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Resumo

Este artigo analisa historicamente as transformacdes estéticas do género dra-
madtico a partir de suas concepcdes de dramas cldssico e moderno e as novas
tendéncias tedricas do drama, de fins do século XIX até XX. Portanto, seu
aspecto de andlise é diacronico e estético.
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Na historia do género dramatico, desde os antigos gregos até o final do
século XIX, os dramaturgos tiveram como sua referéncia estética um modelo de
pensar o teatro que se fundamentou na sua génese. Desde Aristoteles (2017),
com sua Poética, o género dramatico se delimitava em relacido aos seus elemen-
tos constitutivos; em outras palavras, a estrutura do que se considerava um
drama (ou uma obra teatral) se manteve quase inalterada, no sentido de que se
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respeitavam as convengoes gregas de se pensar a obra dramatica, oriundas tanto
da tragédia como da comédia. Vejamos a defini¢ao original de género dramati-
co e seus elementos tradicionais, a partir do que os dramaturgos posteriores aos
gregos antigos tiveram como referencial do drama cldssico (a tragédia):

A tragédia é a imitagdo de uma acgdo elevada e completa [..] que se serve da
acdo e nao da narragdo. [..] E necesséario, portanto, que a tragédia tenha seis
partes pelas quais é definida. Sdo elas: enredo, caracteres, elocugdo, pensa-
mento, espetaculo e misica (ARISTOTELES, 2017, p. 47-48).

Por meio desse conceito de tragédia, Aristoteles (2017) compreende a
génese do drama como “imitagao de uma agdo”, € a ideia de representacdo. Esta
se diferencia da narracdo ou do género épico (oriunda da poesia épica, origina-
ria da narragio). Logo, ele enumera as partes que compdem a tragédia, o que
denota o carater normativo e de concepcdo de uma estrutura dramatica ideal.
Conforme Aura Cunha Santos (2010, p. 14), a “poética do drama, tragada por
Aristételes e vigente por mais de trés séculos”, preocupava-se em manter a
estrutura dramadtica de acordo com os preceitos tradicionais.

0 RENASCIMENTO E O DRAMA CLASSICO

O periodo historico que sucede a Idade Média, na Europa, é conhecido
como o Renascimento e significa ressurgimento de algo. Nesse caso, significa
um renascer da cultura greco-latina. Foi nesse momento histérico-literario, a
partir do século XVI, que as ideias do drama classico sdo retomadas com gran-
de vigor. Esse movimento social, artistico e literario surgiu na Italia, estenden-
do-se por toda Europa. Sua ideologia se inspira na Antiguidade classica (Home-
ro, Platdo, Aristételes, Virgilio, Horacio). E uma época de transicio em que se
produzem grandes mudangas sociais e econdémicas, acompanhadas por um
espetacular desenvolvimento artistico e cultural. Para situarmos bem essa pro-
blematica de analise histérico-literaria, e do que seriam esses valores do consi-
derado “classico”, vale salientar que ha importantes historiadores literarios
que gostam de conceituar esse periodo do Renascimento, dentro da designacao
de Cldssico, em uma forma bem mais flexivel de defini¢ao:

Cldssico é o nome que se confere ao periodo que abrange os séculos XVI, XVII
e XVIIl, correspondendo, genericamente, ao Renascimento, barroco e neoclas-
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sicismo. Trata-se de um movimento artistico e literario muito extenso, com uma
efervescéncia cultural e literéria grande e diversa que ndo pode ser conside-
rada de forma tdo homogénea. Um aspecto invariante de todo esse periodo é
o fato de vigorar um conceito de literatura que se alicer¢a na Antiguidade gre-
co-latina, introjetando-a, reinterpretando-a, articulando-a as mentalidades pro-
prias de cada século, de cada pais e de cada atmosfera histérica, definidas por
cores especificas e formas especificas de ver o mundo. Essa forma de recupe-
racdo dos antigos veio com o Renascimento italiano, sobretudo com a revalori-
zagdo da obra de Aristételes, que, depois de tantos séculos mantido no esque-
cimento, voltou com intensidade. [..] A busca da perfei¢ao formal e a adogao de
novos géneros, estruturas e metros passaram-se a ser o dominante nesse pe-
riodo. Classicismo significa, portanto, num sentido mais genérico, um complexo
de formas que atinge todos os géneros e todas as formas de manifestagdo
artistica (GUINSBURG, 2012, p. 116, grifo do autor).

