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Resumo: O artigo discorre sobre a relagdo entre as
transformacdes pelas quais passa o teatro contemporaneo e o
contexto historico. Para tanto, discute-se a chamada "crise do
drama moderno”, tal como analisada por Peter Szondi,
indicando a existéncia de transicdes e permanéncias a luz das

condi¢cBes sociais atuais.

Palavras-chave: Teatro contemporaneo, encenacao e

dramaturgia, historia do teatro.

Abstract: The article discusses the relationship between the
transformations undergone by contemporary theater and
historical context. To this end, we discuss the "crisis of modern
drama,” as analyzed by Peter Szondi, indicating the existence
of transitions and continuities considering the current social

conditions.

Key-words: Contemporary theater, staging and dramaturgy,

theatrical history.

Precisamos de formas novas. Formas novas sao
indispensaveis e, se ndo existirem, entdo é melhor que

ndo haja nada.!

1 Anton Tchekhov, A gaivota, trad. Rubens Figueiredo, Sdo Paulo, Cosac Naify, 2004, p. 14.
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Anton Tchekhov
A nova carne é comida com os velhos garfos.?

Bertolt Brecht

Em 1844, na exposi¢ao anual da Royal Academy de Londres, o pintor Joseph
Mallord William Turner (1775-1851) exp0s Rain, Steam and Speed — The Great
Western Railway (Chuva, vapor e velocidade — A Estrada de Ferro Great Western).
Turner é tido como um dos precursores do impressionismo, a comparacao entre
Rain, Steam and Speed e Le pont de chemin de fer a Argenteuil, pintado por Claude
Monet trés décadas mais tarde, indica claramente esta linha de continuidade. Mas o
gue é especialmente interessante na obra de Turner, sobretudo a tardia, € que ela
revela duas transi¢des: entre modos (ou estilos) de expressao pictural e entre duas
épocas. Rain, Steam and Speed é Uutil para a reflexdo porque condensa, de forma
exemplar, o processo da transicdo, em que as permanéncias (do modelo em voga,
dos antigos habitos) sinalizam, de forma inequivoca, as mudangas em curso e a sua
prépria incompletude. A transicao, irresolvida, pode ser explicada pelas conhecidas
resisténcias a mudanca (hesitacdes do artista, oposicdo do ambiente social as
inovacdes formais e de conteddo, desencorajamento da critica especializada) ou
simplesmente pelo movimento inercial do sistema de producao artistica, que tende a

reproduzir o ja conhecido.

2 Bertolt Brecht, “As novas eras”, in Poemas 1913-1956, Sdo Paulo, Editora 34, 2000, p. 294.
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O quadro de Turner mostra um trem que avanca, sobre uma ponte férrea, em
direcdo ao espectador. O fogo da caldeira € visivel, atestando um tratamento pouco
realista. A esquerda, uma outra ponte, n&o ferroviaria. No rio, uma canoa com dois
pescadores; a direita, no campo, um camponés ara a terra com a ajuda do gado; em
uma das margens, jovens dancando; sobre a estrada de ferro, uma lebre corre a
frente da locomotiva. Todo o conjunto esta envolvido em um ambiente de bruma e
chuva, em que as massas, 0s volumes, tendem a se confundir (céu, terra, agua,

ponte, trem).

Fig. 1. Rain, Steam, and Speed — the Great Western Railway, 6leo sobre tela de J.M.W. Turner,
1844, 90.8 x 121.9 cm. National Gallery, Londres.
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O quadro, da ultima fase da vida de Turner, resume parte do conflito entre
tradicdo e inovacao (relacionada a ascenséo da burguesia). Ainda filiado ao canone
romantico, sua escolha tematica (o trem e a velocidade no lugar das bucdlicas
paisagens de Gainsborough, por exemplo) e o tratamento desnaturalizado (a
sugestdo, ou impressao, no lugar das identidades precisas e dos contornos fixos)
indica a tensdo entre duas formas de mundo e duas formas de representar o
mundo. A vida rural, simbolizada pela lebre, pelo camponés arando, pela velha
ponte, pelas jovens que dancam, é contraposta ao mundo da nova energia, da
velocidade mecéanica e da forca da maquina. A vida do campo, ou antes, a
sensibilidade da sociedade rural é obrigada a conviver com a sensibilidade
burguesa moderna, definida em grande parte pelo advento da era industrial. Turner,
pioneiro entre seus contemporaneos, percebe este momento de transicdo e busca
formas para expressa-lo. O tema central do quadro ja ndo corresponde ao modelo, a
bienséance, tipicos do romantismo, assim como a técnica empregada, que antecipa
claramente a revolugcédo impressionista, indica a exploracdo dessas outras formas,
que Tchekhov reivindicou para o teatro meio século depois nas palavras do

estudante Trepliov, em A Gaivota.

