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Se o fato de sonhar fosse uma espécie de criacdo drama-
tica, entdo aconteceria que o sonho é o mais antigo dos
géneros literarios, inclusive anterior a humanidade, por-
que, como lembra um poeta latino, os animais também
sonham. E viria a ser um fato de indole dramatica, como
uma peca na qual somos o autor, o ator e tambhém o edi-
ficio, o teatro. Ou seja, a noite, todos somos, de alguma
maneira, dramaturgos.

(BORGES, 2009d, p. 156)
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PREFACIO

A escrita em linhas tortas

Cleise Mendes

E facil prever que este livro em breve sera um titulo de presenca
constante no crescente rol de referéncias que ativam pesquisas,
debates e criacoes no campo de estudos de teatro e dramaturgia.
Sua feitura nasce do feliz encontro entre a vivéncia de processos
criativos e a continua reflexdo acerca de tais praticas — fatores
que se combinam na trajetoria artistica e intelectual de seu
autor. Dramaturgo, encenador, ensaista e professor de teatro,
Jodao Sanches elabora, em Dramaturgias de desvio, um tipo de
abordagem critico-teorica para escritas dramaturgicas que logra
ampliar, significativamente, nossa compreensao das estraté-
gias postas em cena por autores contemporaneos para figurar
e interpelar o mundo em que vivemos e assim manter vivo o
interesse de seu espectador.

Como se sabe, um dos fatores que podem, de saida, favorecer
ou ndo o sucesso de uma pesquisa € o alcance da rede conceitual
que utiliza para acolher seu objeto, ou seja, o grau de visao que lhe
possibilita o seu horizonte teérico. No caso dos estudos drama-
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turgicos, por exemplo, ha cerca de trés décadas proliferaram cer-
tas formulacgoes ora precipitadas, ora francamente apocalipticas,
que rapidamente tracaram uma linha reta desde o surgimento
de um drama “em crise” até a sua futura extincao, vaticinando o
advento de um teatro a partir de entdo divorciado da forma dra-
matica. Porém, para descrédito de tais profecias, no mesmo pe-
riodo em que foram enunciadas (inclusive na mesma década de
1990), surgiram em toda parte novos autores que pareciam nao
acreditar em criagcoes ou extincoes absolutas no reino da arte e
lograram revigorar sua escrita dramatica através de experimen-
tos formais e teméticos os mais diversos.' Diante disso, do ine-
gavel interesse despertado pela encenacao de novas producoes
dramaticas, do descompasso entre o vaticinio funebre e as prati-
cas criativas, as teorias que propunham uma antevisdo da morte
do drama tiveram que ser pouco a pouco relativizadas, sob pena
de precisar conter seu proprio obitudrio.

Para grande proveito de seus leitores, o autor deste livro foi
buscar seus referenciais teoricos em outra direcdo: tomou por
base uma ideia do drama como forma aberta, acanonica por na-
tureza, livre da constricao a regras e manuais, capaz de reinven-
tar constantemente suas estratégias, apto a oxigenar-se com 0s
ares de cada tempo e espaco, sem perder, no entanto, sua forca
originaria como modo poético de construir imagens do convivio
humano. Para elaborar essa visdo arejada e produtiva da forma
dramatica, Jodo Sanches elege como base conceitual o trabalho
desenvolvido pelo tedrico francés Jean-Pierre Sarrazac e seu gru-
po de pesquisa na Universidade de Paris III, Sorbonne, que vem
se consolidando como uma das mais promissoras contribuicoes
ao estudo da dramaturgia moderna e contemporanea. Desde
seu primeiro livro — O futuro do drama (L'avenir du drame, 1981) —,

1 Veja-se a esse respeito, por exemplo, o estudo de Paulo Ricardo Berton acerca
de uma nova geracao de dramaturgos alemaes surgidos nos anos de 1990, em:
BARBOSA, M. (org.). Novo Drama Alemdo. Salvador: Instituto Cultural Brasil-
Alemanha, 2011.
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Sarrazac afasta-se das visdes de morte ou obsolescéncia do
drama; nas obras seguintes, com base na andlise de textos de
dramaturgos europeus, desenvolve um pensamento tedrico
vigoroso que concebe as mutacoes e transhordamentos da es-
crita dramaética contemporanea como sintoma de uma arte que
se recria constantemente e faz da famosa “crise” (apontada por
Peter Szondi no drama produzido pés-1880) uma espécie de pul-
sdo herética que desafia paradigmas e se expressa em multiplas
possibilidades de composicdo dramaturgica. No contexto dessas
reflexdes (sobretudo em verbete do Lexique du drame moderne et
contemporain, 2005), Sarrazac fala em “estratégias de desvio” para
indicar alguns procedimentos que levariam os dramaturgos do
teatro moderno e contemporaneo a afastar-se dos canones esta-
belecidos pela tradicdo dramaética e experimentar vias obliquas e
nao rotineiras em seus processos criativos.

Pesquisador arguto, Jodo Sanches percebe as potencialidades
inovadoras dessa perspectiva de leitura e organiza, sempre a par-
tir da observacao de exemplos concretos de escritas para a cena,
um repertorio de procedimentos “desviantes”, ou seja, formas de
construcao que fogem aos modelos instituidos historicamente
para definir o que seria “o drama” — segundo principios aristo-
télicos, diderotianos, hegelianos, szondianos... — e cuja presenca
mostra-se recorrente nas praticas dramaturgicas, como no corpus
escolhido para andlise. O conjunto de textos que o autor circuns-
creve para sua investigacao compreende 100 pecas encenadas no
Brasil entre 1995 e 2015. Torna-se desnecessario ressaltar, por
obvio, diante do ainda parco numero de obras criticas dedicadas
a dramaturgia nacional, o inegavel interesse que uma abordagem
atualizada dessas pecas traz para nossos artistas, pesquisadores,
professores e alunos das areas de artes e humanidades.

A nocao de desvio, ativada pelas percepcgoes deste estudo,
esta associada a liberdade de pensar e criar, e assim se cons-
titui, segundo nos lembra o autor, como traco caracteristico da
propria linguagem, que “para dar conta do real, precisa se des-
viar do mundo, precisa operar uma mediacao”. Desviar-se — de

oroelald
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um modelo, de um padrao, de um habito receptivo — é o movi-
mento que permite inaugurar espacos para o florescimento de
novas formas artisticas, gracas a um jogo dialético entre aproxi-
macao e distincia, entre tradicao e inovacdo. Na compreensao
desse processo, Jodao Sanches nao perde de vista a importancia
de ancorar suas andlises na realidade da producao dramatica,
ciente de que “as proprias obras artisticas podem (e devem)
guiar nossas escolhas tedricas, sugerindo, legitimando ou falsi-
ficando eventuais interpretacoes”.

Porém, a tarefa a que se propoe Jodo Sanches vai muito além
de uma mera aplicacao dos mais recentes desenvolvimentos da
teoria do drama a dramaturgia brasileira. Para articular tais fer-
ramentas de andlise a observacao dos textos encenados, o autor
constrdi o seu proprio dispositivo critico, e, ao fazé-lo, amplia o
repertorio das técnicas de composicdo que surgem reiteradas
nas novas escritas dramaticas. Se, por exemplo, as ocorréncias
de recursos épicos no drama ja mereceram atencao dos estu-
diosos ha décadas (desde o impacto renovador produzido pelo
teatro brechtiano — como pratica e teoria), tem sido escasso o in-
teresse dedicado ao uso de estratégias proprias do lirico, quando
muito reconhecidas apenas na linguagem dos didlogos. Mas em
Dramaturgias de desvio existe igual e minuciosa atencao do autor
para a presenca de elementos épicos e liricos no continuo traba-
lho de reconfiguracao das possibilidades dramaturgicas.

Essas tendéncias principais de experimentacao, hibridizacao e
perpétuo “renascimento” das escritas dramaticas — que nao raro
se cruzam e se combinam em graus variados — sdo aqui chamadas
de “emersoes épicas” e “emersoes liricas”, e por meio dessa dis-
tincao Joao Sanches realiza a exigente tarefa de lidar com uma va-
riedade de técnicas e procedimentos, organizando-os na forma de
uma “tipologia basica de desvios”. O termo “emersodes”, cunhado
pelo autor, é bem feliz ao provocar a sugestiva imagem da forma
dramatica — ou do corpo do drama — como uma espécie de mar
revolto, sempre redesenhado pelas ondas que as correntes épicas
e liricas desencadeiam em sua confluéncia.
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Antes de dirigir sua analise para atual producdo dramatica,
Jodo Sanches convida seu leitor a observar, em textos consagrados
da tradicao dramaturgica, alguns procedimentos que podem ser
chamados de acandnicos, pois contrariam as convencdes vigentes
em seu espaco-tempo. Em sua bela e instigante leitura da trage-
dia Ajax (dias), de Sofocles, vao sendo evidenciados tracos curio-
sos dessa composicao que fugiriam de um suposto paradigma
instituido para a forma tragédia, chegando ao cimulo de ameacar
a sacrossanta unidade de acdo! Assim também, examinando a
“estranha” estruturacao da peca Troilus e Cressida, de Shakespeare,
o autor ressalta o forte teor critico-social com que é tratado o tema
da guerra e como esse olhar produz uma composicao repleta de
desvios do dramatico, na qual ha recursos épicos cujos efeitos de
distanciamento ganham tons parddicos e mesmo bufonescos.

Note-se a importancia estratégica, pela otica ndo so da teoria,
mas da histéria do drama, de que um exame de procedimentos da
dramaturgia contemporanea seja antecedido pela andlise de uma
tragédia grega e de um drama shakespeariano. Aqui o autor parece
adotar, habilmente, um método “desviante” — a semelhanca do
objeto que investiga — ao iniciar seu percurso argumentativo com
uma espécie de flashback na linha temporal da tradicao dramatur-
gica. O que se ganha, com isso, ¢ um alargamento de visdo: esse
recuo na série historica é na verdade um recurso engenhoso para
demonstrar que o desvio pode ser um traco presente na criacao
dramaturgica de qualquer tempo, em seus melhores momentos.
Sim, Sofocles e Shakespeare cometeram desvios, dentro do quadro
de expectativas da arte de seu tempo, e gracas a eles produziram
obras cuja estranheza e fascinio ainda hoje nos envolvem.

Com esse instigante ponto de partida, e apds empreender um
necessario reexame critico de nocoes basilares da arte dramatur-
gica, como as de acdo e situacdo dramatica, Jodo Sanches ajusta
o foco do seu estudo para aplicar uma ideia renovada de drama a
andlise de uma centena de pecas brasileiras. Por clareza metodo-
logica, o autor evita a dispersdo dos elementos tradicionalmente
estruturantes da forma dramatica, ao escolher a intriga como

oroelald
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uma espécie de crivo operativo que lhe permita observar tanto
as constantes quanto as varidveis presentes nas diversas formas
pelas quais os autores contemporaneos operam a estruturacao
de suas fabulas.

O exame acurado e compreensivo — ou seja, recusando dog-
matismos tedricos — que o autor dedica a esse conjunto de tex-
tos faz com que ele se torne mais do que um recorte privilegiado
de exemplos que comprovem uma singular abordagem critica;
a inteligéncia das andlises desperta nossa aten¢do para a varie-
dade, a eficacia e o poder inventivo das praticas dramaturgicas
que vém animando os palcos brasileiros. Além de Sarrazac, e da
presenca — incontorndvel — de Brecht, este estudo se alicerca na
escuta produtiva e no olhar questionador dirigidos a certos auto-
res que, embora vindos alguns de outros campos de investigacao,
contribuiram de diferentes modos para erguer os pilares de um
pensamento tedrico sobre o drama moderno e contemporaneo,
seja em sua dimensao estética, semioldgica, pragmatica ou histo-
rico-critica, como: Souriau, Greimas, Bakhtin, Austin, Benjamin,
Ricoeur, Dort, Esslin, Bornheim, entre outros.

Pela perspectiva do desvio como um passaporte para as aven-
turas da criacdo, que é a deste livro, o drama ndo é nem absoluto
nem obsoleto; é uma forma artistica que, como todas as outras,
transforma-se no curso das ambiéncias de recepcao e dos mo-
mentos histéricos. Desviar-se, como bem explicita o autor, sig-
nifica abordar a realidade de modo a produzir um deslocamento
do ponto de vista, e com ele a abertura para novas formas de per-
cepcao. Para isso, o artista precisa também dar um passo atras,
tomar distancia, e olhar “de soslaio” para os modelos poéticos
da tradicao, optando por ndo andar em linha reta, ou seja, nao
palmilhando as linhas pontilhadas que lhe indicam as conven-
¢Oes artisticas vigentes. A aposta em uma escrita que deliberada-
mente “sai da linha” e arrisca-se por “vias desusadas” (como fez
e escreveu Gregorio de Matos) parece ter sido o gesto dos drama-
turgos capazes de reafirmar a forca e eficacia do modo dramatico
e a0 mesmo tempo reinventa-lo pelos mais inusitados caminhos,
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ora por retomadas insélitas de certos veios da tradicdo, ora por
fugas e desvios de rota.

Outro mérito deste livro — e que o coloca ao alcance de um pu-
blico leitor bem amplo — reside em sua escrita clara e convidativa,
que mantém saudavel equidistancia dos extremos da formalizacao
académica e da superficialidade discursiva. Combinando fluidez
comunicativa e rigor terminoldgico, o autor tem sucesso ao revelar
e compartilhar esse vasto painel de processos de criacdo drama-
targica de modo a atrair o interesse nao apenas de estudiosos do
campo, mas também do leitor ndo especializado.

Alias, a epigrafe de Jorge Luis Borges que abre este estudo
abre também o horizonte possivel de sua recepcdo, com um ges-
to de irrecusavel inclusdo. Se, como fatais sonhadores, somos
todos nés, a cada noite, em nosso palco interno, autores e atores
de nossas fabulagoes oniricas, e assim também de certo modo
dramaturgos, € possivel apostar que qualquer leitor podera
encontrar aqui o prazer de conhecer (ou reconhecer) algumas
das mais eficazes e inovadoras estratégias poéticas usadas pelo
drama para levar a cena o desejo humano.

oroelald
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INTRODUCAO

Para decepar a cabeca da Medusa sem se deixar petrificar,
Perseu se sustenta sobre o que ha de mais leve, as nuvens
e o vento; e dirige o olhar para aquilo que sé pode se
revelar por uma visdo indireta, por uma imagem capturada
no espelho.

(CALVINO, 1990, p. 16)

Em Seis propostas para o préoximo milénio, estdo reunidas cinco
conferéncias do escritor Italo Calvino (1990) que seriam reali-
zadas em Harvard, nas quais sdo abordadas cinco qualidades,
ou cinco valores da criacdo literaria preconizados pelo autor.
A citacdo acima faz parte da primeira proposta de Calvino:
a leveza. O escritor toma o mito grego de Perseu como alegoria
de sua relacdo com a escrita e, consequentemente, da rela-
cao do artista com o mundo: “Sou tentado de repente a encon-
trar nesse mito uma alegoria da relacao do poeta com o mundo,
uma licdo do processo de continuar escrevendo”. (CALVINO,
1990, p. 16) Calvino afirma que seu trabalho como escritor
teria sido marcado, particularmente, pela tentativa de sub-
tracdo de peso a narrativa e a linguagem. A conferéncia pro-
poe explicar por que ele foi levado a considerar a leveza como
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valor, como qualidade positiva do trabalho ficcional. Por meio de
exemplos e comparacoes que incluem escritores como Ovidio,
Lucrécio, Boccaccio, Cavalcanti, Dante, Shakespeare, Cyrano,
Swift e, finalmente, Kafka, Calvino afirma enxergar uma cons-
tante antropologica “[...] nesse nexo entre a levitacdo desejada e a
privacdo sofrida. Tal € o dispositivo antropologico que a literatura
perpetua”. (CALVINO, 1990, p. 40)

Aleveza para o autor € associada a liberdade do pensamento,
esta relacionada a capacidade de desvio, caracteristica da lin-
guagem que, para dar conta do real, precisa se desviar do mundo,
precisa operar uma mediacdo. Leveza, nessa perspectiva, nao
se refere a auséncia de densidade, frivolidade, superficialidade,
ou mesmo fuga, evasao, irracionalidade, pelo contrario, a leveza
associam-se qualidades literarias como precisao e determi-
nacao, e certa recusa ao que € vago ou aleatdrio.