Principalmente, comenta Guinsburg (2012, p. 117), a Poética, de Aristoteles,
introduziu um estudo sistematico do fenomeno literario e de seus géneros, por
meio de “um conjunto de procedimentos estéticos embasados num racionalis-
mo filoséfico que determinou uma série de produgdes artistico-literarias”.
Quer dizer, uma acepgao classica pressupoe partir de uma defini¢ao de arte,
concebida por normas desses pensadores greco-latinos, do que eles entendiam
como obras literarias, e de seu modelo de analise estética. Como complemento
desse conceito de Guinsburg (2012), em um ensaio de sua autoria em conjun-
to com Anatol Rosenfeld, denominado “Romantismo e classicismo”, eles defi-
nem o termo classicismo com muita propriedade e aqui temos a aproximacao
do que se entende como classico:

0 termo vem de classis, “frota”, em latim, e refere-se aos classicis, aos ricos que
pagavam impostos pela frota. Um escritor “classicus” & pois um homem
que escreve para esta categoria mais afortunada e mais elevada na sociedade.
Tal foi o sentido inicial, como aparece em Aulio Gélio, fonte da primeira mencgao
que se tem da palavra: ela significa ai um autor de obras para as camadas
superiores. Depois o vocabulo sofreu vérias transformagdes, passando a desig-
nar um valor, estético, ético, mas principalmente didatico: um escrito “classico”
veio a ser uma composicao literéria reconhecida como digna de ser estudada
nas “classes” das escolas. Nesta acepgao, o termo é muito usado para varios
fins. Por exemplo, a gente compra determinadas obras porque sdo considera-
das modelares e, como tais, indispensaveis numa biblioteca. [..] Um terceiro
significado que se impos, ligado ainda ao segundo, diz respeito ao periodo em
que a literatura, as artes, a cultura de uma nagdo ou de uma “civilizagdo”

201

Sdo Paulo, v. 17, n. 2, p. 199-214, jul./dez. 2017 Cadernos de Pos-Graduacdo em Letras
doi 10.5935/cadernosletras.v17n2p199-214 ISSN 1809-4163 (on-line)



Carlos Giovani Dutra Del Castillo

alcangam um grande florescimento ou entdo o seu apogeu. Assim, fala-se do
Século de Ouro na Espanha como de uma “época classica” do génio hispanico
ou de Shakespeare como do “escritor classico” da lingua inglesa [..] (ROSENFELD;
GUINSBURG, 2017).

Dessa forma, conforme o autor, ser “classico” é seguir um modelo que
serve de exemplo para todos os artistas poderem ter uma referéncia, um modus
operandi por exceléncia. O Renascimento europeu configurou os principios
em que todos os autores literarios buscavam se inspirar ou seguir e copiar, por
exemplo, tais principios eram muito valorizados a partir do século XVI. O que
os regia esteticamente era uma série de preceitos ligados a ordem e ao equili-
brio das formas. Guinsburg (2012, p. 118) nos esclarece acerca disso:

[.] @ verossimilhanga, a proporcionalidade, a contengdo como medida detento-
ra dos extravasamentos pessoais e emocionais, 0 carater sereno das manifes-
tacdes estéticas. [..] A clareza, baseada na racionalidade, pode ser considerada
o fio do prumo que norteia essa estética fundamentada no imitativo mimético
em que a Natureza é concebida essencialmente em termos de razao, regida
por leis, e obra de arte reflete tal harmonia [...].

Assim, a estética renascentista ou cldssica desponta pelo culto a natureza
e a seus elementos, dentro de uma perspectiva humanista, em que a realidade
do ser se funde com a evocagiao de um mundo idealizado. Ou seja, os temas
classicos da literatura greco-romana, os personagens e cenarios mitologicos, a
literatura pastoril, o ser humano como centro do universo e o sentimento pla-
tonico diante da pessoa amada sao alguns dos temas mais relevantes; criam
uma estética culta que renova o espirito da época. O antropocentrismo (ou
humanismo) busca desalojar a visio medieval e religiosa, na qual Deus era o
centro de todo estudo ou trabalho artistico. Quer dizer, recusa a cega aceitagao
dos ideais eclesiasticos, os corruptos valores da Igreja medieval, a qual subor-
dinava ao homem, por meio do temor ao castigo de Deus.

O contexto humanista, no teatro classico, tinha como regra imitar os clds-
sicos da Antiguidade greco-latina: artistas e eruditos liam, traduziam e estu-
davam as obras classicas de Esquilo, Séfocles, Euripedes, Plauto, Teréncio e
Séneca. Em sintese, a Poética, de Aristoteles, encarna tais modelos por meio
dos termos que tornam uma obra dotada de valor estético e que giram em
torno de trés quesitos: real, possivel e verossimil, cujo teor serviu de base para
as reflexdes sobre a obra de arte e suas leis internas de constitui¢do. E a tragé-
dia era o modelo ideal das obras teatrais classicas:
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A obediéncia a regra das conveniéncias fez da tragédia classica um género
teatral em que a narragdo tem uma importancia extraordinaria: ela traz para o
palco, em forma de palavras, os fatos que, mostrados, poderiam chocar o espec-
tador ou também aqueles que ndo poderiam ser representados por causa das
proprias imitagdes técnicas do teatro. [..] Por outro lado, a exigéncia da narragao
diminui o espago e o tempo para a agao fisica da representagao, fazendo da
tragédia classica um exercicio de linguagem (GUINSBURG, 2012, p. 147).

