O PROBLEMA DO DRAMA
NAO-TRAGICO (1911)’

Georg Lukdcs

Espiritos profundos tém formulado freqientemente a questdo:
sio realmente o individuo tragico e o destino tragico (como postula-
dos necessarios, pensados até o fim, da forma dramdtica pura) pon-
tos culminantes do ser humano? E verdade que possuem ainda valor
e significagiio para as pessoas que chegaram inteiramente & cons-
ciéncia da obscuridade e da furia dos instintos? Platdo ja havia reco-
nhecido a nio-dramaticidade do individuo sublime, do sabio, e ex-
traiu disso uma inteira gama de conseqliéncias, jd que o drama ndo
tem nada a ver com a melhor parte da alma.

Hoje essas vozes ecoam de todos os lados, e estranhamente sdo os
poetas os mais ruidosos. Entram em cena um apos o outro Maeter-
linck, Shaw e Dehmel para expressar clara e abertamente isso; pois
s30 poetas que se sentem mudados (hingezogen) em relagdo ao dra-

1 “Das Problem des untragischen Dramas’ in-Benseler & Jung. Luhdes 1997,
Jahvbuch der Internationalen Georg-Lukdcs-Gesellschaft. Bern: Peter Lang,
1998, p.13-6. Publicado pela primeira vez in Die Schaubiihne, Jahrgang 7 Nt 9
de?2.3.1911, p.253-5. Tradugiio do alemio de Carlos Eduardo Jordio Macha-
do, cotejada com a tradugio italiana (trad. Michele Cometa) Seritti sul roman-
ce. Bologna: Tl Mulino, 1982, p.61-6.
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ma, mas que também néo querem abdicar de sua forma. Na sualuta
contra o ideal tragico de vida ndo querem extirpar o drama, como
Platdo, mas pretendem antes de tudo elevi-lo: ergué-lo até as altu-
ras luminosas da humanidade tornada livre do destino cego; querem
salva-lo por meio da aniquilagio do tragico.

Maeterlinck foi quem falou de modo mais claro e preciso sobre
isso. Disse: é certo que a sabedoria nunca entra em cena na tragédia;
mas se um sdbio tivesse se instalado nas escadarias daquele salio,
transformando-se em testemunha da ira cega e sanguinéria de Edi-
po ou dos herdis de Orestes, teria entdo com sua mera presenca
(Da-Sein) desencorajado e afugentado aquele destino medonho. As
comédias de Bernard Shaw configuram sempre um tal personagem,
e mais claramente em César e Cledpalra; mas justamente aqui se re-
vela a precariedade e o cardter ndo-artistico dessa visdo. Eles afir-
mam: as situacdes tragicas existem apenas aparentemente — e justa-
mente aqui surge o novo homem, o ndo-tragico — e a sua aparigio
transforma as cores dos acontecimentos, invertendo de imediato,
como se [osse um milagre, a diregdo e o curso do destino.

Na vida 1sso pode certamente acontecer: mas para a forma dra-
mitica essa virada subita da situagio nada mais é do que uma rude
empiria da vida. Se esta é transposta no drama tal como ¢, por exem-
plo, em Shaw, faz da reviravolta do destino que salta do profundo
uma pointe; algo meramente chistoso; os personagens tendencial-
mente voltados para o tragico tornam-se loucos ¢, com isso, o sabio e
sua vitéria sobre o destino transformam-se em algo barato e sem va-
lor. Na vida ele pode tragar uma perceptivel linha do destino que vai
do tragico ao ndo trigico: o drama deve ser desde a primeira palavra
edo primeiro gesto tragico ou ndo-tragico. A atmosfera de cada dra-
ma singular ¢, tanto positiva como negativamente, o elemento vital
de todos os seus contetudos; o que é tragico ndo pode tornar-se nio-
-tragico; um individuo tragico sofreria uma asfixia letal serespirasse
por um instante a atmosfera do ndo-tragico, é como se atirasse um
individuo no mar que terminasse como um peixe fora d'dgua. Todo

sibio de Maeterlinck seria, portanto, se aparecesse na Oréstia efeti-
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vamente, um louco, um mero filisteu, do mesmo modo como as fi-
guras tragicas em Shaw gesticulam como loucas.