Cada vez que o reino do humano me parece condenado
ao peso, digo para mim mesmo que a maneira de Perseu
eu devia voar para outro espaco. Nao se trata absoluta-
mente de fuga para o sonho ou o irracional. Quero dizer
que preciso mudar de ponto de observacao, que preciso
considerar o mundo sob uma outra optica, outra légica,
outros meios de conhecimento e controle. As imagens de
leveza que busco ndo devem, em contato com a realidade
presente e futura, dissolver-se como sonhos [...]. (CALVI-
NO, 1990, p. 19)

A leveza de Calvino, a qual associamos a nocao de desvio, é
proposta como relativizacdo, autorreflexdo, mudanca de pers-
pectiva. O dispositivo do desvio tem como funcdo operar uma
espécie de distanciamento que permita a conjectura, que pres-
suponha mudancas de referencial, que proporcione a abertura
de possibilidades (para a criacdo e/ou recepcao de uma deter-
minada obra, no nosso caso, dramaturgica). O termo “distancia-
mento” remete a teoria do dramaturgo e diretor alemdao Bertolt
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Brecht (1898-1956), a qual abordaremos, mais detidamente, no
segundo capitulo. Por ora, é possivel destacar a identificacio do
conceito de Brecht com o que o presente estudo propde para a
nocao de desvio:

[...] Os acontecimentos e as pessoas do dia-a-dia, do am-
biente imediato, possuem, para nds, um cunho de natura-
lidade, por nos serem habituais. Distancid-los é torna-los
extraordindrios. A técnica da duvida, davida perante acon-
tecimentos usuais, obvios, jamais postos em duvida, foi
cuidadosamente elaborada pela ciéncia, e ndo hd motivo
para que a arte nao adote, também, uma atitude profunda-
mente Util como essa. (BRECHT, 2005, p. 110)

Nessa perspectiva, a nocao de desvio seria um desdobra-
mento da nocdo de distanciamento de Brecht, com algumas
diferencas. Assim também compreende o dramaturgo e teérico
francés Jean-Pierre Sarrazac (2012, p. 65), de quem tomamos o
termo: “Com efeito, a arte do desvio ndo deixa de se relacionar
com o distanciamento brechtiano: afastar-se da realidade, con-
sidera-lainstalando-se a distancia e de um ponto de vista estran-
geiro a fim de melhor reconhecé-la”. A diferenca entre distan-
ciamento e desvio estaria no fato de que a nocao de desvio, aqui
proposta, trata especificamente de construcoes dramaturgicas
nas quais a autorreflexividade se apresenta nao apenas por meio
de emersoes épicas. A subjetividade, tantas vezes rotulada como
“subjetivismo”, tem suas emersoes no drama e determina as for-
mas de muitas obras emblemadticas das dramaturgias moderna
e contemporanea, encenadas no Ocidente. O trabalho tedrico de
Jean-Pierre Sarrazac (2012) e de seu grupo de pesquisa propoe
nocoes que reconhecem esses desvios e suas genealogias, asso-
ciando-os a questdao ampliada do realismo na obra de arte — rea-
lismo entendido como modo de formar, como materializacao, em
produto artistico, de uma relagcdo com o mundo concreto, “real”:

po.1U|
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[...] Italo Calvino enaltece, ao falar de realismo, a visdo indi-
reta, a qual associa a figura mitoldgica de Perseu: o mundo
éigual a Medusa, se o escritor quiser explica-lo escapando
a paralisacdo, deve evitar olhar o monstro de frente.

No teatro, como na literatura romanesca, o desvio constitui
a estratégia do escritor realista moderno. Esclarecamos,
todavia, que ndo se trata aqui de um realismo fundado na
imitacdo do vivo, esse realismo estritamente figurativo, na
tradicao de Balzac e Tolstoi, que Lukacs coroa com o titulo
de ‘grande realismo’ a fim de depreciar toda literatura dra-
matica da modernidade, dos naturalistas a Brecht, pas-
sando pelos simbolistas e expressionistas. (SARRAZAC,
2012, p. 63-64)

O realismo a que se refere Jean-Pierre Sarrazac também é
abordado por Brecht, diretamente, no ensaio O cardcter popular
da arte e arte realista (BRECHT, 1973), escrito em 1938. O texto
de Brecht (1973) é marcado pela énfase na luta de classes,
o que justificaria sua interpretacao no sentido de um realismo
historico, socialista, ainda assim, a concepcdo do dramaturgo
aponta para além desse horizonte. O conceito de realismo de
Brecht recomenda a necessidade de se apresentar o sistema
de causalidade social (identificacdo de um sistema de forcas);
de se escrever do ponto de vista de quem propode as solucoes
para os problemas mais urgentes da sociedade (relevancia cole-
tiva); e de se destacar os pontos de desenvolvimento de qualquer
processo (a relativa autonomia das partes). O autor propoe seus
principais imperativos e preconiza a criacao de outros, estimu-
lando os artistas a utilizarem toda sua criatividade e fantasia
para os realizar. Brecht deixa claro que o realismo de uma obra
ndo estaria na adesdo a uma forma especifica de representacao
do real e, sim, no didlogo formal entre diversas poéticas (tradi-
cionais ou ndo) e a realidade com a qual interage o artista (ou da
qual pretende dar conta). Assim como Sarrazac, o dramaturgo
cita Balzac e Tolstoi como exemplos de escritores realistas para
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um determinado contexto histérico, e defende que, na medida
em que o mundo muda, a ideia de realismo também muda, cor-
respondendo a outros modos de formar:

[...] O realismo ndo é apenas um problema formal. Ao co-
piar esses artistas [Balzac, Tolstdi], deixariamos de o ser.

Pois os tempos mudam, e se ndo mudam, a situacio é
pior de hora a hora para quem nao nasceu privilegiado.
Os métodos gastam-se, os atractivos desaparecem. Sur-
gem novos problemas que exigem novos meios. A rea-
lidade transforma-se e para a representar ¢ necessario
mudar a forma de representacao. Nada surge do nada, o
novo nasce do velho e é por isso mesmo que é novo. (BRE-
CHT, 1973, p. 12)

A ideia de mudanca formal, preconizando/representando
mudancas sociais, de pensamento, ou de valores, € comumente
associada a arte de vanguarda, mas nao se restringe a ela, pois
refere-se, sobretudo, a natureza geral da relacdo do artista com
o mundo, a seu processo de traducao de pensamentos, senti-
mentos, interacoes com a realidade, por meio de uma materia-
lizacdo formal de carater estético. Assim, também propomos
tomar a nocao de realismo de Brecht neste sentido mais amplo
—derealismo como estratégia artistica de representacdo de uma
determinada realidade.

[...] Nao podemos estabelecer se uma obra ¢é realista ou
ndo, apoiando-nos apenas na comparacdo com outras
obras existentes, consideradas realistas e que dentro de
sua época se devem efectivamente qualificar de realistas.
Em cada caso particular, a representacdo deve se compa-
rar com a propria vida, e ndo apenas com outras repre-
sentacoes da vida. (BRECHT, 1973, p. 16)
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Jean-Pierre Sarrazac (2012), por sua vez, como esta explici-
tada em sua citacdo anterior, refere-se a essa nocao ampliada
de realismo quando concebe o desvio como principal estratégia
realista moderna (e também contemporanea). Os trabalhos do
autor francés e de seu grupo de pesquisa na Universidade de
Paris III, Sorbonne, compdem uns dos principais referenciais
dos estudos académicos recentes sobre dramaturgias modernas
e contemporaneas. A partir de conceitos tradicionais, e também
de nocoes operativas de autoria do proprio grupo, referentes a
procedimentos de construcdo dramaturgica recorrentes desde
a segunda metade do século XX, Sarrazac e seus colaboradores
comentam, principalmente no Léxico do drama moderno e contem-
poraneo (2012), uma série de autores e obras, cujas invencoes
podem vir a constituir uma espécie de “canone do desvio”.

Um estudo aprofundado desses extraordindrios canteiros
de obra de formas experimentais constituidos por pecas
igualmente dependentes da montagem, como O sonho, de
Strindberg, ou O sapato de cetim, de Claudel (o qual coloca
justamente na epigrafe de sua obra um provérbio portu-
gués: ‘Deus escreve certo por linhas tortas’), certamente
nos permitira efetuar um vasto inventario das formas-
-desvios no teatro do século XX. [...] Numa época em que
a nocdo de género codificado — comédia, tragédia, féerie,
farsa etc. — parece ter-se tornado obsoleta ou paradoxal[...]
talvez pudéssemos visar uma tipologia dos desvios — essas
formas que deformam, essas deformacoes que informam
—no teatro moderno e contemporaneo. (SARRAZAC, 2012,
p. 65-66, grifo do autor)

Otrabalhode Sarrazacedeseugrupode pesquisaéumaimpor-
tante contribuicdo para a cartografia da producdo dramaturgica
recente, pois sua abordagem reconhece as dinimicas de trans-
formacao dessas praticas, em especial da escrita para o palco.
A proposta do nosso estudo foi — a partir de nocdes teoricas
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relacionadas a pesquisa de Sarrazac (2002, 2010, 2012, 2013a,
2013b) e de seu grupo (que, por sua vez, dialoga com a teoria do
teatro, do drama, do romance, da pragmatica e da semidtica) e
também aos estudos de dramaturgos e teoricos brasileiros como
Cleise Mendes (1981, 1995, 2008, 2011a, 2011c), Gil Vicente
Tavares (2011) e Marcos Barbosa (2011a), entre outros que se-
rao apresentados nos proximos capitulos — realizar um estudo
comparativo tendo como objeto uma amostra da producao dra-
maturgica encenada no Brasil no inicio do século XXI. Como toda
obra concreta é potencialmente desviante em relacdo a um mo-
delo abstrato, procuramos entdo identificar em um corpus de 100
pecas esses desvios — tomando diferentes modelos tradicionais e
nocdes contemporaneas como referéncias — e propor uma abor-
dagem teorica de suas recorréncias.

Uma vez que, para a tradicdo e para as dramaturgias con-
temporaneas (pelo menos, é o que observamos em Nosso corpus
de pecas), a fabula e, especialmente, a intriga continuam sendo
nocoes centrais para a estruturacdo do texto dramatico, procede-
mos a andlise e a classificacdo das recorréncias relativas a essas
nocoes. Compreendemos que a estratégia de composicao de qual-
quer peca pode ser relacionada a nocdo de fabula e/ou intriga,
ainda que seja por denegacao ou pretericao das mesmas.

Na teoria do drama, os termos “fabula” e “intriga” tém signi-
ficados diferentes, embora, a depender da interpretacdo tedrica,
sejam associados ao termo grego “mythos”, presente na Poética de
Aristoteles. A concepcao aristotélica, que reconhece a intriga como
o principal elemento do drama, se desdobrou em diferentes ideias
e praticas. Os termos “fabula” e “intriga” sdo bastante controversos
e remetem a diferentes significados e usos tedricos, por essas
razoes, o segundo capitulo concentra-se nessa discussao e procura
delimitar em quais sentidos operamos com esses termos.

Em sintese, classificamos os textos em duas macrocatego-
rias, relativas a construcdo da intriga. A primeira reuine os textos
que apresentam estratégias dramaturgicas mais identificadas
com as tradicoes. Sdo consideradas tradicionais as concepcoes
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dramaticas aristotélicas (desenvolvidas a partir da observacao
das tragédias gregas) e seus desdobramentos mais conhecidos:
as concepc¢oes dramaticas neocldssicas e hegelianas. Também
sao considerados tradicionais os modelos realista/naturalista e
melodramadtico. Considerando essas como as principais herancas
tradicionais presentes na dramaturgia ainda hoje, nosso estudo
identificou 23 pecas que apresentam caracteristicas semelhantes,
ou que estimulam comparacoes com essas referéncias.

A segunda macrocategoria reune as pecas que denominamos
de dramaturgias de desvio. Essas dramaturgias apresentam estru-
turas dramaticas que explicitam estratégias de relativizagdao do
sentido, que evidenciam sua autorreflexividade, diferenciando-se
assim dos textos mais identificados com as tradicoes menciona-
das, que tenderiam a construcdes mais univocas, ou mais fechadas
—na medida em que demandam um tipo menos explicito de cola-
boracao da recepcao. As dramaturgias de desvio, dramaturgias mais
abertas, dramaturgias, muitas vezes, de perfil antiaristotélico, cor-
respondem a um total de 77 pecas, 77% do nosso corpus de textos.
Ou seja, as dramaturgias de desvio se mostraram predominantes
em NosSo corpus e, por isso, acabaram por constituir nosso princi-
pal objeto de reflexao.

Nosso estudo se concentrou nessas 77 pecas e propos uma
tipologia bésica de desvios, na tentativa de diferenciar algu-
mas estratégias autorreflexivas da dramaturgia contemporanea
levantada. Essa tipologia, no entanto, nao pretende limitar qual-
quer texto a sua possivel classificacdo. Pelo contrario, as cate-
gorias de desvio propostas aqui se constituiram em meio, ndo
em fim, para uma reflexdo sobre caracteristicas recorrentes dos
textos analisados, servindo para explicitar as diferentes tradi-
coes e os diversos tipos de desvios que podem formar um mesmo
texto dramatico.

Quanto ao levantamento dos textos que vieram a compor o
corpus de pecas deste estudo, o principal critério foi trabalhar
com textos encenados no Brasil (ou integrados a uma encena-
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cdo) entre 1995 e 2015. Outro critério, de ordem pratica, foi a
possibilidade de aquisicao dos textos.

Nao é apenas o mercado editorial de dramaturgia que
restringe o acesso as obras dramaticas contemporaneas, a reali-
dade da producao teatral também dificulta esse acesso. Embora,
atualmente, seja facil localizar e entrar em contato com autores
por meio das redes sociais, quando se trata de textos recém-en-
cenados, mesmo algum tempo depois das estreias, € comum que
os dramaturgos ndo se disponham a revisar, atualizar, ou dar
uma forma final a seus textos e, por isso, resistem a entrega-los
para pesquisadores. A situacdo tende a mudar quando os tex-
tos ganham alguma celebridade, seja via indicagoes a prémios,
criticas positivas ou convites para publicacdo, pois, nesses
casos, os autores sao demandados a revisar suas obras. Essa
dificuldade, frequente na escrita para teatro, torna o proprio
levantamento de pecas problematico e induz a adocao da possi-
bilidade de aquisicao como critério determinante.

Por outro lado, esperamos que esse critério pratico tenha con-
tribuido para alguma neutralizacdo de nossos preconceitos e pre-
dilecoes, ainda que reconhecamos que critérios como quantidade
de fortuna critica, prémios e indicacoes, sucesso de bilheteria, re-
conhecimento por inovacoes formais e, finalmente, a publicacao
dos textos dos espetaculos sdo, sem duvida, fatores determinan-
tes para a propria possibilidade de aquisicao das obras. De qual-
quer forma, nossa amostra nao € probabilistica, mas constitui-se
num levantamento significativo, que envolveu o estudo de 100
pecas, as quais foram abordadas segundo seus procedimentos de
construcao dramaturgica relativos a intriga. Além dessas, algu-
mas pecas de oito autores referenciais para a dramaturgia oci-
dental — Sofocles, Shakespeare, Racine, Strindberg, Pirandello,
Brecht, Nelson Rodrigues e Beckett — foram objeto de reflexao,
ou serviram como exemplos de procedimentos dramaturgicos.
E importante reiterar que a classificacdo aqui proposta serviu
como um meio, e ndo como um fim, para as reflexdes desenvol-
vidas. A partir da classificacao, procuramos discutir as recorrén-
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cias e particularidades dos desvios observados, seus limites teo-
ricos e problematizacoes, além de identificar simultaneidade de
diferentes desvios numa mesma construcdo: “Sem esquecer que
auma determinada peca pode corresponder uma combinacdo, um
cruzamento de varios desvios[...]". (SARRAZAC, 2012, p. 66)

Para expor nossas consideracdes e sintetizar os principais re-
sultados deste trabalho, o presente livro estruturou-se em qua-
tro capitulos. No primeiro, “O drama: acandnico por natureza”,
sdo apresentadas algumas das principais referéncias histéricas e
perspectivas teoricas que fundamentam a nocao de dramaturgia
de desvio, além dos principios de analise a partir dos quais foram
desenvolvidas as reflexdes sobre procedimentos recorrentes,
observados nas pecas. No segundo capitulo, “A possibilidade da
fabula”, as nocdes de fabula e intriga sdo abordadas em suas prin-
cipais acepcoes e defendidas como centrais, tanto para a produ-
cdo atual identificada com concepcoes tradicionais quanto para
as dramaturgias de desvio, nosso objeto prioritario. Além disso,
sdo apresentadas as categorias propostas, com seus respecti-
vos percentuais de incidéncia em nosso corpus de pecas, assim
como uma abordagem mais detalhada dos aspectos da teoria
brechtiana que colaboram com a perspectiva defendida. Para
finalizar, o segundo capitulo ainda apresenta uma sintese dos
principais procedimentos de desvios épicos que seriam caracte-
risticos da dramaturgia e teoria brechtianas, segundo o tedrico
Gerd Bornheim (1992) — indicando o assunto do terceiro capitulo,
“Dramaturgias de desvio: emersoes épicas”.