Entre as regras da dramaturgia que limitavam ou engessavam os autores
classicos, destaca-se a das unidades, trazidas por Aristoteles. Uma obra teatral
devia respeitar as unidades de acdo, tempo e lugar, o que evidentemente res-
tringia e muito a criatividade dos dramaturgos. Assim, conforme as acepcoes
aristotélicas, uma peca de teatro é a representagio de uma fabula, isto é, de
uma acao. Esta deve ser completa no sentido de que tem de “fortalecer os
nexos causais entre os fatos e dispensa aqueles que ndo estiverem ligados entre
si por uma necessidade 16gica” (GUINSBURG, 2012, p. 147). Ou seja, uma
trama até pode conter fatos secundarios, desde que logicamente se subordinem
a um fato principal.

Em relacdo a unidade temporal, a interpretagio dos preceitos aristoté-
licos, por parte dos autores classicos, diz respeito a defini¢do de verossimilhan-
¢a. Uma obra teatral ndo poderia conter um lapso temporal maior do que as
24 horas do dia, em respeito aos fatos que podem ser verdadeiros e condizentes
com a realidade e a coincidéncia entre os fatos representados e o tempo em que
o espectador assiste a tal obra. Finalmente, a unidade de lugar foi uma conven-
¢do bastante ttil e que se valeu do teor verossimil novamente para estabelecer
suas bases de atuacao:

E igualmente em nome da verossimilhanca e do bom senso que sera formulada
a regra da unidade de lugar. Como Aristételes nada escreveu a respeito, 0s
tedricos prescreveram por conta propria que a agao, concentrada em no maxi-
mo vinte e quatro horas, ndo poderia se passar em mais de um lugar. [..] O fato
concreto é que a unidade de lugar, @ semelhanga da unidade de tempo, foi
objeto de vérias interpretagdes. O ideal pretendido pelos teéricos e dramatur-
gos era evidentemente a concentragdo da agdo em um espago cénico imuta-
vel. Mias forma igualmente aceitas as pegas em que as agdes se passavam nas
dependéncias de um palacio, em locais de uma cidade ou, ainda, [..] nos luga-
res que um personagem pode percorrer em vinte e quatro horas (GUINSBURG,
2012, p. 150).
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Portanto, o desejo de coeréncia, com o intuito de respeitar uma logica
interna, possui toda uma ideologia peculiar, sujeita a um contexto disciplinar
provido por um sistema definido de regras. Estruturalmente, a obra teatral
cldssica se caracteriza por uma composi¢ao fechada, pautada por uma “acdo
limitada e unificada em torno de um acontecimento principal, de um tempo
ficcional de no maximo vinte e quatro horas e de um unico espaco cénico”
(GUINSBURG, 2012, p. 150).

Em conclusio, o estilo cldssico no teatro valorizava mais a forma, na
medida em que o valor estético reside na obra e ndo no artista ou génio criador.
A obra artistica realiza-se por si mesma perante seu publico e o artista deve
desaparecer. Segundo a visdo classicista, a obra literaria se realizara plenamen-
te quanto maior for seu poder de veicular, por meio da bela e suave revelacao
da forma, ensinamentos e verdades que elevem o conhecimento, de cunho uni-
versal, e contribuam para o aperfeicoamento do género humano.

0 DRANMA MODERNO E SUAS INOVACOES ESTETICAS

Conforme assevera o tedrico Peter Szondi (2011), o drama moderno foi o
primeiro passo derradeiro para se repensar o drama tradicional ou classico,
oriundo do Renascimento. O panorama do drama classico iniciou uma transi-
¢do até o fim do século XIX, no que Szondi (2011, p. 23) entende por drama
moderno:

0 drama da época moderna nasceu no Renascimento. Como audacia espiritual
do homem que dava conta de si com o esfacelamento da imagem medieval do
mundo, ele construia a efetividade da obra na qual pretendia se firmar e espe-
Ihar partindo unicamente da reprodugdo da relagdo entre homens. 0 homem
s6 entrava no drama como ser que existe com outros. O estar “entre outros”
aparecia como a esfera essencial de sua existéncia [...].