“Turner, em uma nova linguagem, falou de coisas antigas”.3 No caso de Rain,
Steam and Speed, diferente do que sugere o critico W. H. Wright (utilizacdo de uma
nova linguagem para falar de velhas coisas), seria mais correto dizer que Turner
usou uma linguagem de transicdo para mostrar temas de transi¢cdo. No entanto, o
gue Wright fez com muito acerto, ja em 1915, foi identificar o momento do conflito,
analisando o que estamos chamando de processo da transicdo, em que as
inovacdes se relacionam dialeticamente com as permanéncias (que sdo tanto as
“velhas coisas”, como parte da “velha forma”). Esta no¢édo, processo da transicao,
pode ser aplicada a analise do teatro contemporaneo. Para isso, € preciso relembrar
o trabalho classico de Peter Szondi em que ele se debruca sobre as mutacdes do

teatro (especialmente na dramaturgia) entre os anos de 1880 e 1950.

3 Willard Huntington Wright, Modern Painting. It’s tendency and meaning. New York: Dodd,
Mead and Company, 1922, p. 50.
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Crise do drama moderno

Peter Szondi faz da contradi¢céo entre “enunciado do conteudo” e “enunciado
da forma” a base sobre o qual constréi sua analise da crise do drama moderno4,
gue ele situa na virada do século 19 para o 20. “A antinomia interna [em uma obra
de arte] é a que permite problematizar historicamente uma forma poética”, diz
Szondi, e o livro que resolveu escrever, prossegue ele, € “a tentativa de explicar as
diversas formas da dramatica moderna a partir da resolucéo dessas contradic6es”.5
Ao analisar as pecas de Ibsen, Tchekhov, Strindberg, Maeterlinck e Hauptmann, na
primeira parte da obra, ele faz a identificacdo sistematica das permanéncias no
contexto das mutacbes da fabricacdo de textos teatrais (Szondi, lembramos de
novo, preocupa-se essencialmente com a dramaturgia). Em outras palavras, Szondi
revela as contradi¢cbes presentes nos textos teatrais — sem esquecer suas conexdes
com as mutacdes histéricas gerais —, contradicbes que se apresentam como
incompatibilidades entre a forma dramatica (que se apoia nos dialogos
intersubjetivos no presente) e conteddos que ja ndo suportam mais esta estrutura de
composicdo. A contradicdo significa, objetivamente, a presenca de dois modelos
convivendo em um mesmo sistema ou obra. E esse, exatamente, o caso de Turner,
exemplificado aqui por Rain, Steam and Speed. Mas é também o caso de varios
outros artistas do século 19. Para ficar em poucos exemplos, alguns deles também
citados por Szondi, basta lembrar que Stendhal antecipa Joyce, Cézanne antecipa

Brague e Wagner antecipa Schonberg.6

No lugar de resolver a crise, completando assim o processo de transicéo, o
gue aparece na obra dos dramaturgos analisados é a prépria transi¢do, portanto, o

conflito e a contradicéo, em plena acao; é por isso que em Tchekhov “a contradicéo

4 Cf. Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], Sdo Paulo, Cosac Naify, 2001.
5 Ibidem, p. 26.
6 Cf. ibidem, pp. 95-97.
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entre a temética monoldgica e a expressao dialdégica ndo leva a explosédo da forma
dramatica”.7 Isto €, a contradicAo permanece viva, ou resolve-se somente se
considerarmos como resolucdo essa espécie de apaziguamento interno, néo
problemético, em que o passo mais radical € evitado. O mesmo vale para Ibsen e
suas acbes no passado. “A tematica de Ibsen carece [...] daquele presente
requerido pelo drama. Embora ela provenha da relacao intersubjetiva, vive somente,
como reflexo dessa relacao, no intimo dos seres humanos solitarios e alienados uns
dos outros”.8 E se a frase de Szondi que encerra a andlise sobre Ibsen se aplica ao
dramaturgo noruegués de maneira mais ou menos literal (“nas épocas hostis ao
drama, o dramaturgo torna-se o assassino de suas proprias criaturas’), ela
antecipa, em sentido metaférico, o que se vera com bastante frequéncia no teatro

da virada do século 20 para o 21: morte a personagem!

Em Strindberg o conflito entre forma e conteddo aparece principalmente pela
escolha da autobiografia. A centralidade da experiéncia individual, que aparece
como “dramaturgia do eu”, “monodrama” ou “drama de estacao”, contra o tradicional
choque de intersubjetividades, sinaliza as tentativas de afastamento, por parte de
Strindberg, da forma dramatica. O que ndo significa ruptura completa com este
modelo, mesmo que se possa falar, como no caso de A mais forte (1888-1889), de
forma “épico-lirica”, em oposicdo a forma dramatica; ou de recusa do espaco
dialégico e da relacdo de reciprocidade exigida pelo drama, como em Rumo a
Damasco (1898), ou ainda que se possa identificar “uma sequéncia de cenas, cuja
unidade ndo € constituida pela acdo, mas pelo eu do sonhador ou do her6i’10,
exemplos de Sonho (1901) e Sonata dos espectros (1907), que implicam na
oposicdo mais ou menos clara entre sujeito e objeto. Em todos estes casos €
evidente o processo, incompleto, de transicdo do modelo dramético para outro
modelo (épico ou lirico). Em relagdo aos dramas histéricos, Walter Benjamin afirma

gque  Strindberg, ao  “distanciar-se dos  esteredtipos  histéricos e

Ibidem, p. 51.
Ibidem, p. 44.
Ibidem, p. 46.
0 Ibidem, p. 64.