O terceiro capitulo discorre sobre as emersoes épicas no dra-
ma a partir das nocoes de montagem e colagem, procedimentos
apresentados como variacoes de uma mesma categoria de desvio
épico. Outros dois desvios sdo comentados no capitulo: a rapsddia,
nocao formulada por Sarrazac (2002) e o metadrama, termo adotado
como verbete no Léxico do drama moderno e contempordneo (2012) e
também no Diciondrio de teatro, de Patrice Pavis (2011), o qual ndo
¢ raro ser substituido, no jargao profissional e em trabalhos teori-
cos, por termos como “metapeca”, ou “metateatro”. No quarto e ul-



29

timo capitulo, “Dramaturgias de desvio: emersoes liricas”, também
sdo comentadas as trés principais emersoes liricas identificadas.
A primeira é o monodrama — que possui uma subcategoria, o jogo
de sonho, também exemplificada e comentada. A segunda ¢ a nocao
de poema dramdtico — forma lirica, de emersoes dramaticas acentua-
das, a qual frequentemente € levada aos palcos como dramaturgia,
ou adotada por muitos dramaturgos contemporaneos. A terceira e
ultima nocao € a acdo ciclica, formulada por este estudo em dialogo
direto com o modelo de drama lirico de Cleise Mendes (1981) e com
o0 estudo do dramaturgo e pesquisador baiano Gil Vicente Tavares
(2011) sobre os vestigios do absurdo nas dramaturgias recentes.

Nas consideracoes finais, além de sintetizarmos as princi-
pais contribuicoes deste trabalho, discutimos algumas questoes
que indicam possibilidades de desdobramento, ou apelos de
continuacao do estudo. No mais, esperamos que essas reflexoes,
desenvolvidas a partir de uma pequena amostra da producao
dramaturgica encenada no Brasil no inicio do século XXI, contri-
buam para a criacdo e para teorizacao das formas dramaticas e
de seus desvios, assim como para o reconhecimento de praticas
artisticas que ndo se enquadram nos conceitos e nocoes teoricas
estabelecidos em qualquer contexto historico e social. Reconhe-
cendo o desvio (a autorreflexao, a autocritica, a duvida) como es-
tratégia de construcao da intriga, mas também como alegoria da
relacdo do artista com a realidade, este estudo pretende apontar
para uma multiplicidade de tradicoes, formas e possibilidades
do drama.
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CAPITULO |
O DRAMA

acandnico por natureza

Estas formas, que se chamam apodlogo, sétira, parabola,
provérbio, alegoria, etc..., desencorajam, pelo seus impre-
visiveis reaparecimentos, toda e qualquer tentativa de clas-
sificacdo ou tipologia. Mas tém, pelo menos, um impulso
comum: propor desvios para dar conta do mundo em que
vivemos; desenhar as vias obliquas que permitem a ficcao
teatral atingir um realismo liberto de todos os condiciona-
lismos dogmaticos. (SARRAZAC, 2002, p. 179)

A diversidade da producao dramaturgica atual desafia as inicia-
tivas tedricas de generalizacdo. Dramaturgo, roteirista, redator
publicitario — sdo diversos os oficios que envolvem a criacao
de textos dramaticos —, o teatro ndo € mais o unico veiculo do
drama. Da mesma forma, o espetaculo teatral nao corresponde
mais, necessariamente, a tentativa de representacdo de um texto
previamente escrito por um autor — nem a um formato pré-
-determinado de composicao. A dramaturgia, hoje, parece gozar
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de uma ampla plataforma de criacdo, além de uma liberdade
formal e tematica inédita. Porém, mesmo nesse contexto de
grande abertura, em que se da o desenvolvimento simultaneo
de diferentes concepc¢oes de dramaturgia, € possivel encontrar
recorréncias, nao apenas uma série de particularidades.

Este estudo identificou algumas recorréncias em um corpus
de 100 pecas, considerando sobretudo os principios formativos
de suas intrigas em relacdo as concepcdes tradicionais ja
mencionadas: drama aristotélico, neoclassico, hegeliano, melo-
drama, drama realista e naturalista. Procuramos levar em conta
nessa contraposicdo o carater historico das diferentes concep-
¢oes, no sentido que expressam a relevancia de habitos e condi-
cionamentos especificos da recepcao nesse processo conflituoso
de formacao e transformacdo do drama, afinal, muitas vezes, os
desvios tém o desafio de interagir com uma recepcao que ainda
nao possui recursos satisfatorios para dar sentido a uma deter-
minada experiéncia estética. Portanto, a teorizacdo sobre textos
dramaticos, obras particulares, ainda que cometam algumas
generalizacoes abusivas, ou pretendam gerar modelos de criacao
e preconizar valores estéticos (acreditamos que ndo é o nosso
caso), contribuem de maneira positiva para a criacdo artistica,
diretamente, por meio do estimulo que ddo a autorreflexividade
artistica — qualidade evidenciada nos recorrentes desvios das cria-
¢oes contemporaneas — influenciando, assim, novos questiona-
mentos, novas experiéncias e, consequentemente, a formacao de
novos habitos de recepcao.

Os autores dramadticos e os respectivos criticos tém um
vocabulo em comum: poética. Esta ‘poética’, os drama-
turgos fundam-na empiricamente através da diversidade
das suas obras, e os estetas do teatro procuram atribuir-lhe
uma acepcio geral e uma formulacao tedrica. Enquanto
que os primeiros inventam, numa determinada época, os
possiveis da sua arte, os segundos trabalham, geralmente
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a posteriori, no sentido de delimitar o campo dos possiveis.
(SARRAZAC, 2002, p. 23, grifo do autor)

Tratemos dos nossos pontos de partida: os principais pres-
supostos, no¢oes-chave, obras e autores, os quais referenciam
e norteiam nossa abordagem. Nao pretendemos esgotar todos
nossos referenciais neste capitulo, tampouco incorrer demasia-
damente em abstracdes, apenas apresentar algumas questoes
preliminares e exemplifica-las brevemente.

A primeira questao diz respeito a nocao de drama: aqui, a uti-
lizaremos para nos referir ao género dramatico e aos textos que,
porventura, possamos compreender como textos dramaticos.
A ideia de drama, embora tradicionalmente desenvolvida a partir
da concepcao apresentada por Aristoteles (1992) em sua Poética,
continua a se desenvolver em diferentes direces, o que torna
necessario a especificacdo do que seria o objeto “drama”, quando
a ele nos referimos. E comum, ainda hoje, a associacao dos termos
“drama” e “teatro” nos estudos tanto de dramaturgia como nos
de artes cénicas em geral. Partimos da premissa de que o drama
(em grego, “acao”) ¢ um modo de construcao literaria, um género
poético — ja o teatro (em grego, “lugar onde se vé”) ¢ uma criacao
espetacular, uma arte, através da qual, originalmente, assistia-se
(“via-se”) a encenacao de um drama (um texto ficcional). Ou seja,
embora intrinsecamente relacionados, drama e teatro sao con-
siderados artes/objetos diferentes por este estudo. Em funcio de
transformacodes historicas amplamente reconhecidas, atualmente,
o desenvolvimento do drama também se da em outros meios
(“lugares”) que nao o teatro (rddio, cinema, TV e internet) e,
simultaneamente, o desenvolvimento do teatro também se da com
outros objetivos/fundamentos, que ndo a encenacio de um texto
dramatico. A distincdo, embora especialmente util no contexto
atual, ja estd presente no texto aristotélico, que define o espeta-
culo (opsis) como uma das partes da tragédia, valorizando o texto
em detrimento da encenacao:
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Quanto ao espetaculo cénico, decerto que é o mais emo-
cionante, mas também é o menos artistico e menos pro-
prio da poesia. Na verdade, mesmo sem representacao e
sem atores, pode a Tragédia manifestar seus efeitos; além
disso, a realizacdo de um bom espetaculo mais depende
do cendgrafo que do poeta. (ARISTOTELES, 1992, p. 45)

O julgamento aristotélico influenciou muitas das nossas tra-
dicoes, atualmente consideradas como textocéntricas, isto &, as
quais atribuem ao texto dramatico o fundamento da criacao e da
recepcao de um espetdculo teatral. Nao compartilhamos dessa
perspectiva. Partimos do pressuposto de que o drama esta “livre”
do teatro, da mesma maneira como o teatro esta “livre” do drama,
mas reconhecemos que as producoes de ambas as artes conti-
nuam inter-relacionadas, influenciando-se e transformando-se
continuamente. No caso do drama, acreditamos que, apesar de
seu massivo desenvolvimento nos meios audiovisuais, estariam
na arte teatral, ou melhor, nos textos desenvolvidos para e/ou
a partir de espetaculos teatrais, as experimentacoes formais mais
independentes das dramaturgias contemporaneas. Este pres-
suposto parte da evidente vinculacdo da criacdo dramaturgica
audiovisual a determinados mercados e padrdoes de consumo,
condicionados, principalmente, pela natureza dos meios utiliza-
dos, os quais permitem que seus produtos sejam reproduzidos
em série e consumidos indefinidamente. Enquanto isso, a drama-
turgia voltada para o teatro, evento presencial e efémero, embora
também condicionada (e limitada) por fatores econémicos, esta-
ria sujeita a menores (ou diferentes) pressoes, sendo um pouco
mais livre para experimentar, entre outros motivos, devido ao
carater artesanal, exclusivo e presencial da arte teatral.

De qualquer forma, procuramos admitir duas concepcoes de
dramaturgia muito presentes nos estudos da drea. Uma consi-
dera que dramaturgia é a arte de compor dramas (textos drama-
ticos), como mencionada acima. A outra considera dramaturgia
como a arte de compor “acoes”. Nessa perspectiva ampliada,
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haveria diversas dramaturgias, como a dramaturgia do ator, do
movimento, da luz, do som, do cendrio, entre outras possiveis.
Embora tratemos prioritariamente das dramaturgias relaciona-
das a producao literaria, ndo descartamos do nosso horizonte
esses redimensionamentos, considerando que ambas as con-
cepcoes sdo conciliaveis. Na segunda perspectiva, o texto seria
um dos elementos, ou um dos sistemas de signos do espetaculo,
e nomear diferentes praticas artisticas que compdem um espe-
taculo teatral como dramaturgia seria, antes de tudo, evidenciar
a autoria dos artistas responsaveis por cada diferente fazer,
reconhecer sua possivel autonomia criativa em relacao ao texto
e mesmo em relacdo ao conjunto do espetaculo.

A questao fundamental para este estudo, no entanto, diz respei-
to a uma concepcao mais flexivel de drama, uma concepcio que
reconheca as diversas transformacdes as quais as formas dramati-
cas estao submetidas no decorrer do tempo, considerando, portanto,
o drama como um modo de escrita em permanente mudanca, um
género, enfim, acandnico por natureza. Para isso, € necessaria uma
reflexdo sobre algumas das principais concepcoes tradicionais do
drama e, particularmente, sobre a Poética de Aristoteles — referéncia
fundamental para a propria ideia de canone literario.

// A Poética de Aristételes

A Poética de Aristételes, mesmo para aqueles que ndo a compreen-
dem como um conjunto de regras de composicao, ou como um
modelo de critica, ou parametro de valor artistico, ainda assim, &
reconhecida como obra que exerce uma funcao canonica. Através
de sucessivas traducdes, comentarios e recriacoes, desde a Arte
poética de Horacio (2014), o tratado Do Sublime — atribuido durante
muito tempo a Longino (2014) — ou as traducdes/versoes renas-
centistas, como a de Castelveltro, a partir das quais se difundiram
as principais ideias neoclassicas, a exemplo de A arte poética de
Boileau-Despréaux (1979), a heranca aristotélica persiste se des-
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dobrando e é possivel identifica-la, especialmente, no trabalho de
autores contemporaneos voltados a dramaturgia audiovisual, a
exemplo de Robert McKee (2006) — roteirista, professor, consultor
de criacao de roteiros, cujos livros e palestras sdo bem popula-
res na area. Em sua obra teorica mais conhecida, Story: substancia,
estrutura, estilo e os principios da escrita de roteiro (2006), McKee nao
se restringe a poética aristotélica, mas € evidente que defende
seus principais pressupostos, cometendo até alguns exageros:
“A arte da estoria estd em decadéncia, e como Aristoteles ob-
servou ha dois mil e trezentos anos, quando a estoria vai mal,
o resultado é decadéncia [...]". (MCKEE, 2006, p. 25) Nao apenas
para Mackee, mas para diversas abordagens tedricas das dra-
maturgias em geral, entre outras questoes especificas aponta-
das pelo texto aristotélico, é frequente sua associacio a ideia de
que um drama (texto dramatico) deveria apresentar (em modo
dramatico) uma narrativa ficcional, uma “historia coerente com
inicio, meio e fim”. Essa ideia, aparentemente simples, envolve
outros quatro principios da filosofia Aristotélica (unidade, causa-
lidade, verossimilhanca e totalidade), os quais abordaremos mais
detidamente a seguir.

Por ora, destacamos que a Poética de Aristoteles, ainda hoje,
representa um conjunto de procedimentos, valores e horizontes
de expectativa de grande parte dos leitores e espectadores de dra-
maturgia, correspondendo a uma espécie de cAnone que, mesmo
sem a obrigacao de ser seguido, muito menos reconhecido, ainda
influencia, inspira e adverte tanto a criacdo como a critica literaria.
Talvez o proprio termo “cdnone” esteja esvaziado, hoje, no seu sen-
tido de lei, ou modelo a ser seguido, mas preserva um sentido de
acervo tradicional de estratégias e concepcoes — as quais podemos
recorrer, revisitar, reinterpretar, recriar, ou das quais podemos nos
desviar como bem nos aprouver, mas que reconhecemos como uma
das principais origens do pensamento oficial de nossa cultura.
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Nas inumeras leituras — traducdes, comentarios, estudos —
que até os nossos dias ja se fizeram de seu texto [da Poética]
ou por sua inspiracdo, os conceitos ali emitidos ora sdo
vistos globalmente como problemas a serem resolvidos e
esclarecidos, dai o permanente trabalho exegético a que tem
sido submetido, com que se procura chegar ao sentido ‘exa-
to’ de suas palavras, ora tais conceitos sdo encarados isola-
damente e aprofundados como formulagoes definidoras do
especifico literario enquanto postura tedrica preocupada
em explicar o funcionamento da literatura, independente
do contexto aristotélico original, ora sdo considerados, no
extremo oposto, como solucdes praticas que devem orien-
tar tanto a criagdo quanto a critica de obras concretas. Estas
trés tendéncias na verdade ndo sdo estanques, mas interpe-
netram-se frequentemente. (BRANDAO, 2014, p. 1)

Mais do que estabelecer uma nocao classica de géneros litera-
rios e definir o que seriam os fundamentos do género dramaético
(concebido, a partir da Tragédia, como a mais alta manifestacao
da poesia aquela altura), a Poética é o primeiro registro de uma
reflexdo ocidental sobre um conjunto determinado de obras
artisticas. Constitui referéncia fundamental para os estudos
de dramaturgia e literatura, assim como para os de estética em
geral, tanto para aqueles que preconizam e atualizam o que
seriam seus preceitos quanto para aqueles que procuram pro-
blematiza-los, ou combaté-los. De qualquer forma, se a ideia de
canone literario estd ligada a propria nocdo de género, que se
estabeleceu a partir da Poética de Aristoteles, como ndo reconhe-
cer a “canonizacao” do drama, seu principal objeto de reflexao?

A afirmacao de que o drama seria acanonico por natureza pro-
cura destacar a liberdade formal que os artistas desde sempre
experimentaram, a despeito dos valores majoritarios, predomi-
nantes nas producoes reconhecidas de determinadas culturas, ou
periodos historicos. Nao se trata de ignorar o processo iniciado no
Renascimento italiano, que passaria, progressivamente, a canoni-
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zar determinadas interpretacoes do texto aristotélico, configuran-
do-as em regras de cumprimento obrigatdrio por parte dos artistas
europeus, particularmente, dos dramaturgos franceses no periodo
conhecido como neoclassico. E sabido que antes, na Inglaterra,
o teatro elisabetano, que tem Shakespeare como seu expoente
maximo, ndo adotara regras semelhantes as neocldssicas france-
sas, tampouco o teatro barroco espanhol, ja no século XVII (conco-
mitante ao periodo neocldssico francés). Também nio queremos
ignorar a historica associacdo de determinadas perspectivas tra-
dicionais a comportamentos de mercados e condicionamentos de
consumo cultural. A defesa de um drama acanénico por natureza
¢, antes de tudo, o reconhecimento dos desvios, das aberturas for-
mais construidas e, permanentemente, tentadas pelos artistas,
cujos exemplos podem ser encontrados até mesmo nas tragédias
gregas — objeto da Poética aristotélica.