O autor explica que foram os dramaturgos renascentistas que comecaram
a desvincular nocdes classicas do drama na medida em que houve a eliminacao
de componentes estruturais tais como o prélogo, o coro e o epilogo (os quais
decorriam da defini¢do cldssica de teatro, por meio da tragédia e da comédia
gregas). Outras correntes literarias foram surgindo também, no intuito de rein-
ventar o teatro, no transcorrer dos séculos até o XIX, como o realismo e o
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naturalismo, e estes se destacam até o ponto em que come¢am a perder sua
legitimidade de representar as formas de expressao dramaticas:

Os novos problemas e concepgdes acabaram por romper as formas tradicionais
do teatro. Os estreitos limites do realismo e naturalismo ndo conseguiram abar-
car as novas experiéncias. Impunha-se a superagdo da cena tradicional, com-
primida e sufocada pelas convengdes da verossimilhanga, pelo encadeamento
rigoroso, l6gico-casual, da agao linear, pelas unidades do classicismo e da pega
bem-feita, pelo ilusionismo — esforgo de criar no palco a ilusdo da realidade
empirica, tal como concebida pelo senso comum (ROSENFELD, 1993, p. 200).

Assim, a despeito da concepgao classica, o drama comeca a se ornamentar
com caracteristicas modernas cujo teor se sintetiza no didlogo, o qual inicia
uma agao por si s6, sem elementos preconcebidos, pois a obra teatral se basta
sem lagos externos que a vinculem, fora de si, como Szondi (2011, p. 24) obser-
va: “A supremacia absoluta do didlogo, ou seja, daquilo que se pronuncia no
drama entre homens, espelha [...] relacdo inter-humana e s6 conhecer o que
essa esfera se reluz”.

Nesse sentido, pressupoe-se a inexisténcia do dramaturgo e do espectador
ou publico, como se apreciava historicamente no teatro: nao ha inser¢des como
a descrigao de cenarios, nem interpelagoes dedicadas a interagir com o publico.
O drama moderno é primario, nas palavras de Szondi (2011), posto que nao se
configura com elementos secundarios: citagdes ou referéncias, ou seja, algo
fora de suas a¢des ou didlogos (como evocagoes religiosas da Biblia ou reme-
morar fatos historicos, sejam guerras ou personagens historicos que existiram).
Por esse motivo é que representacdes da tragédia e comédia gregas, religiosas
da Idade Média e pecas historicas de Shakespeare, como Ricardo III, ndo se
considerariam como drama moderno no sentido de que evidenciam relagoes
ou fatos referentes a algo externo a obra dramatica representada.

Ainda, entende-se como drama “primdrio” o fato de s6 se manifestar em
acdes presentes, que ocorrem no ato de sua representacdo. Nada de prolepses
ou analepses. Em outras palavras, ndo ha espago para evocagoes de flashbacks,
ou lembrancas do passado (analepses), nem cenas que adiantam ou profetizam
acontecimentos do futuro (prolepses). Dessa forma, garante-se uma unidade de
tempo absoluta, evitando-se eventos que descaracterizariam o momento pre-
sente, o qual € o unico que realmente se manifesta nas a¢des dramaticas moder-
nas. Dentro desse raciocinio, o0 drama moderno também exige uma unidade de
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espa¢o. A nocao de lugar, onde ocorrem as cenas, deve ser eliminada da cons-
ciéncia do espectador, uma vez que s6 assim se mantém a verossimilhanca
absoluta da cena. Com isso, evita-se o surgimento de um “eu-épico”, ou seja,
um sujeito que conta a histéria, ou a organiza, ou possui consciéncia dela.
Contudo, essa definicao de teatro modernista de Szondi (2011) ndo consegue
abranger a complexidade das tendéncias que renovaram o teatro europeu em
meados do século XIX.

No entanto, na contramaio dessa percepcao, ele acerta ao pressentir em
sua teoria o fato de que a cena se destacaria dos demais elementos dramaticos,
somando novos elementos que levavam a uma maior dindmica das acdes e cuja
intencdo era a de compreender uma totalidade, e nao mais a defini¢io tradicio-
nal de cena (ou ato) que se soma a uma estrutura e com ela estabelece elos de
interdependéncia: “A peca em um ato moderna ndo é um drama em miniatura,
mas uma parte do drama que se alcou a totalidade. Seu modelo é a cena dra-
mética” (SZONDI, 2011, p. 92).

Além disso, o que Szondi (2011) chama de “crise do drama” nada mais é
do que o advento do modernismo como corrente literaria que, por meio das
vanguardas do inicio do século XX, questionou todas as relacbes do homem
como sujeito social. O drama acompanhou a mudanga de visdo dos artistas
modernistas, cujos anseios se voltavam para a forma. Assim, o conteudo se
fundiu em novas formas de expressio, cujo teor foi refazendo a maneira com
que via a representa¢ao da realidade. Esta, naquele momento histérico, se pau-
tava na Europa de um capitalismo nascente e de um sistema financeiro (base-
ado no capital) que vinha se desenvolvendo com a Revolu¢ao Industrial, desde
metade do século XIX. O homem e suas rela¢oes sociais sofriam grandes modi-
ficacoes, e Szondi (2011, p. 96) capta essa tendéncia do dramaturgo modernis-
ta, no seu anseio de se isolar da realidade vigente (leia-se, a paulatina derro-
cada do realismo e o naturalismo de fins do século XIX): “A crise do drama na
segunda metade do século XIX pode [...] ser atribuida as forgas que, afastando
os homens do referencial inter-humano, os impelem ao isolamento [...]”.