= © 00
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psicolégicos [...] tentou realizar, com uma energia consciente, um teatro épico, néo-
tragico.”** A dramaturgia de Strindberg, portanto, d4 um passo importante ao utilizar
a estrutura “presentativa”, mas o proprio Szondi admite, como no caso de Sonata
dos espectros, que o0 “eu-épico” esta “sob o disfarce de uma personagem dramatica”
e que “a estrutura épica ja esta presente, mas ainda remediada no tema e sujeita
assim ao decurso da acéo”.'? A concluséo, limpida, como de habito em Szondi,
demonstra que “0 processo épico, a prépria narrativa, apresenta-se assim como

acdo dramatica”.*®

Com Maeterlinck, sempre seguindo os passos de Szondi, a proposi¢cao
dramaturgica inovadora faz a substituicdo da categoria de acdo pela de situacéo,
criando o “drama estatico”. Esta formulagcdo, dando crédito as analises de Hans-
Thies Lehmann sobre o teatro pds-dramatico, alcanca a sua plenitude somente um
século mais tarde.’* Também Maeterlinck ndo dispunha dos meios (trata-se sempre
da dialética entre possibilidades individuais e condi¢des historicas gerais) para
romper com toda a tradicdo dramatica. Em Os cegos (1890), o autor belga
autonomiza a linguagem em relacdo a esperada progressdo da acdo, assim a
“divisdo em varias ‘falas’ ndo corresponde a uma conversacdo, como no drama
genuino, mas espelha unicamente a oscilagdo nervosa da ignorancia”.*®> Maeterlinck
trata de temas como a morte e o destino, e o formato dramético ndo lhe parece a
altura desta tarefa, dai o recurso a coralidade, tipico de formas épicas, como se vera
mais tarde em Brecht, que significa uma converséo, incompleta ainda, ao épico. E a
tensdo, uma das marcas do drama, que atesta a transicdo ndo acabada de um

modelo a outro: “Por certo, a impoténcia dos homens exclui a acdo, a luta, e desse

11 Walter Benjamin, “Que € o teatro épico”, in Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas
I, S&o Paulo, Brasiliense, 1985, pp. 84-85.

12 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., pp. 68-69.

13 Ibidem, p. 140.

14 O teatro pGs-dramatico € “mais presenca do que representacdo, mais experiéncia partilhada

do que comunicada, mais processo do que resultado, mais manifestacdo do que significacdo, mais
energia do que informacdo”. Hans-Thies Lehmann, Teatro pés-dramatico, Sdo Paulo, Cosac Naify,
2007, p. 143.

15 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 73.
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modo também a tensdo intersubjetiva; mas ndo exclui a tenséo gerada pela situacao

em que estdo inseridos, da qual s&o vitimas”.*®

Em Hauptmann, o ultimo dramaturgo investigado por Szondi na parte inicial
do livro, é o “drama social’ que estremece as bases do modelo dramatico. Seja em
Antes do nascer do sol (1889) ou em Os teceldes (1892), as personagens do
dramaturgo alemao estdo sob o signo da exemplaridade, isto €, estdo além das
individualidades tipicas do formato dramatico, ja que Hauptmann néo se limita a
exposicao de casos particulares, mas, ao contrario, almeja construir uma reflexédo
sobre a prépria classe trabalhadora e as condicbes materiais em que ela vive. Este
mesmo tipo de conflito aparece em Eles ndo usam black-tie, texto de Gianfrancesco
Guarnieri (cuja primeira montagem foi dirigida por José Renato, em 1958, no Teatro
de Arena), que Ina Camargo Costa analisa em detalhe, identificando a contradicéo
entre forma dramatica e conteddo épico no contexto geral das transformacdes do

teatro brasileiro de meados do século 20.%°

Uma diferenca importante entre os dois textos, entretanto, estd na construcéo
das personagens, Guarnieri se vale, de maneira mais evidente, de recursos
dramaticos, desenhando com detalhes psicologicos suas figuras (Romana, mée de
Tido e mulher de Otavio, talvez seja o melhor exemplo). Em Hauptmann as dramatis
personae, como lembra Szondi, “representam milhares de pessoas que vivem sob