[...] Parands, hoje, essas diferentes tendéncias de leitura e
interpretacdo da Poética aristotélica, bem como de outras
obras antigas, assumem um significado didatico muito
importante, pois mostram que, se por um lado, aquele
texto goza de poder sugestivo, por outro, revela que cada
época vé e compreende o passado de acordo com suas
préprias maneiras de pensar, e o significado historico do
texto resulta, em ultima instancia, da interacdo das diver-
sas formas de leitura ocorridas. E, pois, nesse quadro que
se insere a necessidade, sempre renovada, de voltarmos,
diretamente, ao texto da Poética, para que a constelacdo
de solucdes ja cristalizadas ndo impeca o exercicio da
reflexdo pessoal, o que constitui, certamente, a maior
licio deixada pelo estagirita. (BRANDAO, 2014, p. 5-6)

A defesa de uma natureza acandnica para o drama também
dialoga com um estudioso da linguagem que, entre outras con-
tribuicoes, desenvolveu uma teoria sobre o romance, na qual o
reconhece como Unico género “acanénico por natureza”.
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// Bakhtin e o dialogismo

Mikhail Bakhtin (1895-1975), autor russo de abrangente e con-
troversa obra, continua despertando o interesse de muitos es-
tudiosos de linguistica, literatura e comunicacao, pois, além de
teorizar sobre a natureza dialdgica da linguagem, iluminando
sua dimensao pragmatica, também nos legou uma série de con-
ceitos como polifonia, plurilinguismo, heterogeneidade/inter-
discursividade, exotopia, cronotopo e carnavalizacao, os quais
tém se mostrado muito produtivos na abordagem de fendmenos
que atraem o interesse dos pesquisadores, em sua maioria, no
campo da linguistica, semidtica e dos estudos literarios, mas
nao apenas nesses. A perspectiva de Bakhtin destaca o contexto
enunciativo, a relacao entre emissao e recepcao na constituicao/
interpretacdo de um discurso, mensagem, ou texto. Seu trabalho
procura enfocar a dimensao didlégica da linguagem, aquilo que,
na linguagem, a endereca ao “outro”, ou € por ele atravessado.

Em esséncia, para a consciéncia individual, a linguagem
enquanto concrecdo socio-ideoldgica viva e enquanto
opinido plurilingue, coloca-se nos limites de seu terri-
tério e nos limites do territorio de outrem. A palavra da
lingua é uma palavra semi-alheia. Ela s6 se torna ‘pro-
pria’ quando o falante a povoa com sua intencdo, com seu
acento, quando a domina através do discurso, torna-a
familiar com sua orientacdo semantica e expressiva.
(BAKHTIN, 2010, p. 100)

O pensamento de Bakhtin se desenvolve em diferentes dire-
¢oOes, com variados objetos e interesses. A abrangéncia e com-
plexidade da obra do tedrico russo inspiram controvérsias a seu
respeito. Deve-se acrescentar a isso o fato de seu processo de tra-
ducao e difusao ter sido fragmentéario e, razoavelmente, tardio —
suas obras comecaram a se tornar conhecidas no Ocidente
a partir dos anos 1970. No Brasil, a partir dos anos 1980.
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Esse relativo atraso na difusdo da obra de Bakhtin se deve as
dificuldades enfrentadas por ele na Russia, onde sofreu persegui-
¢oes e censuras do governo stalinista. O presente estudo utiliza
algumas contribuicoes, nao apenas de Bakhtin, mas, principal-
mente, de pesquisadores brasileiros como Beth Brait (2012a,
2012b), Cleise Mendes (1981, 1995, 2008, 2011a, 2011c), Irene
Machado (2012) e de estrangeiros, como o francés Jean-Pierre
Sarrazac (2002, 2012, 2013), os quais atualizaram conceitos do
autor, tornando-os operativos em pesquisas de areas e objetos
diferentes daqueles originalmente abordados por ele. Em ou-
tras palavras, trata-se de incorporar algumas contribuicoes das
teorias do romance, da narrativa, da semidtica, da pragmatica
(portanto, ndo apenas de Bakhtin) a este estudo do drama con-
temporaneo, com a consciéncia do carater criativo/operativo que
esses deslocamentos conceituais podem implicar.

No caso especifico de Bakhtin (2010), em Questdes de literatura
e de estética: a teoria do romance, o autor defende a plasticidade do
romance em detrimento dos outros géneros poéticos candnicos
(épico, lirico e dramatico “puros”). E importante destacar a oposi-
cao, da qual faz uso Bakhtin, entre os termos “prosaico” e “poético”.
Ao dominio da prosa, Bakhtin associa toda uma esfera de atividade
discursiva que teria ficado a margem da Poética e da Retdrica aristo-
telicas: o estudo dos didlogos cotidianos, das enunciacoes publicas,
institucionais, cientificas e, hoje, também jornalisticas, publicita-
rias, virtuais. Do ponto de vista do autor, a prosaica corresponderia
a essa esfera de utilizacdo da linguagem em que se cruzam tanto
os diferentes modos de escrita, como os diversos regimes de sig-
nos nao verbais em atividade na vida cotidiana. A valorizacao do
romance por Bakhtin se deve ao fato do autor reconhecer nesse
género os aspectos prosaicos que tanto lhe interessaram.

Diferentemente dos géneros poéticos, marcados pela
fixidez, hierarquia e até por uma certa nocao de purismo,
0s géneros da prosa sdo, sobretudo, contaminacdes de
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formas pluriestilisticas: parodia, estilizacdo, linguagem
carnavalizada, heteroglossia — eis as caracteristicas fun-
damentais a partir das quais os géneros prosaicos se
organizam. Tal variedade e mobilidade discursivas
promoveram a emergéncia da prosa e o consequente
processo de prosificacdo da cultura. Para Bakhtin, quando
seolhaomundopeladticadaprosa,todaculturaseprosifica.
A prosa estad tanto na voz, na poesia, quanto na [littera.
Naverdade, a prosa € uma potencialidade que se manifesta
como fendmeno de mediacdo, que age por contaminacao,
migrando de uma dimenséao a outra. Mediacdo, migracao,
contaminac¢do ndo cabem nos limites da Poética. Para dar
conta das mensagens geradas nesse contexto discursivo,
Bakhtin insinua um campo conceitual que ficou sugerido
como o de uma ‘prosaica’. (MACHADO, 2012 p. 153-154,
grifo da autora)

Para melhor compreender a diferenca entre os modos prosaico
e poético, na perspectiva de Bakhtin, pensemos sobre uma
caracteristica, particular das concepcdes dramaturgicas tradi-
cionalmente identificadas com os principios classicos, que hoje
parece distante das praticas contemporaneas: a escrita em verso
previamente metrificado e/ou rimado. Atualmente, é raro assistir,
ou ler, uma peca contemporanea escrita com meétrica pré-esta-
belecida. Porém, é amplamente sabido que 0s géneros poéticos,
originalmente concebidos na cultura oral grega e definidos por
Aristoteles, fundamentalmente, pelo modo como a voz/discurso
do autor é enunciada — seriam escritos em verso e corresponde-
riam a tradicoes especificas de metrificacdo (pentametro idmbico
em Shakespeare, alexandrinos em Racine, por exemplo) e com
dindmicas de composicao nas quais a linguagem tenderia a certa
artificialidade, esse tipo de discurso nao tenderia ao coloquial como
o movimento naturalista, estimulado pelo género romanesco,
ird reivindicar a partir do final do século XIX. Portanto, poético
nao se refere apenas a artistico nesse caso, mas também as tra-
dicoes de escrita literdria em verso metrificado e a todas as regras
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e ideologias que as justificariam, entre outros aspectos. Assim,
compreendendo o romance como um género prosaico, Bakhtin pre-
coniza uma espécie de romancizacao da literatura:

A romancizacdo da literatura ndo implica em absoluto a
imposicao aos outros géneros de um canone estrangeiro
e ndo peculiar, pois o proprio romance estd privado
deste canone; ele, por sua natureza, € acandnico. Trata-se
de sua plasticidade, um género que eternamente se pro-
cura, se analisa e que reconsidera todas as suas for-
mas adquiridas. Tal coisa sé é possivel ao género que é
construido numa zona de contato direto com o presente
em devir. Por isso, a romancizacao dos outros géneros nao
implica a sua submissdo a cAnones estranhos; ao contra-
rio, trata-se de liberté-los de tudo aquilo que é convencio-
nal, necrosado, empolado e amorfo, de tudo aquilo que
freia sua propria evolucdo e de tudo aquilo que os trans-
forma, ao lado do romance, em estilizacoes obsoletas.
(BAKHTIN, 2010, p. 427)

A visdo de Bakhtin sobre os géneros poéticos “puros”, em
Questaes de literatura e estética (2010), é excessivamente rigorosa.
Aos olhos do mundo atual, parece provavel e evidente que o que
o autor diz a respeito do romance nos anos 1940 (a exemplo
da citacdo acima) é aplicavel a qualquer outro género literario.
No entanto, ¢ forcoso reconhecer que, aproximadamente, 70
anos depois do escrito de Bakhtin, a romancizacao preconizada
por ele parece, de alguma forma, ter ocorrido na arte dramatica —
a prosificacdo na cultura, ao menos, ja era evidente muito an-
tes disso. Se hoje, tendo como base a producdo contempo-
ranea, podemos questionar Bakhtin de eleger o romance como
unico género acanodnico e, particularmente, dialogico; entretanto,
deve-se reconhecer que Bakhtin hesita, ou se contradiz sobre a
questao algumas vezes:
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Ao irromper com seu sentido e com sua expressao atra-
vés do meio de expressoes de acentos estrangeiros,
harmonizando-se e dissociando-se com ele diversos
aspectos, o discurso pode dar forma a sua imagem e ao
seu tom estilistico neste processo dialdgico. Tal é pre-
cisamente a imagem artisticamente prosaica e, em parti-
cular, a imagem da prosa romanesca. [...] Tal imagem
dialogizante pode ter lugar (na verdade, sem dar o tom) em
todos os géneros poéticos, até mesmo na poesia lirica. Mas
tal imagem so6 pode se desenvolver, tornar-se complexa e
profunda e atingir ao mesmo tempo a perfeicdo artistica
apenas nas condi¢oes do género romanesco. (BAKHTIN,
2010, p. 87, grifo do autor)

Como é possivel perceber, mais do que a oposicdo entre
modos prosaico e poético, na perspectiva apresentada, as con-
sideracoes sobre o romance nao se aplicariam plenamente
ao drama, ndo se aplicariam aos outros géneros “candnicos”
tradicionais, pois estes corresponderiam, sobretudo, a uma
perspectiva de mundo centralizadora, hierdrquica, tributaria
de um sentido univoco, de um discurso supostamente “fecha-
do”, acabado, onde se buscaria serem explicitadas as verdades
“absolutas” de um autor. Para Bakhtin, o romance, género em
formacao, trazia em si a capacidade de evidenciar o plurilin-
guismo — principio bakhtiniano que se refere as diferentes “lin-
guas” que compoem a nossa linguagem, ou seja, as diferentes
esferas de uso da linguagem (dialetos, girias, jargdes profis-
sionais, comunicacdes publicitarias, expressoes de afeto etc.).
Oromance seria a principal categoria de textos na qual, ndo ape-
nas seria possivel perceber o plurilinguismo (diferentes modos
de uso, diferentes géneros discursivos), mas também diferentes
vozes (sujeitos sociais, histéricos etc.), as quais ressoam simul-
taneamente no discurso prosaico/romanesco. Bakhtin percebeu
nasobras de diferentes romancistas uma espécie de explicitacao
dessas multiplas vozes, sem que fosse possivel identificar uma
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voz preponderante, e denominou polifonia a esse tipo de efei-
to/procedimento. Além disso, identificou os efeitos de polifo-
nia no que chama, a depender do objeto de que trata (obras de
Dostoiévski, Rabelais, Gogol, entre outros), de literatura popu-
lar, carnavalesca, ou mesmo mascarada (na qual o autor assu-
miria diversas mascaras).

O curioso é que justamente o que torna especial a contribuicao
do tedrico, pelo menos para este estudo, é o fato de que ela ilumina
a dimensado pragmatica da linguagem, seja cotidiana, ou ficcio-
nal, através da nocao de dialogismo — principio constitutivo de toda
linguagem, que diz respeito a todas as vozes que atravessam uma
construcdo linguistica, a todos os aspectos que a enderecam aos
“outros”. Bakhtin desenvolveu uma série de conceitos, ou nocoes,
alguns mencionados anteriormente, mas o didlogo deste estudo
sobre dramaturgias contemporaneas com o trabalho do linguista
russo se da, principalmente, a partir da nocdo de dialogismo.
A inspiracao veio do estudo da dramaturga Cleise Mendes (2011a),
no qual a noc¢ao ¢ desenvolvida no campo da dramaturgia. O traba-
lho de Mendes (2011a) servira de base para a utilizacdo do termo,
que aqui se fara em relacdo aos textos dramaticos analisados, e
a sua associacdo com outros conceitos do tedrico russo. Mendes
relaciona o conceito de Bakhtin a nocdes da teoria pragmatica para
o discurso literario, e os atualiza para o estudo da obra dramatica,
especialmente, do didlogo dramadtico, enfocando suas trocas enun-
ciativas, seus jogos de forca, mascaramentos e desmascaramentos.

Trata-se [o dialogismo] de uma propriedade da lingua em
seu uso real, concreto, que leva todo falante a engendrar
o seu discurso a partir do discurso de outro. Assim, por
esse principio, pode-se dizer que qualquer proferimen-
to, qualquer ato de enunciacao se faz em tensao dialdgica
com outros tantos, reproduzindo-os, citando-os, parafra-
seando-os, parodiando-os, negando-os, contrapondo-se
aeles. (MENDES, 2011a, p. 8)
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Mendes articula seu pensamento com a teoria polifonica
da enunciacao, formulada pelo linguista francés Oswald Ducrot
(1987), cujo trabalho também se baseia nos estudos de Bakhtin,
entre outros autores como o britdnico John Langshaw Austin
(1990). Austin é criador da teoria dos atos de fala, a partir da qual
se desenvolveram variados estudos de pragmatica. E interessante
notar que Austin, assim como Bakhtin, também desconsiderou o
drama como objeto de suas reflexdes. Porém, Bakhtin desenvol-
veu sua teoria utilizando textos literdrios como objeto de andli-
se, enquanto Austin preferiu desconsiderar a linguagem poética
em geral. Para Austin (1990), a linguagem ficcional seria para-
sitaria da linguagem em seu uso cotidiano, “a linguagem prati-
ca”, a qual o autor se dedica, excluindo, assim, a possibilidade
de aplicacao de sua teoria dos atos de fala ao universo da ficcao.
No entanto, linguistas como Dominique Maingueneau (1996)
ampliaram o universo de aplicacdo dos estudos da pragmatica,
desenvolvendo as contribuicoes de Austin e de outros estudio-
sos no ambito do discurso literario. Mendes (2011a), por sua
vez, associa a contribuicdo desses pragmatistas a perspectiva de
Bakhtin e Ducrot, e evidencia o carater dialégico das construcoes
dramaticas — acandnicas e dialdgicas por natureza.