Existe de certo uma poesia dramética ndo-tragica; s6 que nio é
uma superacio do tragico no interior de sua prépria esfera, mas sua
ampliagdo. Todo o drama indiano pertence a esse género; as dltimas
encenagtes dos gregos se aproximam dela energicamente; as suas
formas mais interessantes, no entanto, se encontram no final da evo-
lugdo de Shakespeare e de sua época. No periodo de A tempestade, de
Beaumont-Fletchers e de Ford, na época da “romanga” [ Romance].
Hoje a nostalgia de muitos dos melhores se dirige para esse ideal.

Trata-se da aproximagio do drama ao conto de fada (Mdrchen).
No conto de fada tudo termina bem — dessa forma tomamos em con-
sidera¢io apenas o seu éxito ndo-tragico — na “roman¢a” (com esse
termo quero caracterizar aqui o drama nio-tragico)? o destino é su-
perado. O conto de fada apresenta uma metalisica tornada decorati-
vada época de ouro: provém de uma esfera ultradivina, muito acima
da arte e da possibilidade de expressao artistica; tornou-se profana e
mundana para alcancar a beleza; trouxe & tona as estruturas mais
profundas da vida (irrepresentaveis artisticamente), e justamente
porque suas origens sio as mais profundas, tornou-se ele mesmo su-

perficial. O conto de fada, como forma acabada, é antimetafisica par

2 O termo utilizado por Lukics nio é em alemio der Roman, isto é, o romance
como tal; a palavra ¢ feminina, die Romance. Historicamente é a forma narrati-
va que se opbe a novel, por exemplo, a forma teatral dos dltimos dramas de Sha-
kespeare, conforme LLukécs esclarece no ensaio do mesmo ano, escrito em
hingaro, “Estética da romanga. Tentativa de fundamentacio metafisica da
forma do drama ndo-tragico” — reeditado em Ifjukori miivek. Magveto, Buda-
pest, 1977, p.784-8006 (Deste ensaio hé somente a trad. italiana, ed. cit., p.§9-
116). Manter este Fremdwort do alemdo, “Romance”, no portugués sd geraria
confusdo, o correto é “romanga’’. Em portugués a palavra “romanga’’ & também
feminina e originada do italiano romanza, isto é, uma narrativa de feitos histd-
ricos ou de aventuras galantes, mais ou menos fantasiosas. Nota-se a aproxi-
magdo do drama nio-tragico ac conto de fada (Mdrchen) feita por Lukics para
melhor entender o especifico da romanga como forma do drama. [¢ este artigo
dojovem Lukics que Walter Benjamin tem como ponto de apoio pira indicar o
novo da forma do drama nfo-trdgico em Brecht — o teatro épico. (N. T.).
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excellence, superficial, meramente decorativa. A unido do drama ao
conto de fada leva-o novamente — de um modo mais consciente,
mais filoséfico e menos religioso — a metafisica: da vida fatual brota
aqui uma nova necessidade, do destino de conto de fada nasce uma
vivéncia de destino, os poderes do conto de fada se tornam destinos
Vivos e o ser vegetativo extraditado (pflanzenhaften Ausgeliefertsein)
de poderes transcendentes se transforma no gesto vivo resignado,
mas dominante e insuperdvel do sdbio.

No conto de fada tudo torna-se exterior e superficial: as figuras

nio sio individuos, mas possibilidades meramente decorativas de
gestos de marionetes. Por meio da necessidade formal do drama
nasce, ndo mais ténues personagens superficiais configurados, mas
antes como conseqiléncia técnica, o “aprofundamento” (Vertie-
fung); a profundidade espacial, o nascimento de uma terceira di-
mensio causam um aprofundamento do espirito (que se pense como
um crescimento: um conto de fada oriental — “Péricles” — “A tem-
pestade’). O conto de fada pode permanecer sendo uma bela super-
ficie, pois seus personagens sdo figurantes ao lado dos acontecimen-
tos, mas nio os vivenciam; a “romanga’’, ao contrario, cria os perso-
nagens e devem por isso possuir uma psicologia e uma cosmologia.
O principio mais importante de configuragio de seu mundo é a labi-
lidade das fronteiras que limitam o eu, que 0 mantém separado dos
outros e do mundo; a psicologia da “romanga” fala sempre de ruptu-
ra do eu [ Duchbrechung des Ichs).