as mesmas condicdes”™®

, 0 que também parece ser 0 objetivo de Guarnieri, embora
realizado com menos sucesso formal. Esta ideia pode ser comprovada pela
presenca, em Hauptmann, de um olhar externo a obra (exposicdo, narracao, relato
etc.), embora inserido nela (é possivel fazer isso quando “os elementos formais

aparecem disfarcados em tema™**

). Este olhar externo é um dos principios formais
do épico, ndo do dramatico, e se efetiva, por exemplo, na introducdo frequente de

novas personagens, que nao sao desenvolvidas ao longo da trama e desaparecem

16 Ibidem, p. 111.
17 Cf. Ind Camargo Costa, A hora do teatro épico no Brasil, Sdo Paulo, Graal, 1996.
18 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 77.

19 Ibidem, p. 81.
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sem grandes explicagdes. Hauptmann utiliza este recurso, ausente, entretanto, em
Black-tie. No entanto, em Guarnieri aparece 0 recurso épico do relato sob outra
forma, especialmente na cena entre Tido e Romana, no inicio do segundo ato. Este
deve ser o motivo que levou Sabato Magaldi a reclamar da perda de intensidade e
vigor neste ato, reacdo previsivel quando se evolui nos limites do ambiente

dramatico, que exige conflitos entre personagens, o que implica em pathos.?

O sintoma mais claro da crise apontada por Szondi estd no quinto ato de Os
teceldes. A personagem do velho Hilse expressa uma evidente recaida na forma
dramatica. O jogo das intersubjetividades aparece de forma inequivoca neste
momento, opondo o velho teceldo que ndo adere ao movimento de contestagéo e os
demais tecelbes, com destaque para o lider da revolta, Jager. Embora com
abordagem distinta daquela de Szondi, o prefaciador da edicdo brasileira, Erwin
Theodor, observa acertadamente que “aparece no quinto e Ultimo ato o anti-climax
perfeito”.”* Qual o motivo para esta sensacdo de anti-climax? A resposta esta no
fato de Hauptmann romper com os procedimentos formais anteriores, caso contrario
ele deveria mostrar a explosdo revolucionaria, situacdo eminentemente coletiva,
diretamente em cena. Este tipo de procedimento ndo é compativel com a forma
dramatica. Hauptmann precisa, entdo, resolver a obra, pér um ponto final na
historia, para isso ele recorre a formula, velha conhecida do drama, de matar uma
personagem (ou varias). E o que ele faz com o velho Hilse, que *“atingido

mortalmente [...] cai pesadamente sobre o tear”.?

Para Szondi, Hauptmann né&o foi capaz de “permanecer na configuracdo do
destino coletivo”, porque “quis cumprir as exigéncias da forma dramatica”.>* Levado
a isso, € preciso lembrar, ndo apenas por decisdo individual, mas também pelas
circunstancias histéricas. De toda maneira, um impasse estava muito evidente, tanto

em Os tecelbes, quanto em Eles ndo usam black-tie: como mostrar o processo de

20 Cf. Ina Camargo Costa, A hora do teatro épico no Brasil, op. cit., pp. 26-28.

21 Erwin Theodor, “Preféacio”, in Gerhart Hauptmann, Os tecel6es, Sdo Paulo, Brasiliense,
1968, p. XXIII.

22 Gerhart Hauptmann, Os teceldes, S&o Paulo, Brasiliense, 1968, p. 120.

23 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 85.
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alienacdo de maneira a nao reduzir a questdo aos limites da atualidade
intersubjetiva exigida pela forma dramatica? Para Szondi seria necessario tornar
presentes, portanto, compativeis com o drama, as condi¢des sociais que produzem
a alienacao, mas “essa acao se revela, no entanto, problemética dos pontos de vista
tanto da tematica quanto da forma. Pois a acdo representativa ndo € uma acdo
dramatica: o fato no drama, enquanto absoluto, ndo aponta para nada além dele”.?*
Ai estd um dos limites do modelo dramatico, ele “toma o lugar do préprio mundo

gracas justamente ao seu carater absoluto™®

, 0 que lhe retira a possibilidade de
funcionar segundo o principio da “parte pelo todo”, isto €, a configuracdo do drama
impede a dimensdo de exemplaridade e de extrapolacdo analitica necessarias e
reivindicadas pelo projeto artistico e politco de Hauptmann. E por isso que
Hauptmann, enredado na tradi¢do, inventa artificios para cumprir seu projeto, como
a introducdo de uma personagem em Antes do nascer do sol, Loth, que porta o
indispensavel olhar externo, distanciado, sobre a tragédia social da familia Krause.
Para Szondi, “sob a mascara de Loth se apresenta o eu-épico”, 0 que “basta para
expressar a crise do drama”, ja que “o decurso da acdo ndo € determinado pelo