Como venho enfatizando desde As Estratégias do Drama,
no didlogo dramatico (e cénico) a linguagem torna-se voz:
estd associada indissoluvelmente a um corpo, uma ima-
gem humana. Como foi dito, ¢ uma linguagem encarnada:
efeito de sentido provocado pelo recorte sensivel, antro-
pomorfico, que individualiza o sujeito da enunciacio,
fazendo com que cada palavra pareca ‘brotar’ de um de-
sejo, uma vontade, uma intencdo. Em sintese: ‘no drama
nao se vé a linguagem, mas o agente que a produz’. [...]
Devo agora acrescentar, sob a luz do pensamento bakh-
tiniano, que essa voz nao se faz ouvir sendo no concerto
heterogéneo de falas que da expressio ao dissenso, aos
choques de valores, aos combates entre diferentes pontos
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de vista. Na histéria de suas formas, na sua relacdo com
as instancias de poder e com o publico de cada tempo
e espaco, o drama exibe vocacao fortemente dialdgica,
avessa tanto a setorizacdo ideoldgica (insiste no confli-
to de visdes, na contra-diccdo) quanto a adesdo irracio-
nal (exige debate, argumentacao, disputa, julgamento).
(MENDES, C., 20114, p. 14, grifo da autora)

Mendes também sintetiza a diferenca entre dialogismo e po-
lifonia — este ultimo termo, especialmente, estd muito presente
nas reflexdes (e nas obras) literdrias contemporaneas. Segundo
a autora, se dialogismo seria o principio constitutivo de todo dis-
curso, qualquer enunciado ¢ dialégico, pois se faz em tensao
com outros discursos, outras vozes, € sempre uma resposta e um
enderecamento a “algo”, a “outro”, a “outros”. Neste caso, o ter-
mo “polifonia” seria utilizado para definir um efeito de sentido
provocado por certas construcoes linguisticas (textos, discursos,
enunciados) que tornam seu principio dialégico mais explicito,
através da exibicao das vozes que as constituem. Ou seja, todo
texto seria dialégico (constituido por diferentes vozes, forma-
do em tensdo com outros discursos), porém, um texto polifonico
seria aquele que evidencia seu dialogismo, portanto, evidencia
o confronto dessas vozes, explicita as diferencas de perspectivas,
destaca a diversidade de discursos que o configuram. Um texto
monoldgico, neste sentido, ndo seria um texto sem dialogismo,
simplesmente seria um texto cuja construcdo procura ocultar
o confronto de vozes, ocultar o principio dialégico que o constitui.

/| Ajax/Aias, uma tragédia acandnica e polifénica

Um exemplo fascinante de criacdo dramadtica “acanonica”,
pois parece contrariar A poética de Aristoteles desde sempre e,
em certa medida, também polifénica (uma vez que evidencia o
confronto de vozes que a constitui), é a tragédia grega Ajax, de
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Sofocles. Nessa tragédia, o heréi homonimo, considerado o mais
valoroso guerreiro depois de Aquiles, sente-se ultrajado quando os
chefes da expedicdo a Troia, os Atridas (Menelau e Agamémnon),
concedem a Odisseu as armas divinas de Aquiles, morto em com-
bate. Julgando-se merecedor das armas de Aquiles, Ajax sente
que foi despojado de sua honra e procura se vingar, trucidando
Odisseu e aliados, até entdo, também seus. Mas, antes que rea-
lize seu intuito, o herdi tem a visdo extraviada pela deusa Atena,
protetora de Odisseu. Enlouquecido, Ajax massacra os rebanhos
do exército imaginando atacar seus “inimigos”. Quando recobra
a razio e percebe o que fez, Ajax encontra-se ainda mais deson-
rado e acaba cometendo suicidio. A fabula, ou o enredo do mito,
pode ser, grosseiramente, resumido dessa forma, mas a intriga
da tragedia de Sofocles, nao. Entre outras particularidades de sua
construcao, tomemos o fato de que, depois da morte do herdi, a
peca nao acaba. Outra situacdo dramatica se estabelece, agora,
com o cadaver de Ajax como objeto, ou como sujeito da acdo, a
depender da perspectiva que se adote. Por ter se voltado contra os
seus, tentando extermina-los, Ajax foi condenado a ter seu corpo
insepulto. Teucro, seu irméao, procura sepultd-lo e entra em con-
flito com os Atridas, primeiramente com Menelau e, em seguida,
com Agamémnon. A situacdo parece analoga a de Antigona (outra
obra de Sofocles), mas tem outro desfecho. Quando, no éxodo da
tragédia, Agamémnon procura Teucro, na iminéncia de um con-
fronto direto, Odisseu surge, intercede a favor do sepultamento do
corpo de Ajax e consegue a autorizacdo de Agamémnon. A tradu-
cao direta do grego de Flavio Ribeiro de Oliveira (2008), recente-
mente publicada, opta por intitular a tragédia de Aias, destacando
com isso a relacao etimoldgica entre o nome do herdi tragico e a
interjeicdo de dor, objeto de reflexdo do proprio herdi:

AIAS

Aiai! Quem teria imaginado que assim como epénimo
Conviria o meu nome a meus males?
Pois agora cabe-me aiar duas
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e trés vezes: eu me encontro em tais males!
(SOFOCLES, 2008, p. 87)

A tragédia Aias/Ajax, com um desfecho relativamente longo,
que inclui o estabelecimento e o desfecho de outra situacao, ou de
outro conflito (a proibicdo do sepultamento de Aias/Ajax), parece
contrariar, em parte, a ideia aristotélica de unidade acao. A tra-
gédia também estabelece uma mudanca de espaco e tempo: até
a cena da morte de Aias, a acao se passa em frente a sua tenda.
Depois, transfere-se para o local em que o herdi se mata, onde
também se passa a sequéncia final. J& é costume nos estudos
do drama se atribuir a ideia de unidade de espaco (e também de
tempo) as inferéncias neoclassicas, uma vez que Aristoteles nao
faz nenhuma mencao direta ao assunto. Mas a unidade de acao ¢
objeto direto do oitavo capitulo da Poética aristotélica, concluido
da seguinte forma:

Por conseguinte, tal como € necessario que nas demais
artes miméticas una seja a imitacdo, quando o seja de um
objeto uno, assim também o Mito, porque € imitacdo de
acoes, deve imitar as que sejam unas e completas, e todos
os acontecimentos se devem suceder em conexao tal que,
uma vez suprimido ou deslocado um deles, também se
confunda ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz parte
de um todo o que, quer seja quer nao seja, ndo altera esse
todo. (ARISTOTELES, 1992, p.53)

Tradicionalmente, a nocao de unidade de acao é fundamental
para uma compreensao da Poética. Unidade, necessidade/causa-
lidade, verossimilhanca e totalidade sao apresentados como os
quatro pilares da perspectiva aristotélica e estio inter-relacio-
nados. Se a tragédia Aias contraria alguma dessas ideias (ou de
suas interpretacoes), em que sentido Séfocles o faz? Como pode-
mos ler esse desvio que “prolongaria” a fabula, instaurando uma
situacao de conflito nova ja no seu desfecho?
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AGAMEMNON

Fala! Caso contrario eu nao seria bem-ponderado,

Ja que meu amigo maior entre os argivos eu te considero.

ODISSEU

Escuta entdo: este homem — pelos deuses! —

nao ouses tao insensivelmente atirar insepulto!

Que a violéncia de modo algum te force

a odiar tanto que chegues a pisar a justica!l

Também contra mim ele era antes o mais hostil da tropa,
desde que me apoderei das armas de Aquiles.

Mas ainda que tenha sido tal para mim, eu

em todo caso ndo o desonraria, a ponto de ndo dizer
que vi nele o homem melhor dentre os argivos

— quantos em Troia chegamos — exceto Aquiles.
Assim, ndo com justica seria desonrado por ti:

nao seria ele, mas as leis dos deuses

que destruirias. O homem bravo, se morre,

lesar ndo é justo — nem se o estds odiando!

[..]

AGAMEMNON

Exortas-me entdo a permitir que se sepulte o cadaver?

ODISSEU

Sim; pois também eu a este ponto chegarei.

AGAMEMNON

E tudo igual! Todo homem por si mesmo penal

ODISSEU

Por quem ser-me ia mais proprio penar, senao por mim?

AGAMEMNON

O ato entdo sera considerado teu, ndo meu!

ODISSEU

Como quer que o facas, de todo modo generoso seras!

ewelp O



OIANS3A 3A SVIDANLYNVEHA

50

AGAMEMNON

Mas certifica-te bem disso: que eu

a ti concederia favor até maior que este;

Ja ele, estando 14 ou aqui, para mim igualmente
hostilissimo sera. Mas tu podes fazer o que deves.

(sai Agamémnon) |...]. (SOFOCLES, 2008, p. 153-157, grifo
do autor)

Ao invés de proceder a uma andlise de cunho exegético para
determinar que sentido seria mais exato para a unidade (de
acao) aristotélica, tomemos apenas um dos aspectos que sio
tradicionalmente associados a essa questdo: a concentracdo da
acao (em torno de um desejo, ou conflito especificos). Entre ou-
tros principios como causalidade, totalidade e verossimilhanca,
estaria ligada a ideia de unidade de acao esse esfor¢co drama-
turgico/tedrico de concentracao dos acontecimentos em torno
de uma acao especifica. Nessa perspectiva, mesmo que pos-
samos admitir tramas paralelas, situacdes dramaticas que se
desenvolveriam paralelamente, recomenda-se concentra-las/
articuld-las em funcdo de uma acao/conflito central. Ou seja, 0s
desenvolvimentos de acdes/situacoes paralelas se justificariam
na medida em que contribuissem efetivamente para a progres-
sdo linear de uma acdo/conflito central. Nao que seja comum
nas tragédias gregas haver tramas paralelas (6 comum na obra
de Shakespeare, no melodrama e nas comédias de maneira ge-
ral), mas tomemos a perspectiva de concentracao da acdo como
principio aristotélico:

E, pois, necessario ter presente o que ji por varias vezes
dissemos, e ndo fazer uma Tragédia como se ela fosse
uma composicdo épica (chamo composicio épica a que
contém muitos mitos), como seria o caso do poeta que
pretendesse introduzir numa sé tragédia todo o argu-
mento da lliada. Na epopéia, a extensao que é préopria a tal
género de poesia permite que as suas partes assumam 0
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desenvolvimento que lhes convém, enquanto nos dramas
o resultado do desenvolvimento seria contrario a expec-
tativa. Que bem o mostraram todos os poetas que quise-
ram incluir em uma tragédia todo o argumento da Ruina
de Trdia, em vez de uma so parte, como o fez Euripides
[na Hécuba] [...]. (ARISTOTELES, 1992, p. 95, grifo do autor)

Especificamente sobre esta questdo, podemos imaginar
que Aias/Ajax contraria, com sua sequéncia final, a unidade de
acao preconizada por Aristételes. Uma vez que o herdi morreu,
deu-se a catastrofe (que, em Aias, tem um particular: o herdéi se
mata em cena), para qué instaurar outro conflito (o do sepulta-
mento)? Nesse caso, a acdo nem corresponde a uma trama para-
lela, assemelha-se mais a uma “pds-trama”, ou a um comentario
metadramatico. O sujeito da acdo, no intrigante epilogo de Aias,
nao seria Teucro, que tenta sepultar o heréi? Odisseu é quem
consegue, de fato, a autorizacdo dos Atridas para o sepulta-
mento, mas ele age/intercede como adjuvante de Teucro, que ja
desafiara os Atridas, decidido a enterrar o irmao.

Nao nos deve causar escandalo o fato de esta ou aquela
obra ndo se enquadrar nos modelos tedricos da Poética.
A obra de Aristoteles descreve genericamente o que era a
tragédia grega. Nao ¢ um compéndio de regras de compo-
sicdo dramatica. Aias é uma tragédia grega. De modo geral,
as tragédias gregas tinham unidade de acdo — Aristételes
corretamente no-lo diz. Aias ndo tem unidade de acao.
Nao deixa de ser, por isso, uma tragédia grega. Devemos
1é-la sem preconceitos tedricos e buscar no texto a chave de
sua compreensdo. (OLIVEIRA, F., 2008, p. 48, grifo do autor)

Independente de contrariar, ou ndo, a perspectiva da Poética
(o que é uma discussdo de cunho mais exegético), esse epilogo
se mostra particular em relacdo as préprias obras tragicas que
chegaram até nds. Para Flavio Ribeiro de Oliveira (2008), tradu-
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tor e comentador da versao citada, a acao de Aias nao seria una
(no sentido aristotélico), mas haveria unidade tematica. Com
essa premissa, Oliveira desenvolve uma interpretacdo que ce-
lebra esse desvio (0 “longo” epilogo de Aias) por seus meéritos
tematicos. Consideramos sugestiva e compartilhamos de sua
interpretacao dessa tragédia (e de seu particular desfecho), que
sempre nos fascinou por enxergarmos nela, ndo apenas na sua
temadtica, mas sobretudo em sua estrutura, e em seu heroi, uma
possibilidade de reflexao sobre o momento atual, uma possibi-
lidade de analogia bem instigante para a realidade historica em
que escrevemos, na qual, diante dos inegaveis avancos cientifi-
cos, tecnoldgicos e democraticos, ficam ainda mais chocantes a
violéncia, a desigualdade e a miséria, aos quais somam-se ques-
tdes étnico-religiosas que projetam problemas complexos como
os que envolvem o conflito entre Israel e Palestina, entre outras
“guerras de Troia” contemporaneas. Discorreremos, portanto,
primeiramente, sobre a reflexdo tematica de Oliveira para, em
seguida, associa-la a uma questao formal/estrutural da peca.
Para Oliveira (2008), Aias apresenta como tema a questao
socratica “como se deve viver?”. Odisseu e Aias representa-
riam, nesse caso, duas atitudes possiveis diante da vida: o ar-
rebatamento violento de Aias que, ao ser lesado, independente
de qualquer nocao de justica, procura vinganc¢a para resgatar a
sua honra; e a prudéncia de Odisseu que pondera, racionaliza
(qualidade de Atena, deusa que o protege) e compreende a fragi-
lidade da condicdo humana. Além desses, haveria ainda um ter-
ceiro caminho, evidente na sequéncia final, através da presenca
dos Atridas e Teucro, que representariam certa conformidade
imoral as leis do universo, traduzida em atitudes mesquinhas.
Segundo Oliveira (2008), Aias seria uma criatura pré-juridica,
alheia as instituicoes politicas, cujo codigo de acao seria algo
como “o bem aos amigos, o mal aos inimigos”. Aias seria, assim,
capaz de insurgir-se contra o resultado de uma votacao se esta
lhe fosse desfavoravel, sua postura nao seria civilizada, uma vez
que ele nao relativiza, apenas se dirige contra aquilo que o lesa.
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Aias é, contudo, o herdi de uma época extinta. Sua atitude
diante das dificuldades que a vida nos propde € politica e
religiosamente inadequada. Aias ¢ o homem impossivel.
E inadaptavel a vida em uma sociedade organizada. Nio
pensa e age como homem: estd sempre além ou aquém do
humano. Em seu lampejo de compreensdo cdsmica, per-
cebe que ndo cabe neste mundo. (OLIVEIRA, F., 2008, p. 49)

Odisseu assume postura totalmente diversa: € moderado, pon-
dera e, mesmo tendo sido objeto de ataque de Aias, tem piedade
do heroi no prélogo (numa impressionante cena na qual a deusa
Atena torna Odisseu invisivel a Aias e escarnece do heroi) e o
defende no éxodo da tragédia, se tornando o principal responsavel
por seu sepultamento. Contrastam-se ainda, na sequéncia final da
peca, a postura relativamente mesquinha de Teucro que, embora
decidido a sepultar Aias, parece se preocupar sobretudo com
a reacao de seu pai Telamon (que se enfureceria por Teucro ter
desamparado seu irmao, Aias) e a postura ingrata dos Atridas, que
servem-se da Autoridade, ignorando a gratidao aos guerreiros que
lutaram por ela.