Se entra em cena a idéia de reencarnagéo dos indianos, ou aquele
mais raro das paixdes tornadas duendes [Kobolden] como aprazia a
Shakespeare ou se ainda ha outras possibilidades ndo pode ser dis-
cutido aqui. O que é importante é que os homens perderam por toda
parte a firmeza estatutdria e a coeréncia interior dos personagens
tragicos, e que canais visiveis e invisiveis deixam fluir os seus contet-
dos um contra o outro e no mundo que o circunda. [sso jd ocorre na
acio num conto de fadas: a linha do destino do conto de fadas se faz
por curvas bruscas e estreitas, que sua vivéncia nos homens atuantes
pode fazer ir pelos ares o labil centro que configuram. Portanto, para
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obter uma unidade da obra, essa impossibilidade, a desaparigio das
fronteiras, deve se tornar em principium stilisationis.

Aqul se separa mais nitidamente a imagem de mundo da “ro-
manga” daquela da tragédia. Ambos abarcam o mundo inteiro e ins-
tauram a divindade como instdncia mais elevada em sua luta. Mas o
deus da tragédia permanece puramente transcendental. Apenas ho-
mens ¢ seus destinos tornam-se visivels; o deus é apenas o funda-
mento Gltimo dos acontecimentos; o mundo da “romanga’” é de tipo
pantefsta; divindade e destino, homem e natureza aglomeram-se em
uma nova massa fluente e luminosa que contém em todo momento
aquele principio deste mundo.

Do ponto de vista do drama, a coisa mais importante é a diferen-
ciada concepgio e configuragio das paixdes. Pretendo resumir o
mais brevemente possivel: a paixdo do personagem tragico é uma
flama que queima sua vida para que sua alma se dirija imaculada e
purificada para o céu de sua pura egoidade [Selbstheit]; a paixdo na
“romanga’” é algo obscuro, é uma inundagdo que ameaca afogar os
seus herdis. Uma vem de dentro e a outra, de fora; o preservar-se do
herdi é aqui um expor-se pessoalmente, na outra apenas a possibili-
dade de colocar-se a prova; numa o heréi quer o préprio destino, que
lhe vence e lhe prende; numa ele luta com o destino, noutra contra o
destino; numa o her6i chega a si por meio das paixées, noutra apesar
das paixdes; numa ¢ a intensificacdo, noutra uma cisdo do eu 0 mo-
mento psicolégico (que se comparem simplesmente Otelo e Leon-
tes). Assim existe uma maior proximidade da vida do que na tragé-
dia, uma grande beleza e, a0 mesmo tempo, um grande perigo para a
“romanca’.

A tragédia racionalizou as paixdes, deu a elas o sentido metafisi-
co do inico caminho para a egoidade; na “romanga” as paixoes nio
possuem nenhum significado que lhe transcende, elas devem alcan -
gar por forga propria ou por meio da graga divina sua salvagho (Erld-
sung), a forma que lhe redima. O drama indiano e aquele catélico de
Calderon faziam intervir a providéncia diretamente na vida e tenta-
vam obter algo acabado em si, reconduzinde o drama a forma alego-
rica do Mysterienspiel. Shakespeare e o drama posterior perderam ja
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esse pano de fundo teoldgico, nio podem mais encontrar no homem
nenhuma forga redentora; ndo podem elevar esse drama a nenhuma
forma absoluta. A tnica possibilidade que encontraram foi a figura
do sdbio; mas essa solucdo ndo ¢ a tinica e tampouco a mais elevada.
O drama nio-tragico ¢ uma forma democratica; nio cria nenhuma
casta entre os homens como a tragédia; a sua forma mais pura deve-
ria reunir todas as esséncias do homem, sem herdis, mas também
sem sabios, para encontrar o caminho para a completude da vida,
para a completude da forma. Esta tarefa — o mistério sem teologia,
por assim dizer - permanece sendo até agora um problema e uma
tarefa.