confronto intersubjetivo, mas pelo procedimento do estranho”.?®

Mas a superagdo do modelo dramatico ainda € parcial, ou incompleta, tanto
em Hauptmann, na Alemanha do final do século 19, como em Guarnieri, no Brasil
dos anos 1950. “A novidade — diz In4& Camargo Costa —, era que Black-tie introduzia
uma importante mudanca de foco em nossa dramaturgia: pela primeira vez o
proletariado como classe assume a condicdo de protagonista de um espetaculo”.?’
Mudanca que teve importancia inquestionavel, embora ndo desminta o fato de que
Guarnieri e a equipe do Arena, ndo “estavam esteticamente a altura do momento
»28

histérico™", ou seja, o ascenso da classe trabalhadora organizada ainda nao tinha

encontrado uma expressao artistica teatral com a qual pudesse dialogar

24 Ibidem., p. 76.

25 Ibidem.

26 Ibidem, pp. 78-79.

27 Ind Camargo Costa, A hora do teatro épico no Brasil, op. cit., p. 21.

28 Ibidem, p. 38.
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plenamente. No caso do Brasil, um processo riquissimo de transicdes (sociais,
politicas e estéticas)?®, interrompido alguns anos depois pela ditadura militar e pelo
Ato Institucional n° 5, convivia com permanéncias vinculadas ao pensamento

conservador dominante e a estrutura arcaica da sociedade brasileira.

Em todos os autores analisados por Szondi (Ibsen, Tchekhov, Strindberg,
Maeterlinck e Hauptmann) had uma transicdo em processo. Esta situacdo €
caracterizada por um momento em que as mudangas se precipitam, embora n&o
possam ainda se consumar plenamente. Seria possivel objetar que toda transicao
carrega esta caracteristica, a diferenca é que na transicdo em processo (ou no
processo da transicdo) ha uma aceleracédo, uma exacerbacado conflitiva do processo
mesmo da transicdo, em que as forcas contraditérias em questdo exercem seus
papéis com intensidade multiplicada. Nao se trata, portanto, do deslizamento de um
momento para outro, mas de um embate mais ou menos violento em que todas as
diferencas aparecem em um condensado contraditério de formas hibridas. Em
Turner, ao lado da locomotiva representando a era industrial, h4 jovens dancando
bucolicamente no campo. Um gesto em dire¢cdo ao impressionismo (0os volumes
indefinidos) é seguido de outro em direcdo ao figurativismo (a canoa com
pescadores). Turner, assim como os dramaturgos da virada do século 19, vive com
um pé no passado e outro no futuro. O presente, para eles, € um terreno dialético e
instavel, atravessado por tensbes (de forma e de conteddo) momentaneamente

insollveis.

Teatro contemporaneo e historia

29 Transi¢bes que levaram, no &mbito do teatro, a fundacéo dos Centros Populares de Cultura
(CPC’s) e as montagens de Revolucdo na América do Sul (Augusto Boal), A mais-valia vai acabar,
seu Edgar (Vianinha), do Show Opinido, da série Arena conta e de O rei da vela (Zé Celso/Oficina);
mas que também produziram experiéncias inovadoras na musica e no cinema, e permitiram a Paulo
Freire desenvolver sua pedagogia do oprimido.
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Este tipo de analise, utilizado por Peter Szondi e reivindicado aqui, supde
uma visdo mais geral sobre a arte, a historia e a sociedade. Um dos problemas de
fundo nos estudos estéticos tem sido a subtracdo da histéria. Dito de outra forma,
nado é razoavel discutir a arte recorrendo ao velho arsenal metafisico, ou aceitar que
guardibes da tradicdo “dissertem sobre conceitos dissociados de todo contexto e
glosem, como remanescentes contemporaneos de Platdo, sobre o Belo em si, a
esséncia do Belo, o Belo inefavel e indizivel, ou sobre o Belo como vetor de(a)
transcendéncia, ou mesmo como prova da sua existéncia”.>® Por isso a recusa do
platonismo continua na ordem do dia. Uma parte importante do discurso sobre a
arte ainda esta impregnada de idealizacdes. A arte contemporanea, seja qual for o
momento em que fixemos seu aparecimento (& época da fontaine de Duchamp, nos
anos 1950 com Esperando Godot, na década de 1960 com o surgimento da arte
conceitual, ap6s a queda do muro de Berlim, com o advento da digitalizacéo etc.),
continua sob a sombra de reciclagens do platonismo. A tradicdo judaico-crista e o
hegelianismo ndo sdo acidentais para este estado de coisas. Ambos nos
acostumaram com explicacdes insuficientemente ancoradas na histéria ou

francamente idealistas.