Num mundo em que os extremos sdo os Atridas e Aias, a
atitude de Odisseu é digna e sensata. Se Aias era o homem
impossivel, Odisseu ¢ o homem possivel. Nao podemos
nem devemos viver como Aias, ainda que ele seja grande,
sugere Séfocles; é preciso ceder e aceitar a instabilidade
do cosmos e a fragilidade do homem. Mas dai nao se con-
clui que devamos viver como um Menelau. Odisseu oferece
nobre alternativa de conduta: sua atitude é grandiosa e ao
mesmo tempo politicamente aceitdvel. Honra aos deuses
e respeita a comunidade em que vive. Seu respeito pelos
mortais ndo é concessao de conveniéncia — como podemos
afirmar a proposito da permissdo de Agamémnon para
que Aias tenha sepultura — mas fruto da compreensao
profunda da condicdo humana. Aias atingiu a mesma
compreensao e julgou indigno viver em tais condigoes.
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Odisseu mostrou que hd uma resposta digna. Nao tem
grandeza sua resposta? Certamente ndo tem a grandeza
de Aias, deletéria para um mortal. Mas tem certa grandeza
rara: a pia grandeza que hd no reconhecimento da prépria
pequenez. (OLIVEIRA, 2008, p. 51-52)

Nessa perspectiva, Odisseu remete a uma espécie de arquétipo
do personagem moderno, ou contemporaneo. Moderno, porque
Odisseu racionaliza, sua inteligéncia e sagacidade sdo bem
explicitas, a forca da razdo é sua companheira — seria moderna
sua tendéncia a atitudes civilizadas, prudentes e racionais. Ja o
carater “contemporaneo” de Odisseu estaria na sua capacidade
de relativizar e determinar suas atitudes a partir de raciocinios
que tendem a complexidade, que consideram diferentes variaveis
— 0 que nao deixa de ser também uma caracteristica “moderna” —
mas com um traco particular: a irreveréncia. O fato é que o cara-
ter de Odisseu ¢, no minimo, anti-tragico (para nado discorrer so-
bre sua relacdo com a comédia). Em O que é o teatro épico?, Walter
Benjamin (2012) comenta a dimensdo anti-tragica de Odisseu,
o personagem homérico, comparando-o ao sr. Keuner, ou mesmo
a Galy Gay, personagens de Brecht (1987):

Uma resignacdo pratica, sempre hostil a qualquer idea-
lismo utopico, faz com que Odisseu ndo pense em nada
sendo em voltar para casa, e esse Keuner mal transpoe a
soleira de sua porta. [...] Desde os gregos, nunca cessou,
no palco europeu, a tentativa de encontrar um heréi nao
tragico. (BENJAMIN, 2012, p. 87)

Em Aias, o conflito tragico estaria entre a forca instintiva e
brutal do herdi e a forca da deusa Atena, expressa na postura
racional e civilizada de Odisseu — uma oposicdo entre honra/ins-
tinto/guerra e relativizacao/razao/civilizacdo. A oposicao entre as
forcas que sao personificadas em Aias e Odisseu, e sua continua-
cdo apos a morte do herodi na tragédia, de maneira relativamente
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extensa, sdo evidéncias de que a questdo tematica do texto, se
traduzida em acao, ainda nio estava suficientemente resolvi-
da com a catastrofe. A partir do conflito de Aias com os Atridas
(conflito com a Autoridade instituida, por sua ingratiddo em nao
lhe destinar as armas divinas de Aquiles), se colocou ao heréi a
questdo socratica mencionada por Oliveira (2008): “como se deve
viver”? Ao agir segundo seu instinto, Aias entrou em confronto
com a forca Odisseu/Atena e saiu, como é esperado nas tragédias,
perdedor. Em outros termos, sem a sequéncia final, a ordem ainda
nao estaria restabelecida — o que se costuma inferir que seja um
efeito de sentido recorrente de grande parte das tragédias gregas
ou, pelo menos, do grupo de tragédias do qual faz parte Aias.
O estudioso Albin Lesky (2010), referéncia no assunto, comenta
o didlogo de Odisseu e Agamémnon no final da intriga:

Significativamente, preparam-se aqui as palavras que irdo
ressoar bem alto na Antigone. Ao 6dio, esse terrivel ele-
mento de confusdo de tudo o que ¢ humano, se impuseram
seus limites. Seria algo desmedido e criminoso deson-
rar, na morte, o herdi que era o maior depois de Aquiles.
Assim se concede ao defunto Ajax seu direito, a discussdo é
dirimida e, com a morte, ele ndo sé restabeleceu a prépria
honra, como também o equilibrio, que fora perturbado
por sua atuacgdo. (LESKY, 2010, p. 152, grifo do autor)

Para a ordem ser reestabelecida, para a “forca Odisseu/Atena”
vencer plenamente a “forca Aias”, ao texto de Soéfocles, parece ndo
bastar a morte do heroi, € necessario o reconhecimento do valor da
forca derrotada — o que estd presente no éxodo através da atitude de
Odisseu. A cena final, na presenca do cadaver/corpo de Aias, neste
sentido, se justifica ndo apenas tematicamente, mas enquanto
acdo: o reconhecimento do valor de Aias precisava acontecer.
Num primeiro momento, esta compreensao pode parecer afirmar
que ha unidade de acdo na tragédia, logo, ela esta de acordo com o
“canone” - o que seria resolver o problema afirmando que ele nao
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existe. Nao se trata disso, até mesmo o proprio Lesky reconhece
que Aias/Ajax € uma criacdo particular de Sofocles:

Como drama, Ajax ocupa uma posicdo a parte. E ver-
dade que a inscricdo didascalia de Axionai (lioKEmwv
1929, 161), descoberta ha alguns anos, nos fala de uma
Telefia, que devemos considerar uma trilogia, mas em geral,
segundo nos diz também a Suda (v. Eoqokkng), Sofocles
abandonou a composicao trildgica. Se na Oréstia, depois de
um impetuoso progresso da acdo nas duas primeiras pecas,
na terceira encontramos solucdo e diminuendo, e se para
a trilogia das Danaides devemos supor algo andlogo, agora
em Sofocles toda essa linha estd contida num tnico drama.
Assim, a catastrofe do heroi ndo se produz muito depois da
metade da peca e a ultima parte nos deixa com a sensagao
de esclarecimento; em outros dramas, como em Antigone,
com a do ajuste. E nestas pecas, que incluimos no grupo das
tragédias mais antigas que se conservaram, sempre a or-
dem perturbada do mundo se lanca de volta a sua situacao
de repouso. (LESKY, 2010, p. 152)

Embora reconhecamos a presenca relativa de unidade (ou
continuidade) de acdo no texto sofocliano, o que pretendemos
destacar como seu carater “acandnico” ¢ a existéncia de uma es-
tratégia de composicdo que indicaria uma relacao dialogica/pa-
ratatica entre a cena final (éxodo) e a cena inicial (prélogo). Esta
abordagem buscaria explicar/compreender a existéncia do lite-
ralmente intrigante epilogo de Aias — sem levar em considera-
cdo a progressao linear da acdo. Nas cenas inicial e final, hd uma
espécie de debate sobre a questdo ética colocada pela peca. A
cena final parece “responder” a cena inicial. Em ambas as cenas,
sao admiraveis os efeitos de polifonia construidos por Séfocles e
até certo grau de comicidade é possivel destacar. Nao se trata de
uma acao espiralada — recorréncia bem caracteristica dos textos
atuais, nos quais o fim remete ao inicio de variadas formas — por
isto, evidenciamos a continuidade dramatica de Aias. Esta tra-
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gédia, que podemos considerar “arquetipicamente contempo-
ranea”, por conta de sua temadtica, sem davida, também em sua
forma, tem um gesto épico sutil, “contemporaneo”, que indica-
ria a montagem de sua estrutura. Esse gesto pode confundir, ou
contrariar, uma abordagem simplesmente linear-causal de sua
intriga. Isto ndo a descaracteriza como tragédia, muito menos
diminui seu valor, pelo contrario, é o que a torna tao fascinante.
Vamos a esse gesto de montagem entrevisto por nosso estudo.

Em Aias, S6focles desenvolve a acao, grosso modo, intercalando
entre duas cenas de confronto dialégico explicito entre diferen-
tes personagens (prologo e éxodo), quatro longas falas do heroi,
nas quais percebemos seu processo de sofrimento, compreen-
sdo e morte. Entre essas duas cenas de “debate”, se desdobra a
acao/discurso de Aias na peca. Destacamos que, nas falas mais
longas do herdi (trés delas, proferidas para Tecmessa e pro Coro,
e a terceira um monologo final, imediatamente antes do suici-
dio), além de acompanharmos sua acao interna, a motivacao que
o inclina a catastrofe, é também possivel destacarmos o carater
lirico de seus versos, sua ambiguidade e as maultiplas vozes que
atravessam seu pensamento e o incitam de diferentes maneiras.
Carregadas de subjetividade e forca dialdgica, essas falas nao
parecem querer esconder o confronto de vozes que as compdem.
Uma andlise mais minuciosa de cada uma nao tera espaco aqui,
mas vejamos parte da segunda réplica, cuja ambiguidade é tama-
nha que induz o coro da tragédia a erro de interpretacao.
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AIAS
[.]

Mas é verdadeiro o provérbio dos mortais:

De inimigos néo sdo dons os dons, nem uteis.
Por isso no futuro saberemos aos deuses

ceder e aprenderemos a venerar os Atridas.
Sao chefes; deve-se retroceder — por que ndo?
Pois mesmo o que é terrivel e renitentissimo
retrocede diante das honras: nivivago

inverno se retira diante de frutuoso verao,

a obscura abobada da noite da lugar

aos alvos corcéis do dia, a fulgurar em luz,
erajada de terriveis ventos adormece

gemente ao mar. E também o todo-poderoso sono
liberta apos atar e sempre presos nao nos detém.
E nds, como ndo aprenderemos a ser sensatos?
Mas eu, eu acabo de descobrir que

o inimigo por nos deve ser odiado tanto
quanto nos amara de volta e que ao amigo
quererei, servindo, ajudar, na medida

que ndo o serd sempre: para maior parte

dos mortais € infiel o porto da camaradagem.
Mas, quanto a isso, estara bem! E tu, mulher,
entra e aos deuses suplica que perfeitamente
perfacam aquilo que meu coracgio deseja.

E vOs, companheiros, a mesma coisa que ela
honrai e a Teucro, se vier, adverti que

cuide de nos e seja benevolente convosco.

Pois eu irei 14 aonde se deve ir.

E vos fazei o que digo e talvez descubrais

que, mesmo se agora padeco, estou salvo!

[...]

CORO

Tudo o grande tempo extingue,
e nada eu diria que é inaudito,
pois inesperadamente
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Aias renunciou
araiva contra os Atridas e a grandes discordias!
(SOFOCLES, 2008, p. 103-107)

Em Aias, existe uma acao que progride para além da morte
do herdi, podemos constatar com seu epilogo. Essa acdo € ex-
plicitada por meio de uma construcao que, embora articule as
cenas de maneira causal e linear, portanto, em nosso entendi-
mento, sem fugir totalmente do canone de sua época, ainda as-
sim, simultaneamente, o problematiza com um corte espacial e
temporal, e com seu “longo” epilogo, que frustra determinado
horizonte tradicional de expectativa e se constitui numa espécie
de comentario (metadramatico) da acdo, evidenciando outros
sentidos possiveis de serem construidos, a partir das contrapo-
sicoes entre as cenas inicial e final, e também entre elas e as
falas mais liricas do heroi que, majoritariamente, as intercalam.
Nesse sentido, podemos afirmar que a estrutura da tragédia,
além de procedimentos polifonicos, ofereceria também alguma
dimensao de leitura paratatica, ja que a construcao do sentido
também pode se dar por uma relacao a ser estabelecida entre as
cenas de maneira coordenada, por contraposicdo, sem descon-
siderar, no entanto, as relacoes de subordinacao, evidenciadas
pela progressao linear, causal, total e unificada da acao de Aias,
as quais Sofocles parece “contrariar obedecendo”.

Ainda sobre a relacdo entre o prologo e o éxodo de Aias, pode-se
afirmar que o sentido de didlogo entre eles, mencionado anterior-
mente, é formal. E evidente a explicitacdo do confronto de vozes, a
polifonia, presente nas cenas inicial e final. O desenvolvimento da
peca tem alguns didlogos (entre Aias e Tecmessa, e entre ambos e
o Coro), mas se caracteriza, principalmente, pelo carater lirico das
longas falas e lamentos de Aias — cujo nome evoca o sofrimento.
Ja nas cenas inicial e final, prologo e éxodo, os quais, em principio,
teriam funcoes épicas (no sentido de apresentar informacoes nar-
rativas de contextualizacdo, supostamente necessarias a recepcao
do enredo) sdo construidas de maneira extremamente dramatica,
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se pensarmos no confronto de forcas, exposto pelas estratégias
de acéo e didlogo. Também h4, simultaneamente, o aspecto épico,
mas traduzido em sua versdo de debate sobre o tema/acdo da
peca, comentario de cardter metadramatico. E curioso o fato
de que, em ambas cenas e, explicitamente, na primeira, ndo ha
ambiguidade em relacdo a mensagem da personagem Atena,
ou, em ultima andlise, a “mensagem” da peca. Porém, a maneira
como esse discurso é construido evidencia as diferentes perspec-
tivas em confronto, dai seu efeito de polifonia. Vejamos um trecho
do prologo da tragédia:

ATENAS
[...]

Mostrarei também a ti, manifesta, essa doenca,
Para que a vejas e proclames a todos os argivos.
Confiante, fica e ndo como uma desgraca recebas
o homem: pois, desviado, eu impedirei que

o brilho de seus olhos veja tua figura.

Ei! Tu que as cativas maos por tras

com cordas amarras, chamo-te para que venhas!
A Aias falo! Avanca para diante das barracas!

ODISSEU

Que fazes, Atena? De modo nenhum para fora o chames!

ATENA

Nao conservaras o siléncio?

ODISSEU

Nao, pelos deuses! Mas basta que ele fique 14 dentro!

ATENA

O que temes que aconteca? Antes ndo era ele s6 um
homem?

ODISSEU

Sim, e inimigo deste homem aqui ainda agora!
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ATENA

Entdo o riso mais doce néo é rir dos inimigos?

ODISSEU

A mim, basta que ele na barraca fique.

ATENA

Demente homem face a face temes ver?

ODISSEU

De fato, se estivesse sdo ndo o evitaria.

ATENA

Mas ndo temas que veja nem agora, mesmo estando perto!

ODISSEU

Como, se realmente enxerga com os mesmos olhos?

ATENA

Eu obscurecerei suas pdlpebras — ainda que dotadas de
visdo.
ODISSEU

E certo que tudo pode acontecer, quando um deus tramal!

ATENA

Cala-te entdo, queda-te e fica como estas.

ODISSEU

Posso ficar — mas gostaria de me encontrar longe daqui.

ATENA

Tu, 6 Aias, pela segunda vez evoco-te!
Por que fazes tdo pouco caso de tua aliada?

(Saindo da barraca)

AIAS

Orgulho tenho e ndo renego o ato.
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ATENA

Acaso também contra os Atridas brandiste a mao?

AIAS

De tal sorte que Aias, sei, ndo mais desonrardo!

ATENA

Estdo mortos os homens, se tua palavra compreendi.

AIAS

Mortos, que agora arrebatem minhas armas!

ATENA

Que seja. Mas o que é do filho de Laertes?
Qual é sua sorte? Acaso fugiu de ti?

AIAS

Sera que me perguntas onde estd a findria raposa?

ATENA

Sim; de Odisseu, teu opositor, falo.

AIAS

Agradabilissimo prisioneiro, senhora, la dentro
estd sentado. Pois que ele morra ainda nao quero.

ATENA

Antes de fazeres o qué? Ou de ganhares mais o qué?

AIAS

Antes de, preso a coluna do teto da barraca...

ATENA

Mas que maldade perpetraras ao miseravel?

AIAS

...por latego tendo primeiro as costas cruentadas, morrer.

ATENA

Nao, ndo maltrates tanto assim o miseravel!
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AIAS

Que te comprazas, Atena, com outras coisas eu te concedo,
mas ele sofrera esta e nao outra punicao.

ATENA

Tu entdo — ja que é uma satisfacdo para ti fazé-lo -
usa a mao! Nao te abstenhas de nada do que planejas.

AIAS

Parto para o trabalho; e isto te concedo:
que tal eterna aliada minha permanecas! (volta para a
barraca)

ATENA

Vés, Odisseu, a forca dos deuses quio grande é?
Quem mais precavido que este homem
ou melhor em agir oportunamente encontrarias?

ODISSEU

Eu ndo conheco ninguém. Contudo compadecgo-me dele,
o miseravel, ainda que seja meu inimigo,

porque estd subjugado por extravio nefasto —

em nada considerando mais sua sorte do que a minha,
pois vejo que nds nada mais somos do que

fantasmas, quantos vivemos, ou sombras leves.

ATENA

Tais fatos entdo contempla e nenhuma soberba

fala jamais fales, tu proprio, aos deuses

nem empafia nenhuma carregues, se sobre outro

no braco preponderas ou em profundez de grande riqueza.
Pois um sé dia dobra e reergue de volta

tudo o que é humano; os deuses amam

0s sensatos e abominam os vis.