PRINCIPAIS DRAMATURGOS EUROPEUS QUE INICIAM
A TRANSICAO AS NOVAS TENDENCIAS DRAMATICAS

As transformacoes da estética teatral em direcao as formas modernas e as
vanguardas nio sdo simplesmente a supera¢do do antigo pelo novo, mas um

206

Sdo Paulo, v. 17, n. 2, p. 199-214, jul./dez. 2017 Cadernos de Pos-Graduacdo em Letras
doi 10.5935/cadernosletras.v17n2p199-214 ISSN 1809-4163 (on-line)



Do drama cldssico ao drama moderno: as sementes
da contemporaneidade dramdtica

processo dialético cujas marcas principais, no ponto de vista de Szondi (2011),
sdo0 o isolamento, a regressao (em termos psicoldgicos, significa, por exemplo,
a ampliagio dos mondlogos interiores e fluxos de consciéncia nas obras dra-
maticas) e a perda do sentido existencial (permeado por essa crise de origem
individual e social, oriunda da sociedade cultuada no capital). Os dramaturgos
que iniciaram esse deslocamento do drama cldssico para essa crescente visao
modernista das artes dramaticas, segundo Szondi (2011, p. 30), foram Ibsen,
Tchekhov, Strindberg, Maeterlinck e Hauptmann:

E natural que essa relacdo com a forma dramatica classica assuma feicao pro-
pria em cada um desses cinco dramaturgos. Em Ibsen [..] deve sua fama [..] a
maestria dramaturgica. No entanto, essa perfeicdo externa esconde uma crise
interna do drama. Também Tchekhov adota a forma tradicional, embora ele ndo
mais se veja @ mesma aspiracdo a piéce bien faite (na qual se exterioriza o
drama classico). Ele deixa clara a discrepancia entre a forma herdada e a exi-
gida por seus temas, ao erigir sobre o alicerce tradicional do drama uma
encantadora construgao poética. Mas, sem estilo confesso e incapaz de garan-
tir sua unidade formal, esta termina por trair suas bases classicas. E se Strindberg
e Maeterlinck chegam efetivamente a formas novas, isso ndo se da sem o
confronto prévio com a tradicdo ou sem que este possa ser indicado como
elemento problematico no interior de suas obras, como uma seta a apontar
para formas desenvolvidas por dramaturgos posteriores. Por fim, Antes do alvo-
recer e Os teceldes de Hauptmann permitem reconhecer o problema que a
tematica social gera no interior do drama.

Tais autores estabelecem os germens e os pontos de tensdo ou ruptura que
comegardo a reconfigurar a poética do drama no final do século XIX. Szondi
(2011) cita em Ibsen sua técnica analitica como inova¢dao de cunho moder-
nista, por meio de suas obras. Em John Gabriel Borkman (1896), por exemplo,
denota o estranhamento entre as relacoes sociais dos personagens. Borkman, o
protagonista, vive numa casa em uma quase completa soliddo, ele é um ex-
-diretor de banco. Em outro piso da casa vive sua mulher, Gunhild. Ambos
vivem na mesma casa, mas nunca se encontram. A irma de Gunhild, chama-
da Ella, é a proprietaria da casa, mas quase nunca fala com os moradores.
Borkman, representando o capitalismo ao ser um bancario, lamenta seus tem-
pos de falcatruas no banco, que lhe renderam a prisdao por oito anos por sua
imensa ganancia. A crise existencial, como tematica modernista, é evidente na
maioria dos personagens:
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Ella: Faz uma eternidade, Borkman, que ndo nos vemos os dois assim, frente a
frente, olho no olho.

Borkman (com olhar sombrio): Faz muito, muito tempo. Coisas terriveis se
deram nesse entremeio.

Ella: Toda uma vida. Uma vida desperdicada (IBSEN, 1996, p. 50).

Ja a crise modernista nos dramas de Tchekhov se instaura a partir dos per-
sonagens, os quais vivem sob o signo da renuncia. Renunciam tanto ao momen-
to presente quanto em seu ato de se comunicar. Sio formas de abstrair-se da
realidade vigente no inicio do século XX, de um panorama rico de analises
filosoficas, por parte dos dramaturgos. Szondi (2011, p. 40) especifica sua tese
ao falar de Tchekhov:

Renunciar ao presente é viver na reminiscéncia e na utopia; renunciar ao
encontro é a solidao. Trés irmds, talvez o mais perfeito dos dramas tchekhovia-
nos, Nndo é sendo a exposicao de seres solitarios que sonham com o futuro,
bébados de recordagdo. Seu presente é esmagado entre o passado e o futu-
ro; € um entretempo, um tempo de afastamento [...].