Sem estabelecer com clareza as bases sobre as quais se constréi a anélise
do teatro contemporaneo, ou de qualquer outro tema no campo das artes, corre-se 0
risco de repetir modelos insuficientes de reflexdo. As ideias de transicdo e de
permanéncia trazem embutida uma outra, a de revolucdo. Entendida aqui ndo
apenas como possibilidade no horizonte da arte, e também da histéria, mas como
necessidade.® Sem entrar em detalhes, podemos dizer, como faz enfaticamente
Michel Onfray, que “a arte vive da historia, nela, por e para ela, também. Como

negar esta evidéncia! Ela escapa de uma apreenséo essencialista por causa de sua

30 Michel Onfray, La puissance d’exister, Paris, Grasset, 2006, p. 181.
31 O que ndo significa considerar a revolucdo como algo inevitavel, resultado natural do
desenvolvimento das forcas produtivas.



TRANSICOES E PERMANENCIAS -

Ce n 0 '|'| O TEATRO CONTEMPORANEO E A HISTORIA
Fernando Kinas

1L
ISSN 2236-3254

imbricacdo na matéria do mundo. Dai 0s avancos, recuos, rupturas, impasses,

retardos, revolucdes”.®

E desse ponto de vista que construimos a hipétese de que as transformacdes
do teatro contemporaneo estdo imbricadas nas transformacfes histéricas mais
gerais das quais ele faz parte. E este € um movimento ativo, ou seja, artistas e
pesquisadores participam destas transformacdes e as reivindicam nas suas praticas

artisticas e no exercicio da reflexao.

Os pressupostos aqui avancados inspiram-se na conviccdo de que as
verdades, no campo das artes e fora dele, sdo provisérias e construidas
socialmente. Nado sao, portanto, intrinsecas e imutaveis, ainda que se verifiguem
persisténcias atravessando épocas e geografias. No ambito do teatro e das suas
transformacdes parece ainda mais evidente a necessidade da perspectiva historica.
Peter Blrger diz que a “teoria estética s6 € fundamental na medida em que reflete o
desenvolvimento histérico do seu objeto”.®* E este, justamente, o procedimento
adotado por Peter Szondi. Ao contrario de determinismos que estreitam a
perspectiva analitica em nome de verdades transcendentes (regras eternas, belo
imutéavel) — ou de relativismos que excluem a dialética entre arte e processos sociais
mais gerais —, a abordagem histérica (“sécio-estética” ndo seria um termo ruim®*
permite compreender a diversidade das manifestacées artisticas do nosso tempo. E
evidente que para Szondi esta abordagem esta associada ao que se pode chamar
de campo progressista. A identificacdo do épico como o passo adiante na historia do
teatro, e a critica da tradicdo, que a crise da forma dramatica traz embutida,

reforcam esta ideia.

32 Michel Onfray, La puissance d’exister, op. cit., p. 182.
33 Peter Blrger, Teoria da vanguarda, Sdo Paulo, Cosac Naify, 2008, p. 11.
34 Fora do ambito teatral este debate esta consideravelmente mais avancado, entre os criticos

e historiadores que se ocuparam com a “histéria social da arte” é preciso destacar, além de Arnold
Hauser (Historia social da arte e da literatura, Sdo Paulo, Martins Fontes, 2003), Timothy J. Clark,
gue considera indispensavel desenvolver um ponto de vista socio-histérico no estudo da arte,
investigando em profundidade a “histéria das condi¢des da producdo artistica”. Cf. “As condi¢cBes da
criacdo artistica”, in Modernismos, Sao Paulo, Cosac Naify, 2006, p. 336.
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Szondi fundamenta a critica da forma dramética demonstrando seu caréater
“absoluto”, que “ndo conhece nada além de si”.*® Portanto, ao conhecer apenas o
presente, o drama € incapaz de incorporar as novas realidades, as novas guestoes,
gue emergem do movimento da historia. Isto ndo nos isenta da tarefa de criticar um
certo teleologismo szondiano, que coloca o épico em uma posi¢cao que nao lhe cai
bem, o de ponto maximo no desenvolvimento das formas teatrais. Quanto ao resto,
€ bom saber que a atitude de Szondi, filiado explicitamente a autores como Lukacs,
Benjamin e Adorno, mas que “jamais menciona Marx (embora impregnado dele)”,

pode ser parcialmente explicada “pelo contexto aleméo dos anos 50”.%

O que se percebe, entdo, em relacdo a uma parte da producéo teatral atual, é
um amplo espago de hibridismo, tal como no caso de Turner e dos dramaturgos da
virada do século 19. Neste sentido, ndo € casual a referéncia feita por Szondi ao
prefacio que Hebbel escreveu para Maria Magdalena. A peca e o prefacio
apareceram em 1844, ano da primeira exposicdo publica de Rain, Steam and
Speed. No prefacio para a peca, Hebbel menciona um dos aspectos da contradicdo
do modelo dramatico, que apareceria mais claramente apenas décadas depois, 0
“confinamento”. A conclusdo a que chega Szondi é de que “o estilo dramatico,
ameacado de destruicdo pela impossibilidade do didlogo, é salvo quando, no
confinamento, o proprio mondélogo se torna impossivel e volta a transformar-se
necessariamente em dialogo”.?’ E esta, j& em 1844, a intuicdo de Hebbel (que
significa uma tentativa de salvamento do drama), mesmo que sua producao
dramatargica ndo mostre, sendo marginalmente, o conflito entre forma e contetido
apontado por Szondi como marca da crise do drama moderno. Ou seja, e este é o
ponto a destacar, a coincidéncia da data (1844) revela a sintonia entre as transicdes
vividas pelo drama e pela pintura. Assim como a dramaturgia de Hebbel n&o foi
central na crise do drama, Turner ndo estava no centro da transformacao que levou