[...]. (SOFOCLES, 2008, p. 59-65)
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Como € possivel perceber, no caso do prologo, o confronto en-
tre as diferentes visdes das personagens explicita-se ainda mais,
pois Séfocles estabelece trés dimensodes de visibilidade entre elas,
deixando ainda mais claras as diferencas de posicionamento.
A deusa ndo € vista, mas € escutada por Odisseu, ao qual Atena
torna invisivel por Aias, enquanto ela trava com o heréi um sar-
castico didlogo. Sdo muitas as caracteristicas desse prologo que
merecem comentdrio, entre elas, a comicidade que subverte a
grandeza do heroi, expondo-o ao ridiculo. A comicidade estaria
ndo apenas no tom sarcastico de Atena, mas na propria situacao
de invisibilidade instaurada por ela, que tira toda grandeza, sub-
verte todas as atitudes de Aias, relativiza sua dor, ou, em termos
brechtianos, estranha seu comportamento. Essas “cenas-debate”
e seu explicito dialogismo, contrapostas as falas do herdi (de in-
clinacdo lirica), sdo procedimentos que sintetizam os conteudos
tematicos ja mencionados. A particularidade do texto estaria no
fato de sua construcao sintetizar esses conteudos por meio de
um gesto, sutil, de montagem (referéncia a teoria épica de Brecht,
a qual abordaremos a seguir), identificavel em um deslocamento
de tempo e espaco, cuja operacdo, inclusive, deixa a cena vazia
(SOFOCLES, 2008, p. 115), mas ainda mais evidente com as estra-
tégias de explicitacdo dos pontos de vista e forcas em confronto.
Esses procedimentos podem ser considerados particulares na
medida em que, nas tragédias gregas e, particularmente, em Aias,
haveria uma mensagem clara, um discurso univoco (“os deuses
tudo podem, cabe ao homem racionalidade e prudéncia”), po-
rém, esse discurso ¢ apresentado de maneira polifénica, critica,
sutilmente distanciada, épica — num sentido proximo ao da teo-
ria brechtiana. Portanto, se Oliveira (2008), em sua interpreta-
¢do, julgava abordar, simplesmente, o carater temdtico da peca,
evidenciando o simbolismo de seu conflito dramatico (e sua ex-
pressdo particular na sequéncia final), procuramos, aqui, desta-
car como esse conteudo abordado por ele se vé materializado na
estrutura formal de toda a peca, especialmente, em seus desvios,
dos quais as cenas que mencionamos sdo emblematicas.
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Por fim, é util esclarecer que o presente estudo procura lidar
tanto com a Poética de Aristételes quanto com as diversas fon-
tes de reflexao critica tradicionais, e também contemporaneas,
como diferentes referéncias de abordagens tedricas sobre deter-
minadas praticas. As relacoes entre praticas e perspectivas cri-
ticas de diferentes contextos histéricos sdo fundamentais para
uma reflexdo sobre dramaturgias contemporaneas, mas sao as
obras que constituem o principal interesse deste estudo. Por
isto, a utilizacdo aqui de determinadas nocdes tedricas, tradicio-
nais ou ndo, sera justificada por sua relacdo direta com aspec-
tos formais identificados nos proprios textos, objetos de analise.
Em sintese, o presente estudo procura refletir sobre particula-
ridades e recorréncias de procedimentos em textos dramaticos
contemporaneos, em relacao aos principais horizontes tedricos
tradicionais. Entre eles, as teorias classicas e, especialmente,
a Poética de Aristoteles é a referéncia primordial. Esta pesquisa
parte do pressuposto de que assumir o didlogo com Aristoteles,
e com essas referéncias, ¢ produtivo para pensar a producao
contemporanea, para pensar o emergente em nossas praticas
dramaturgicas. Mas isto ndo significa adotar um pensamento
teleoldgico de superacdo de modelos, que procure definir um
ideal a ser atingido, ou mesmo valores absolutos, essenciais
a toda obra dramatica, a partir dos quais seria possivel julgar
sua qualidade. A proposta aqui € contrapor os textos dramaticos
contemporaneos a algumas das principais perspectivas teori-
cas tradicionais e refletir sobre suas estratégias de autorrefle-
xividade, seus desvios em relacdo a essas tradicoes. O objetivo &
reconhecer e, se possivel, compreender as criacoes dos artistas
contemporaneos, refletindo sobre o sentido de seus principais
desvios, particularmente, nos aspectos relativos a construcao
da intriga. Para tanto, além de abordar o corpus levantado de
pecas contemporaneas, se fardo necessdrios também alguns
comentarios sobre outras obras dramaticas consideradas tradi-
cionais (como Aias) por meio das quais é possivel perceber uma
espécie de tradicao (ou tradicoes) do desvio, ou, em outras pala-
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vras, € possivel perceber como, em suas respectivas épocas, 0s
canones sempre foram contrariados pelos artistas, ou por suas
obras. Talvez, exatamente dessa capacidade relativizante, irre-
verente, autocritica, sejamos herdeiros e o que chamamos de
contemporaneidade seja uma das faces de seu reconhecimento.

/| Aflexibilizacdo dos géneros:
modos poéticos, modos de (cri)agao

Ao comentarmos como Bakhtin aborda a questdao dos géneros
candnicos, destacamos a oposicao considerada pelo autor entre
modos prosaico e poético, e as possiveis inferéncias ideologicas
que tais modos sugeririam. Além disso, comentamos a visao por
demais rigorosa de Bakhtin em relacdo aos géneros épico, lirico
e dramatico, pois as obras artisticas nunca corresponderam una-
nimemente as teorias que buscaram regulamenta-las. Diferin-
do de Bakhtin sobre esse ponto, este estudo propoe uma ideia
de géneros poéticos como modos de criacao verbal, adotando
o adjetivo “poético” como sinénimo de artistico (no caso, litera-
rio) e o termo “literatura” como escrita de ficcdo, seja em prosa
ou em verso. Assim, os termos “épico”, “lirico” e “dramatico” sao
adotados num sentido adjetivo, expressam modos de construcao
literaria, equivalem a tracos estilisticos, qualidades presentes,
ou ndo, em determinadas obras. Nao estamos associando a ideia
de género a de canone, modelos, regras, pelo contrario. Géneros,
nesta perspectiva, sdo nocdes abstratas, operativas, as quais se
associam outras tantas, que auxiliam o estudo das estratégias de
criacdo verbal em seus diferentes modos de construgdo. A obra
Conceitos fundamentais da poética (STAIGER, 1997), do professor
alemao Emil Staiger (1908-1987), é a principal referéncia dessa
compreensao, que também foi sintetizada pelo tedrico e critico
teatral alemao, radicado no Brasil, Anatol Rosenfeld, em seu
O teatro épico. (ROSENFELD, 2010) Nos primeiros capitulos do
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livro de Rosenfeld (2010), o autor apresenta uma sintese dessa
abordagem dos géneros poéticos:

A maneira pela qual é comunicado o mundo imagindrio
pressupde certa atitude em face deste mundo ou, contra-
riamente, a atitude exprime-se em certa maneira de co-
municar. Nos géneros manifestam-se, sem davida, tipos
diversos de imaginacao e de atitudes em face do mundo.
(ROSENFELD, 2010, p. 17)

O surgimento da Teoria dos géneros ¢ atribuido as men-
coes de Platao, no livro III da Republica, e as de Aristoteles,
nos primeiros capitulos da Poética, concepcdes que coinci-
dem até certo ponto em suas tentativas de classificacdo das
obras poéticas. Herdamos dessas concepc¢oes o entendimento
basico que diferencia o épico, entre outros aspectos, pela
relativa objetividade de um narrador; o lirico, pela expressao
da subjetividade de um eu lirico; e do dramatico, pela exibi-
cdo da acao “autébnoma” de personagens (através do dialogo).
De qualquer forma, é comum a confusdo entre o sentido subs-
tantivo dos géneros e o sentido adjetivo, mencionado acima.
No sentido substantivo, os géneros correspondem aos termos
“Epica”, “Lirica” e “Dramatica”, abrangendo, simultaneamente,
os conjuntos das obras e 0s ramos aos quais essas obras podem
ser consideradas como pertencentes.

Notamos que se trata de um poema lirico (Lirica) quando
uma voz central sente um estado de alma e o traduz por
meio de um discurso mais ou menos ritmico. Espécies
deste género seriam, por exemplo, o canto, a ode, o hino, a
elegia. Se nos é contada uma estéria (em versos ou prosa),
sabemos que se trata de Epica, do género narrativo.
Espécies deste género seriam, por exemplo, a epopéia,
0 romance, a novela, o conto. E se o texto se constituir prin-
cipalmente de didlogos e se destinar a ser levado a cena por
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pessoas disfarcadas que atuam por meio de gestos e discur-
sos no palco, saberemos que estamos diante de uma obra
dramatica (Dramatica). Neste género se integrariam, como
espécies, por exemplo, a tragédia, comédia, a farsa, a tragi-
comédia, etc. (ROSENFELD, 2010, p. 17-18)

Embora as sinteses de Rosenfeld sobre a Lirica e a Epica sejam
adequadas, sua definicdo de obra dramatica ndo é muito feliz.
A imagem de “pessoas disfarcadas” é até um pouco engracada.
Neste caso, consultemos a definicao de Aristételes diretamente:

[...] Porisso, num sentido, é a imitacdo de Séfocles a mes-
ma que a de Homero, porque ambos imitam pessoas
de carater elevado; e, noutro sentido, é a mesma que
a de Aristofanes, pois ambos imitam pessoas que agem e
obram diretamente.

11. Dai o sustentarem alguns que tais composicoes se
denominam dramas, pelo fato de se imitarem agentes
[dréntas]. (ARISTOTELES, 1992, p. 25, grifo do autor)

Nosentidoaristotélico,oquecaracterizariaodramaseriaaacao
direta das personagens, essa impressao de autonomia, essa apa-
rente auséncia do autor/narrador. Rosenfeld, portanto, deixa en-
trever em sua sintese uma concepc¢ao de dramaturgia especifica e
também certa confusdo entre texto dramatico e texto teatral, que
comentaremos mais adiante. Desconsideradas essas questoes,
afirmamos que, mais do que a intencdo de ser levado a cena,
o carater de linguagem mediada por personagens, onde o autor
estaria aparentemente ausente, seria a principal caracteristica de
um texto dramatico (pertencente a Dramadtica). Rosenfeld reco-
nhece o carater abstrato deste tipo de classificacdo (substantiva)
e os problemas que ela pode implicar, mas defende sua utilidade,
uma vez que ela seria necessaria para organizar teoricamente a
multiplicidade dos fendmenos literarios e comparar obras dentro
de um contexto de tradicio e renovacao: “[...] E dificil comparar
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Macheth com um soneto de Petrarca ou um romance de Machado
de Assis. Emais razodvel compararaquele drama com umapecade
Ibsen ou Racine”. (ROSENFELD, 2010, p. 18) O professor aleméao
Emil Staiger (1997) parece reconhecer menos a utilidade do sen-
tido substantivo dos géneros e defender seu sentido adjetivo,
também defendido por Rosenfeld, e do qual faremos uso cons-
tante neste estudo:

Lirico, épico, dramatico nao sdo, portanto, nomes de ramos
em que se pode vir a colocar obras poéticas. Os ramos, as
classes, multiplicaram-se desde a antiguidade incalcula-
velmente. Os nomes Lirica, Epica, Drama nio bastam de
modo algum para designa-los. Os adjetivos lirico, épico,
dramatico, ao contrario, conservam-se como nomes de
qualidades simples, das quais uma obra determinada pode
participar ou ndo. (STAIGER, 1997, p. 186)

O géneros seriam, assim, nocoes abstratas que auxiliam o
estudo de textos (obras concretas), e seriam concebidos no decor-
rer da histdria sob diferentes horizontes teoricos, os quais podem
ser utilizados em funcdo das obras em questao. Anatol Rosenfeld
(2010), por exemplo, em O teatro épico, a partir de nocoes flexi-
bilizadas de género, fez uma espécie de cartografia, ou genealo-
gia do principio épico na dramaturgia ocidental. O autor reflete
sobre autores e obras dramadticas nas quais despontam tracos
épicos desde a Grécia antiga até o surgimento de teoria de Bre-
cht — que foi objeto de sua admiracao e estudo, tema de diversos
ensaios, como os que foram reunidos em Teatro moderno (1997),
Brecht e o teatro épico (2012), entre outras coletdneas postumas.
Sobre essa perspectiva, € necessario distinguir aspectos épicos
de um texto (no sentido adjetivo de género) e as caracteristicas
particulares do teatro épico brechtiano, ou das visoes de teatro e
de dramaturgia épicos. Embora associados, constituem objetos
diferentes —a primeira ¢ uma nocao de género como modo poético,
e a segunda é uma nocao de engajamento politico-artistico, asso-

ewelp O



OIANS3A 3A SVIDANLYNVEHA

70

ciada ao modo épico (e que envolve tanto o texto dramatico quanto
todos os elementos que, porventura, constituam um espetaculo).

Um exemplo, que pode servir a essa distincdo, é a obra de
Shakespeare. Brecht explicitou a importancia de Shakespeare
para seu pensamento e, durante a vida, transformou radicalmente
sua posicao em relacdo a obra do dramaturgo elisabetano. O en-
saio “Brecht diante de Shakespeare”, que integra o livro O teatro e
sua realidade, do tedrico e dramaturgo alemao Bernard Dort (2010),
aborda como Brecht, inicialmente, recusava Shakespeare, tendo
como principal objeto de critica uma interpretacdo da obra que a
definia como uma dramaturgia das grandes individualidades que
voltaria as costas a sociedade e exaltaria a soliddo. Porém, mais
tarde, o dramaturgo vai reconhecer na obra shakespeariana seu
carater épico e coletivo, e ird tomd-la como referéncia.

Em Shakespeare, Brecht recusa a concepc¢do dramatica do
teatro, que ele define assim: ‘O individuo é sua matéria-
-prima; a paixdo, o meio; e a experiéncia vivida (Erlebnis),
a finalidade’.

Entretanto, Brecht vé também em Shakespeare um pre-
cursor da forma épica do teatro, que ele opde precisa-
mente a forma dramatica. O teatro shakespeariano nao
se restringe, de fato, & dramaturgia que engendrou: é
bem mais amplo que ela. [...] Um outro ponto lhe parece
importante: ¢ que as obras shakespearianas sdo o pro-
duto de um trabalho que nunca é definitivo e sempre
suscetivel de revisdo. Brecht alega assim ndo apenas a
existéncia de vdarias versoes de uma mesma pec¢a, mas
ainda o fato de que em uma s6 obra impressa coexistem,
de certa forma, varias versoes da mesma. (DORT, 2010,
p. 163-164, grifo do autor)

Ainda que as pecas do dramaturgo inglés nao correspon-
dam totalmente as particularidades ideolégicas e formais das
concepcoes épicas do teatro, especialmente das brechtianas,
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sao evidentes os pontos de contato, e reconhecidos por Brecht.
Mas é importante ter em vista as diferencas entre as concep-
coes do Teatro Epico — que envolvem contetidos programaticos
e ideoldgicos explicitos — e as caracteristicas poéticas de cunho
épico, presentes desde sempre na dramaturgia, mais ou menos
exploradas, e em formas particulares, em diferentes contextos
histoéricos e sociais.

Também o aparecimento de varias camadas sociais con-
tribui para dar a muitas obras de Shakespeare um cunho
aberto, ainda acentuado pela multiplicidade de lugares
e a extensdo temporal. Mas o principio fundamental da
Dramatica — a atualidade dialdgica, a objetividade e a
posicao absoluta do seu mundo que raramente ¢ relati-
vizado por algum foco narrativo a partir do qual se pro-
jetem os eventos e agOes — justifica considerar a obra de
Shakespeare como exemplo de uma Dramatica de tracos
épicos, sem que se possa falar de uma dramaturgia e muito
menos de um teatro épicos. (ROSENFELD, 2010, p. 72)

Na citacdo acima, Rosenfeld, por exemplo, opera com a dis-
tincdo entre género, ou modo poético épico, e o Teatro Epico e
suas dramaturgias, obras e concepcoes, cujas principais formu-
lacoes tedricas foram difundidas a partir da segunda metade do
século XX e que tém, em Brecht, sua mais célebre referéncia.
E claro que ambas as nocdes estio relacionadas, a distincdo deve
ser feita quando for produtiva, quando auxiliar a abordagem de
alguma obra. Acreditamos que o comentario de Rosenfeld, citado
anteriormente, diz respeito a obra de Shakespeare no geral. Mas,
como ja afirmamos, sempre € possivel encontrar desafios as for-
mulacoes teoricas nas obras de arte, encontrar o seus desvios.
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/| Troilus e Créssida, outro exemplo de desvio

Um exemplo de construcdo dramatica que consideramos fasci-
nante é a peca Troilus e Créssida. (SHAKESPEARE, 2004) Assim
como a tragédia grega Ajazx, Troilus e Créssida é uma peca acanonica
e polifénica, mesmo se considerada dentro de um possivel “cano-
ne shakespeariano”. Em linhas gerais, a peca apresenta um caso
de amor frustrado em meio a guerra de Troia. O casal que da ti-
tulo a obra — dois jovens troianos — logo apos a primeira noite de
amor, sao separados por causa da guerra. O pai de Créssida, Calcas,
sacerdote troiano que havia debandado para o lado dos gregos,
exige que lhe entreguem sua filha em troca da libertacio do troia-
no Antenor, prisioneiro dos gregos. Embora troquem juras eternas
de amor, Troilus e Créssida, ao contrario dos romanticos Romeu
e Julieta, parecem se resignar facilmente as imposicoes da guerra,
endoresistem em proceder a troca que os separara. Paralelamente,
a peca apresenta os gregos numa espécie de crise: comenta-se a
fase de arrefecimento do engajamento grego na guerra, eviden-
ciado pela atitude devassa e preguicosa de Aquiles, que se nega
a lutar. Diante de uma provocacao do troiano Heitor, que convoca
os gregos a lhe destinarem um oponente para um duelo, Ulisses
elabora um estratagema que pretende convencer Aquiles a vol-
tar a lutar, provocando sua vaidade. Ulisses convence os Atridas a
enviarem Ajax no duelo contra Heitor e propée que todos finjam
indiferenca em relacdo a Aquiles, pois, com esse tratamento, o
guerreiro decidiria sair de sua tenda e voltar a se engajar na guerra
de Tréia. Sendo Ajax um grande guerreiro, haveria a possibilidade
de ganhar de Heitor e, caso Ajax perdesse, nem tudo estaria perdi-
do para os gregos, pois haveria ainda Aquiles. A luta entre Heitor e
Ajax acontece, mas é interrompida antes que algo grave aconteca.
Ocorre uma trégua entre os oponentes, que culmina em uma breve
confraternizacio entre os inimigos gregos e troianos. E nesse mo-
mento que Troilus, em visita ao acampamento grego, guiado por
Ulisses, consegue espiar Créssida cedendo as investidas do grego
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Diomedes. Desiludido, Troilus decide lutar no dia seguinte, estimu-
lado pela possibilidade de vingar-se de Diomedes em combate.