Essa peca, Trés irmas (1900), retrata o mundo burgués da virada do sécu-
lo XIX para o XX. As irmas Olga, Macha e Irina vivem em uma grande cidade
fortificada do leste da Russia. Elas haviam deixado Moscou, acompanhadas do
seu pai (que era comandante de uma brigada local), e a peca inicia um ano apds
a morte dele. A permanéncia nessa provincia ja ndo faz mais sentido para elas.
A nostalgia e até a utopia ganham contornos cada vez mais evidentes na acao
dramatica: “Em duzentos anos [...] a vida na Terra serd [...] mais bela e gran-
diosa. O homem precisa de uma vida assim e se ela ndo se realizou até agora ele
deve ao menos pressenti-la, ansia-la sonhar e se preparar paraela” (TCHEKHOV,
2004, p. 32).

Assim, todos os personagens refletem sobre a propria vida, perdem-se em
recordagdes e se atormentam, numa intensa melancolia, arraigada e esperanco-
sa de dias melhores. Outro fator que evoca o teor de isolamento, nessa obra, é
a abundancia de monologos, cuja caracteristica é paralisar as agdes, tipicamen-
te do género dramatico, para evocar muitos momentos de lirismo (mais proxi-
mos, por assim dizer, 4 poesia: “E, meu velho, como as coisas mudam! Como a
vida nos engana! Hoje por puro tédio desentoquei esse livro. [...] Eu, que sonho
todas as noites ser professor da Universidade de Moscou [...]” (TCHEKHOV,
2004, p. 71).
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Ja Strindberg é um dos precursores do que os tedricos dramaticos deno-
minam “dramaturgia do eu”. Nada mais é do que transformar as agdes e cenas
em um drama subjetivo, de teor autobiografico. Sua obra O pai (1887) se
resume a um drama familiar, aparentemente tradicional em seu estilo. O pro-
tagonista, o pai que se chama “Adolf, o capitdo de cavalaria”, briga constante-
mente com a esposa acerca da educacdo da filha. O conflito é constante, mas é
mediado pela subjetividade desse patriarca. A técnica autobiografica se conso-
lida na psicologia desse protagonista e o espectador fica refém do ponto de
vista do personagem do pai:

[.] @ obra ndo repousa sobre a unidade da agdo, mas sobre a unidade do Eu,
de sua figura central. A unidade da acao deixa de ser essencial [..] para a expo-
sicdo do desenvolvimento psicoldgico [..] o espectador, que vé a realidade
dessa familia unicamente pelos olhos do pai, ndo pode segui-lo em seu passeio
noturno, nem ser encerrado mais tarde junto a ele. De qualquer modo, essas
cenas sao igualmente dominadas pelo capitdo, que nelas se faz presente como
o Unico tema da conversa (SZONDI, 2011, p. 49).

Entao, esse mecanismo de centrar em um individuo as cenas dramaticas
acaba por distanciar-se da técnica tradicional do drama classico, no sentido de
evidenciar a relagao de tudo mostrar e contar ao espectador. O drama se con-
centra em expor os dramas da psique dele. Exemplo disso é a seguinte fala,
quando ele reflete sobre a educagido da filha, revelando seu lado autoritario:

Bem, ndo era apenas sobre a Primeira Comunhao, luas sobre toda a sua edu-
cacgao. Esta casa estéd cheia de mulheres, todas querendo educar minha filha.
A sogra quer fazer dela uma espirita; Laura, uma artista; a governanta, uma
metodista, e a velha Margret, uma batista; e as empregadas pretendem interes-
sa-la no Exército da Salvacao. E claro que ndo se pode formar uma alma assim
aos pedacos. E eu, que, acima de todos, tenho o primeiro e maior direito de
orientar as suas inclinagdes, sempre me vejo contrariado em meus esforgos.
Por isso preciso tira-la daqui (STRINDBERG, 2007, p. 110).

Como vemos, a cena se realiza na subjetividade do protagonista, sem ne-
cessidade de outros elementos tradicionais do drama cldssico, como as descri-
¢Oes intermindveis das agdes pelo cendrio do tempo em que transcorre a peca.
O tempo é primordialmente psicolégico, pautado nessas reflexdes do eu, e
por isso, os monologos sdo as evocacoes que denotam o sujeito mergulhado
em si mesmo.
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Seguindo nesse panorama de pensar obras que foram configurando o
drama moderno, Maeterlinck se caracteriza por pegas que tematizam o homem
(mais uma vez em crise) em sua impoténcia existencial. Seu destino é obtuso,
pois o futuro € incerto e angustiante, na 6tica modernista desses dramaturgos
que estamos perscrutando. O tnico que é certo, na visdo desse dramaturgo, é
o destino que se concretiza na morte. A a¢do do seu drama é reduzida a situa-
¢ao dos personagens. Por esse motivo é que muitos dos estudiosos de sua obra
o encaixam no chamado “drama estatico”:

Para o drama genuino, a situagdo ndo passa do ponto de partida para a agao.
Aqui, porém, é o proprio tema que rouba ao homem a possibilidade de agir. Este
permanece na situagdo em que esta, em completa passividade, até se dar
contada morte. O que o leva a falar, ndo é sendo a tentativa de inteirar-se da
prépria situagdo: ao tomar conhecimento da morte (de alguém préximo), que
ele — cego — sempre tivera diante de si, esse objetivo é alcancado. E assim em
obras como L’Intruse, Les Aveugles (1890) e Intérieur (1894) (SZONDI, 2011, p. 62).

Em Les Aveugles, a descri¢ao do cenario é o que limita a a¢io e mantém
o tempo estatico. Ha 12 cegos e eles formulam questdes angustiantes sobre seu
destino e, com isso, vao se tornando conscientes de sua situacao. O mais curio-
so é que o didlogo entre eles se estrutura em constantes perguntas e respostas:
“Segundo cego de nascenga: Agora estamos ao sol?/Terceiro cego de nascenca:
ele ainda brilha?/O sexto cego: Acho que ndo; ja deve ser bem tarde [...]”
(MAETERLINCK, 1910, p. 23). Os cegos atuam como simbolos da cegueira
dos homens ante a crise existencial. E também um simbolo da impoténcia e do
isolamento do homem modernista. O pessimismo de Maeterlinck se traduz
nesse homem passivo, nada pode fazer para mudar seu destino tragico.

Finalmente, temos, nas obras dramaticas de Hauptman, uma crise do
homem que o transcende como individuo e se cristaliza como sujeito social.
O drama social, como em Antes do alvorecer (1889), é a forma que o drama-
turgo tem de questionar a realidade por meio da descri¢io de seu panorama
social, politico e economico. O homem alienado e passivo de Maeterlinck volta
a se tornar ativo com Hauptman, em seu papel de chocar o seu espectador e o
convidar a reflexdo: ser um agente social que pode e deve transpor os limites
da realidade que o oprime.

Em Antes do alvorecer, ha a descri¢ao de lavradores da Silésia (trabalha-
dores do campo que historicamente sio explorados) que enriquecem pela
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extrag¢do de carvao de suas fazendas. Assim, invertem-se os papéis do opressor
e do oprimido: esses personagens se deixam levar por uma vida ociosa e rechea-
da de vicios, como o dlcool. Eram ativos e agora s3o passivamente uma socie-
dade doente, permeada de chagas viciosas. E uma forma de Hauptman ironi-
camente provocar o espectador, incomoda-lo com esse quadro social
decadente. A suposta alienagao do homem modernista se inverte a medida que
convida a analise da problematica social. Dentro desse contexto, autores como
Hauptman iniciam novamente uma abertura, um convite ao espectador de ser
mais ativo: “assume-se abertamente o espetaculo como jogo e a sua relacao
com atores e espectadores” (SZONDI, 2011, p. 69).

Entretanto, é com sua obra Os tecelées (1891) que Hauptman expoe a
revolta social, a0 mostrar a miséria da populagao de teceldes da Serra da Coruja.
Seu drama se reveste de tons épicos no tocante a tematizar um assunto histori-
co — a revolta dos teceldes de 1844. As cenas comegam a se revitalizar e prota-
gonizar o processo mais do que a forma com que se expdoem as agoes: “Ela é
composta de cenas em que diversas possibilidades do teatro épico sio empre-
gadas [...] a essa altura a relacdo entre o narrador épico e seus objetos é tema-
ticamente encaixada na cena dramdtica” (SZONDI, 2011, p. 71). Em conclu-
sdao, Rosenfeld (1956, p. 171) resume a importancia e contribui¢io dos
dramaturgos supracitados e de outros que vao surgindo nesse momento de
transicdo de uma poética do drama para uma poética da cena ou do espeticu-
lo, cujo desenvolvimento surge com for¢a no século XX:

As cenas ja nao tém relagao causal, surgindo como pedras isoladas, enfileira-
das no fio do Eu que percorre as estagdes do seu desenvolvimento. [..] A crise
revela-se, portanto, como contradi¢do entre a tematica épica e a tentativa de
manter a forma dramética tradicional. J& se anunciam os novos elementos
formais (eu épico), mas ainda invisiveis ou tematicamente encobertos. [..] Final-
mente, com Brecht, Bruckner, Wilder, Miller, etc., as contradicées vém sendo
superadas, na medida em que a tematica épica se cristaliza em nova forma,
enquanto se torna problema [..] ou [..] implicagdes tidas, até agora, como indis-
cutiveis: comunicacao, relagdes inter-humanas, didlogo.