a pintura moderna, representada pelo movimento impressionista. Mas ambos, na

35 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 30.
36 José Antdnio Pasta Junior, “Apresentagdo” in Peter Szondi, op. cit., p. 18.
37 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 114.
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mesma época, representaram processos de transicdo que culminariam em
transicbes efetivas levadas a cabo décadas mais tarde.® N&o sdo acasos,

obviamente, mas respostas artisticas aos novos conteldos sociais que emergiam.

Hoje, a dialética entre reproducdo de modelos e experimentacdo continua
vélida e atuante, mas os termos em que a contradicdo se apresenta sao outros,
necessariamente. J4& ndo € suficiente aplicar fielmente as mesmas categorias
utilizadas por Szondi e supor que a chave para compreender o teatro
contemporaneo seja apenas a sua “epicizacao” progressiva (a ndo ser que se
precise a definicdo do termo). Assim como ndo € razoavel limitar o campo de
analise a uma parte da Europa e aos Estados Unidos. A formula “unificacdo
dialégica de sujeito e objeto na forma e sua separagcdo no conteudo”, que explica
grande parte da crise do drama no final do século 19 e aponta para a “dramaturgia
épica” que “se desenvolve a medida que a relacéo sujeito-objeto situada no plano

»39

do conteudo se consolida em forma™”, ndo responde completamente a configuracéo

do teatro contemporaneo.

Uma critica interna, digamos assim, das insuficiéncias explicativas deste
modelo (“epicizacdo progressiva”) aparece ja em meados dos anos 1970, com

Roland Barthes:

Brecht fazia pér roupa molhada no cesto da atriz para que seu quadril tivesse o
bom movimento, aquele da lavadeira alienada. Esta muito bem; mas também é
estlpido, ndo? Porque o0 que pesa ho cesto ndo é a roupa, mas o tempo, é a
histéria, e esse peso, como representa-lo? E impossivel representar o politico: ele

resiste a toda copia, mesmo quando nos esgotarmos em torna-la sempre mais

38 Convém lembrar que o termo “impressionismo”, referindo-se ao novo movimento que surgia
nas artes plasticas, foi utilizado pela primeira vez em 1877.
39 Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-1950], op. cit., p. 98.
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by

crivel. Contrariamente a crenca inveterada de todas as artes socialistas, onde

comeca o politico, acaba a imitagso.*°

Este comentario isolado de Barthes, que por essa época jA ndo se
interessava pelo teatro, € uma sinalizacédo provocativa de que o método Brecht ndo
tinha dado alguns passos importantes para se desvencilhar dos velhos apetrechos
do teatro dramatico. Para nos, a fixacdo na fabula e a utilizacdo de certos
expedientes miméticos estariam entre eles. Em Szondi, morto precocemente, esta
pista analitica, ao que tudo indica, ndo foi desenvolvida. Mas aqueles que se
sucedem na tarefa de pensar o teatro contemporaneo, inclusive os que reivindicam
a heranca politica e estética de Brecht, cumprem o desafio (obrigatério, para os
bons brechtianos) de atualizar a teoria. O mesmo Barthes, impactado pelas
primeiras montagens do Berliner Ensemble vistas em Paris, escreveu que em

Brecht “é precisamente a interrogacdo que é revolucionaria”.**

Nossa época também é rica em conflitos, nosso teatro age e reage a esses
conflitos, mas o conteudo deles mudou, como a época mudou. A tarefa, entéo, é de
compreender estas mudancas histéricas, e também as mudancas ocorridas nos
sistemas de codificacdo e decodificacdo do mundo, avaliando as transformacdes
nao apenas dos fenbmenos, mas também dos sistemas de producdo do sentido e
do conhecimento. Este exercicio € sempre mais simples de ser feito
retrospectivamente. E o que faz, por exemplo, Jean-Marie Schaeffer a respeito de
outro grande momento de transicdo social, cujas consequéncias sobre a visdo que
temos do teatro ocidental sdo, ainda hoje, enormes. Ele destaca a passagem, na
sociedade grega da época de Platdo, do modelo de conhecimento (ou crenca)

fundado na utilizacdo do mito, para uma “nova constelacéo — aquela da filosofia, das

40 Roland Barthes, “Qu’est-ce qui limite la représentation ?”, Roland Barthes par Roland Barthes,
Paris, Seuil, 1995, p. 136.

