transforma num género hibrido (drama), o qual assimilou
grande quantidade de elementos ndo dramaticos (drama mo-
derno). A origem do drama burgués ascende das tragédias,
mas prepara-se para adaptar contetido e forma aos ideais bur-
gueses. Depois, quando se intensificam as contradicGes ineren-
tes ao proprio pensamento burgués, as relagdes entre os indi-
viduos se tornam particulares a ponto de fazer com que indivi-
duo se converta em seu proprio problema. E o elemento dialé-
tico da linguagem modifica-se, saindo da esfera da intersubje-
tividade para o interior do individuo.

O drama moderno expressa o0 drama da modernidade ou
as mudancas historicas dramaticas na modernidade. O método
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de andlise de Péter Szondi constitui-se pela procura do mo-
mento de tensdo entre forma e contelddo que revela a base his-
torica sobre a qual o texto é construido. Além disto, ao basear-
se em pressuposi¢des oriundas do préprio texto analisado, em
sua forma e conteldo, a fim de verificar as posi¢Ges culturais e
ideol6gicas de um autor, o seu método estimula, dentro de um
certo sentido, um entendimento do quéo interligados realmente
estdo este autor, o texto e a sociedade.
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