As novas tendéncias do drama, portanto, ndo se baseiam mais em uma
poética do drama (permeado por regras preestabelecidas) e sim numa poética
da cena, herdeira dessa metamorfose do drama moderno, e que se refere a um
teatro que ndo procura mais reproduzir um microcosmo ficticio, porque a cena
significa a si mesma. A partir do final do século XIX até a contemporaneidade,
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as normas foram sendo questionadas e reorganizadas no que podemos chamar
de “poética da cena, esbocada no final do século XIX, que ganhou plena rea-
lizacdo no século XX efetivada pela figura do encenador” (SANTOS, 2010,
p. 14-15). Porquanto ndo tem como pressuposto a representacao de um refe-
rente, ou melhor, de um texto dramatico e as ideias dadas previamente pelo
autor: “Ainda que se trabalhe com um universo referencial, este é tio somente
um ponto de onde partem e se cruzam as criagoes que se desenvolvem a partir
da cena” (SANTOS, 2010, p.18). As novas tendéncias do drama, como resulta-
do das vanguardas do inicio do século XX, estio mais preocupadas com a
forma e com a percep¢do dessa forma do que centradas em um conteudo que
pretende contar uma histéria ou uma moral:

Dito de outro modo, ele nao visa a transcendéncia ou revelagdo do mundo das
ideias (Platao), nem a imitagdo de agdes humanas (Aristételes); o espetaculo se
fia nos signos dispostos em cena e é a partir de sua propria existéncia que
criamos uma relagdo estética como objeto (SANTOS, 2010, p. 19).

O espetaculo ou as cenas propostas se valem por si mesmos, criam um
universo ou tematicas que se fundem na prépria agio representada, sem neces-
sitar de um referente externo que a predefina ou, em outros termos, ndo usa
elementos a priori. Dessa forma, a cena liberta do referente se realiza como
“ato puro”, que ndo antecede a nada e que ndo deseja ser outra coisa além
dela, ela é em si um acontecimento e se realiza quando em contato com o
publico ou espectador, o que a enriquece plenamente:

[..] @ encenagdo se realiza no tempo presente e se modifica em fungdo da
presenca do publico e do contato do artista com este pablico. Ou seja, a ence-
nacdo nao seria apenas uma moldura construida anteriormente pelos cria-
dores da cena, ela se realiza quando colocada em contato com o publico
(SANTQS, 2010, p. 33).

A poética da cena precisa do publico e de todos os elementos que fazem
parte de sua encenacio: atores, cenarios, figurinos, musica, iluminagao e outros
elementos, que juntos compdem uma unidade estética e organica: “O diretor
propde, o ator elabora e mostra algo a mais, e estes, entdo, entram num pro-
cesso dialético, em que juntos seguem afinando os questionamentos que sur-
girem no decorrer da constru¢do do espetaculo” (HOSTERT, 2017, p. 10).
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Nesse sentido, um dos grandes trunfos dessa nova poética € ter ciéncia do
papel fundamental que o encenador exerce na constru¢ao do espetaculo, com
a responsabilidade de dar unidade e coesiao ao espetaculo. Nos termos tedricos
de Hans-Thies Lehmann (2007), a poética tradicional, conceituada até fins do
século XIX, é revista no que ele chama de um teatro pos-dramatico. Segundo
sua teoria, o ponto de partida agora concentra-se nas relacoes que se estabele-
cem entre a cena e o publico. Dai que a constitui¢ao das cenas ganha impor-
tancia na medida em que ela prioriza a comunicagdo:

[..] centra-se na presenga e nao mais na representagao; investe na situagao
mais do que na ficgao; requer a sensualidade dos corpos mais do que a encar-
nacdo de personagens; explora o0 monélogo e o coro, e ndo mais os didlogos.
Isto significa dizer que as categorias dramaticas tradicionais, como agado dra-
maética, personagem, didlogo e ilusdo ja ndo sdo mais suficientes para refletir-
mos sobre as formas presentes no teatro atual (SANTQS, 2010, p. 16).

O que na pratica se constitui em relegar a trama (ou enredo) ao segundo
plano solicita do espectador uma percepc¢ao de espetaculo, isto é, a cena com
suas matérias e imagens ganha contornos de protagonista no que concerne a
uma liberdade maior de construcées simbélicas por parte do espectador. Por-
tanto, os elementos dramaticos sao mais auténomos do que nunca e interati-
vos no dialogo entre espectador e obra teatral.

From classical drama to modern drama: the seeds
of contemporaneity

Abstract

This article analyzes historically the aesthetic transformations of the dramatic
genre from its conceptions of classical and modern drama and the new theoretical
tendencies of drama from the late nineteenth to the twentieth century. Therefore,
its aspect of analysis is diachronic and aesthetic.
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