41 Roland Barthes, “Brecht et notre temps” (1958), in (Euvres Complétes, t. |, Paris, Seuil, 1993,
p. 923.
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matematicas e dos saberes empiricos”.*> Ou seja, s6 é possivel compreender
plenamente a critica platbnica da mimese e da ficcdo levando em conta as
mudancas estruturais da sociedade grega (politicas, ideologicas, econdémicas,
religiosas), que adotou, pela primeira vez no mundo ocidental, a ideia de uma
“aprendizagem individual fundada na abstracdo conceitual universalizante (de onde

a teoria das Ideias)”.** Schaeffer evita, entretanto, a simplificacdo da questao:

Nenhuma sociedade pode se reproduzir fora de uma transmissdo de saberes
sociais (quer dizer, de crengas interiorizadas em bloco e ndo adquiridas por
aprendizagem individual), e nesse sentido, toda sociedade se reproduz
parcialmente por modelizagdo “mitica”. No entanto, esse nascimento conjunto da
historiografia e da nocdo de ficcdo narrativa faz parte do mesmo movimento que

aguele que leva a filosofia, e mais globalmente o saber “racional’, a se extrair do

“mito” 44

Assim como novas praticas e um novo modo de compreender o teatro
surgiram a partir das metamorfoses da sociedade grega nos séculos V e IV antes da
era cristd, as novas configuracfes teatrais que apareceram no decorrer do século
20 foram, no que concerne ao teatro ocidental, tributarias de um importante
momento de transicdo. E por isso que Eric Hobsbawm, em sua biografia, considera
0 século passado como o0 “mais extraordinario e terrivel da histéria da
humanidade”.*> Estes tempos interessantes estéo, certamente, na origem de teatros
interessantes. Assim mesmo, no plural. Da mesma forma que Hobsbawm desafia o

tempo uno (da necessidade, do sofrimento), sugerindo tempos plurais (onde haveria

42 Jeam-Marie Schaeffer. Pourquoi la fiction ? Paris, Seuil, 1999, pp. 47-48.

43 Ibidem, p. 48.

44 Ibidem, p. 49. Outro texto util nesta discusséo é o de Derrick de Kerkhove. O autor relaciona
a invencéo do teatro grego com a invencdo e a pratica do alfabeto fonético. Cf. “La théatralité et la
formation de la psychologie occidentale 7, in Josette Féral, Jeannette Savona, Edward Walker (orgs.),
Théétralité, écriture et mise en scene, Ville de LaSalle, Hurtubise, 1985.

45 Eric Hobsbawm, Tempos interessantes, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2002, p. 11.
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lugar para a liberdade e a felicidade), € possivel falar de teatros multiplos, em
regime de co-existéncia, neste breve século 20, que se inicia com a primeira Guerra

Mundial (1914) e se encerra com o desmoronamento da Unido Soviética (1991).

De maneira similar, o teatro do século 21 sera a precipitacdo do momento
presente, das transicdes em curso e da tumultuada histoéria que vivemos. Em
meados do século passado (Teoria do drama moderno foi publicado em 1956),
Szondi precisou fazer o inventario das tentativas de “salvamento” ou de “solucdo” da
forma dramatica, para isso analisou o naturalismo e o existencialismo, percorrendo
as producdes de Piscator, Brecht, Pirandello, Eugene O’Neill, Arthur Miller e alguns
outros. Agora, apresentada a problematica da transicdo em processo, cabe discutir
as questdes gerais (histéricas, politicas, econdmicas) que ajudardo na compreensao
do teatro contemporaneo, e assim identificar as transicbes e as permanéncias em
jogo. Parte desta tarefa é fazer a investigacdo das tentativas de “salvamento” das
formas hegeménicas. No entanto, mais significativo sera analisar as préaticas que
aprofundam e radicalizam as transi¢cdes. Esta tarefa depende, entre outras acoes,
de uma acurada pesquisa de campo; em outros termos, € preciso uma descida ao
terreno das experiéncias criticas que recusam tanto as derivas pos-modernas
guanto os limites estreitos das teorias estabelecidas, mesmo da mais avancada
entre elas. E um trabalho que ultrapassa o alcance deste artigo.

A frase de Brecht utilizada como epigrafe (“a nova carne é comida com os
velhos garfos”), em dialogo com a famosa passagem de Tchekhov sobre as "novas
formas", é muito reveladora. Nd6s ndo temos a pretensdo de decifrar as
possibilidades que ela encerra, mas ha na frase uma provocacéo as consciéncias
em descanso e aos dogmas de varias latitudes. Em tempos de amnésia programada

e rebaixamento da critica, isto ndo é pouca coisa.
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