Assim, Troilus e Créssida apresenta um contexto, o da guerra,
onde o amor ndo é possivel. Se essa acdo sugere um sentido tragico,
o tom da peca ¢ predominantemente satirico e amargo, e o final,
apesar da morte de Heitor, ¢ um final em aberto: Troilus matara
Diomedes? Créssida sabera que foi espionada? Troilus perdoara
Créssida? E a guerra? Como acabard? O amor ainda é possivel?

A peca apresenta uma galeria de anti-herdis: Créssida, a mu-
lher infiel; Troilus, o homem rejeitado; Pandaro, o alcoviteiro tio
de Créssida; Aquiles, o vaidoso assassino de Heitor; Ajax, o vio-
lento brutamontes; e Ulisses (Odisseu), cinico estrategista e nosso
querido exemplo de personagem “contemporaneo”, racional
e irreverente. O estudioso Jan Kott (2003), em texto intitulado
Troilo e Cressida: surpreendentes e modernos, comenta esse trata-
mento derrisdrio das personagens:

Menelau é um corno. Helena é uma puta. Aquiles e
Ajax, bufées. Mas a guerra ndo ¢ uma bufonaria. Troia-
nos e gregos morrem. Troia sera destruida. Os herdis
invocam os deuses, mas nao ha deuses em Trédilo e
Cressida. Nem Deuses, nem fatum. Mas, entdo, por que
a guerra? Em ambos os lados, ndo ha somente imbe-
cis para fazé-la. Nem Nestor, nem Ulisses, nem mesmo
Agamenom sdo imbecis. Nem Priamo, nem Heitor, nem
Troilo, que tem sede de absoluto. Parece-me que em
nenhum outro drama de Shakespeare os herdis se entre-
gam a uma analise tdo violenta de si mesmos e do mundo.
(KOTT, 2003, p. 84, grifo do autor)

A maior especialista brasileira em Shakespeare, Barbara
Heliodora, afirma que Troilus e Créssida é a peca mais problema-
tica do autor, tanto em relacdo a questoes de publicaciao, como
em relacdo a prépria estrutura dramaturgica, de grande ambi-
guidade, ironia e dificil classificacao.
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Os problemas continuam na prépria composicao do texto,
de complexidade técnica excepcional, que faz o deleite de
uns poucos especialistas. Hoje em dia, junto com Medida
por medida e Bom € o que acaba bem, Troilus e Créssida passou
a ser definida como uma das ‘pecas-problema’ ou ‘comé-
dias sombrias’, escritas por Shakespeare nos primeiros
anos do século XVII. Todas elas tratam de graves proble-
mas éticos, e nenhuma obra, em todo o quadro shakespea-
riano, contém tamanha proporcao de debates e analises a
respeito de valores morais e de vida em geral. (HELIODO-
RA, 2004, p. 6, grifo da autora)

Nao nos deteremos aqui em uma analise mais detalhada da
referida peca, ainda mais tendo em vista o historico de comple-
xidade que seu estudo evoca, pois nos afastariamos do nosso
projeto de refletir, especificamente, sobre as pecas contempora-
neas encenadas no Brasil. Gostariamos, no entanto, de proceder
a um breve comentario pontual, pois essa obra, complexa em
sua forma, possui recursos poéticos épicos como a fala inicial
do personagem Prélogo, que coloca tudo o que vai ser “visto”
como algo que ja ocorreu, deixando antever o carater indigesto
do tema e de seu problematico tratamento dramatico.

PROLOGO

[...]

E a expectativa, provocando o espirito
De um lado e outro, de grego e troiano,
Poe tudo em risco. E ali chego eu
Prologo armado, mas ndo confiante,
Com pena e voz de autor, ‘stando trajado
Nas mesmas condicdes que nosso assunto,
Pra dizer, espectador, que esta peca
Salta origem e principio da luta,
Comecando no meio, pra depois

Cobrir o digerivel numa peca.
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Podem gostar, ou ver que o texto erra:
Fica entre o bom e o mau o destino da guerra.
(SHAKESPEARE, 2004, p. 13-14)

Além desse procedimento imediatamente épico (a narra-
¢do inicial), ha os comentarios do estranho e degradado perso-
nagem Tersistes, que pragueja, critica e carnavaliza a intriga e
as outras personagens da peca, entre outros aspectos formais
épicos, como as constantes interrupcoes e os debates de cunho
politico-filosofico entre as personagens. Esses debates, embo-
ra ocorram em modo dramatico, funcionam como discussao
dos conflitos e desdobramentos das situacdes da peca. Ou seja,
tantos os debates dos personagens, quanto os comentarios
cruéis de Tersistes, desempenham funcdes épicas de narracao,
comentario e relativizacao:

TERSISTES

Agora eles se espancam uns aos outros. E eu fico olhando.
Aquele crapula abomindvel e fingido, Diomedes, mostra
no elmo a manga daquele troiano safado, miseravel, ba-
bao e idiota [Troilus]. Bem que eu ia gostar de ver o en-
contro dos dois, com aquele tal asno troiano, apaixonado
pela puta ali [Créssida], mandando o vildo grego cafetdo e
sua manga de volta para a devassa da rameira [Créssida]
numa tarefa sem mangas. Do outro lado, a politica daque-
les crapulas ardilosos que vivem jurando tudo — o quei-
jo velho e seco comido de rato, Nestor, e Ulissses, 0 cdo-
-raposa—javimosquendovalenadadenada.Pormeiodeardil
politico conseguem aticar aquele viralata Ajax con-
tra aquele outro cachorro de espécie igualmente reles,
Aquiles; e agora o vira-lata Ajax, que ficou mais vaidoso
que o vira-latas Aquiles, ndo se arma hoje; dai os gregos
comecam a proclamar a barbarie, e a politica a ficar com
ma fama. (SHAKESPEARE, 2004, p. 188)
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Os recursos épicos sdo evidentes, mas, independente deles,
também podemos associar essa obra ao universo do teatro épico
brechtiano. Se considerarmos, por exemplo, o assunto central da
peca, a guerra, e o evidente questionamento politico presente no
texto, podemos perceber um engajamento critico que nos remete
imediatamente a Brecht. Mas, além dos aspectos tematicos, pro-
cedimentos de construcdo como os comentarios satiricos do
Prélogo, de Tersistes, de Patréclo, de Ulisses, entre outros per-
sonagens, destacam as perspectivas e interesses em confronto
em cada situacao e contribuem para desestabilizar, relativizar
as identidades dos personagens e dos acontecimentos. Esses
aspectos sdo emblematicos da obra e do pensamento brechtia-
nos. A guerra, assim como os debates politico-filosoficos que a
abordam durante toda a trama da peca, e também as diferentes
estratégias shakespearianas que comentam, estranham, cri-
ticam, politica e eticamente, os personagens e suas questoes
morais, sdo procedimentos que podem ser relacionados a um
tratamento épico, no sentido de engajamento politico-critico.
Essa compreensdo se da, obviamente, num movimento inverso,
no qual é possivel ler Shakespeare a partir da teoria brechtiana —
0 que o préprio Brecht fez.

Contra o absoluto do destino e das paixdes shakespea-
rianas, Brecht exalta a relatividade da forma, cénica e
dramaturgica, do teatro elisabetano. ‘A peca (trata-se de
Hamlet) tem’, constata, ‘alguma coisa da permanéncia do
provisorio’. E é por este lado que o teatro de Shakespeare
escapa a condenacdo que Brecht formulara contra ele.
‘Devemos, portanto, tentar mostrar as coisas como o até-
-aqui-e-ndo-mais-além ou o ndo-mais-além-mas-até-aqui [...].
Ocorre aqui um relativamente’. Brecht passa entdo de uma
relatividade da forma, que é funcao das condigoes da épo-
ca, a uma relatividade de conteudo. Neste ponto de sua
reflexdo, sua recusa torna-se uma aceitacdo. (DORT, 2010,
p. 166, grifo do autor)
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E importante destacar como algumas estratégicas dramatur-
gicas de autorreflexividade sdo associadas a caracteristicas poé-
ticas de cunho épico e como, particularmente, no caso da teoria
brechtiana, podem ser associadas ao conceito de distanciamento,
mencionado brevemente em nossa introducao. Tomemos um
comentario de Brecht (2005) sobre a técnica de distanciamento.
No trecho a seguir, o dramaturgo se refere ao trabalho do ator,
mas podemos desdobra-lo para a criacao dramaturgica e, neste
sentido, Troilus e Créssida seria uma referéncia.

A perspectiva que adota é critico-social. Estrutura os acon-
tecimentos e caracteriza as personagens realgando to-
dos os tracos a que seja possivel dar um enquadramento
social. Sua representacdo transforma-se, assim, num
coldquio sobre as condicdes sociais, num coléquio com o
publico, a quem se dirige. O ator leva seu ouvinte, confor-
me a classe a que este pertence, a justificar ou a repudiar
tais condicdes. O objetivo do efeito de distanciamento é
distanciar o ‘gesto social’ subjacente a todos os aconteci-
mentos. Por ‘gesto social’ deve entender-se a expressao
mimica e conceitual das relacdes sociais que se verificam
entre homens de uma determinada época. [...] O mérito
principal do teatro épico — com o seu efeito de distancia-
mento, que tem por Unico objetivo mostrar o mundo de
tal forma que este se torne suscetivel de ser moldado —
¢é justamente a sua naturalidade, o seu carater terreno, o
seu humor e a renuncia a todas as espécies de misticis-
mo, que imperam ainda, desde tempos remotos, no teatro
vulgar. (BRECHT, 2005, p. 109-111, grifo do autor)

O estudioso Jan Kott (2003), por exemplo, ndo relaciona
Troilus e Créssida ao teatro épico, mas comenta alguns aspectos
diferenciais, “acan6nicos”, alguns desvios, que remetem a Brecht
por seu carater de distanciamento, relativizacao. Um exemplo &
o tom bufo da peca cuja parodia constante, se por um lado ridi-
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culariza a gregos e troianos, ao mesmo tempo, evidencia a falta
de sentido daquela guerra, na qual tantos homens morrem.

Desde a origem, Tréilo e Créssida era uma peca de atuali-
dade, um panfleto politico amargo e debochado. Tréia era
Espanha, os gregos eram os ingleses. Por muito tempo apds
a derrota da Invencivel Armada, a guerra ainda durava, nao
se via ainda seu fim. Os gregos sdo lucidos, pesados e bru-
tais. Sabem que a causa da guerra ¢ um corno [Menelau]
e uma puta [Helena]; ndo precisam persuadir-se de que
morrem pela fidelidade e pela honra. Eles pertencem a um
outro, a um novo mundo. Sdo negociantes. Sabem conta-
bilizar. Para eles, essa guerra ndo tem sentido algum. Os
troianos obstinam-se em conservar seus valores absolutos
ridiculos e seu codigo de combate medieval. Sdo anacroni-
cos. Mas isso ndo implica necessariamente que sejam in-
capazes de se defender, ou que devam se render. A guerra
¢ absurda, mas, uma guerra absurda, é preciso igualmente
ganha-la. Nisto Shakespeare é realista. Ulisses é um realis-
ta, um espirito pratico, um racionalista. [...] Esse raciona-
lista ¢ um idedlogo que adapta o sistema as necessidades
da pratica. Para tanto, invoca toda cosmogonia e a teolo-
gia medievais. [...] O sentido dessa guerra, conduzida em
nome de um corno e uma puta, os misticos feudais ndo sao
0s Unicos a tentar salva-lo. Os racionalistas igualmente o
defendem. Eis ai a amarga sabedoria e o grande sarcasmo
de Trdéilo e Cressida. (KOTT, 2003, p. 86, grifo do autor)

Como afirmamos anteriormente, sejam tragédias gregas,
sejam dramas shakespearianos, ou construcoes contempora-
neas, as obras estdo sempre desafiando as formulacdes tedricas
que se propoem a aborda-las. Resta-nos, finalmente, diante das
criacOes dramaticas, a tarefa de perceber se, quando e como
as distincoes tedricas de género (ou quaisquer outras) podem
ser produtivas. As proprias obras podem (e devem) guiar nos-
sas escolhas, sugerindo, legitimando, ou falsificando eventuais
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interpretacoes. Este estudo, portanto, opera com uma flexibili-
zacao dos conceitos de géneros poéticos, entendidos aqui como
termos adjetivos, que ndo correspondem a medidas de valor e,
sim, a diferentes modos de construcao e enunciacao de discur-
sos ficcionais.

/| Algumas concepcdes tradicionais de drama

E comum, mesmo nos estudos mais recentes, ndo apenas a con-
fusao entre os objetos drama e espetaculo, como também certa
associacao do género dramadtico a determinadas concepcdes
dramaturgicas majoritarias. No caso da mencao de Rosenfeld
(2010) a “pessoas disfarcadas” em seu comentario sobre a Dra-
matica, por exemplo, pode-se inferir certa concepcao de mimese
realista (ou farsesca?), tanto da escrita como da encenacéo.
Além das herancas realista e naturalista, talvez as mais eviden-
tes atualmente, € comum também a associacdo do drama a con-
cepcoes relacionadas ao melodrama, género multiforme, mas
que tem sua origem em principios classicos. (THOMASSEAU,
2005) O carater maniqueista e moralizante de seus enredos, a
complicacdo matematica de suas intrigas, o suspense causado
por suas estratégias folhetinescas, ricas em peripécias e reco-
nhecimentos, parecem ainda hoje garantir a satisfacao de uma
grande parte do publico. Mas, antes mesmo das concepcoes
oriundas do realismo/naturalismo e do melodrama se estabele-
cerem, houve, e ainda h4, uma influéncia predominante do que
alguns estudiosos definem como concepcao aristotélico-hegelia-
na. Em sintese, esta concepcado de drama corresponderia aos
pressupostos aristotélicos, acrescidos de algumas concepcdes
particulares do filésofo idealista alemao, Georg Wilhelm Friedri-
ch Hegel (1770-1831), expostas em seus Cursos de estética (2000,
2001, 2002, 2004). Para Hegel (2004), o género dramatico seria
uma espécie de sintese dos géneros épico e lirico. No drama, as
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subjetividades/motivacdes das personagens (dimensao lirica)
se expressariam em acoes externas, objetivas (dimensao épica).

O drama, considerado em termos de conteudo como de
forma, oferece a reunido mais completa de todas as par-
tes da arte. Também deve ser encarado como o grau mais
elevado da poesia e da arte em geral. [...] a poesia drama-
tica reine o caracter da epopeia com o da poesia lirica.
Expde uma accdo completa como concretizando-se diante
dos nossos olhos; simultaneamente, esta parece emanar
das paixdes e da vontade intima das personagens que
a desenvolvem. Da mesma maneira, o seu resultado é
decidido pela natureza essencial das intencoes que perse-
guem, pelo seu caracter e as colisdes em que estdo envol-
vidos. (HEGEL, 2004, p. 324)

Além disso, a presenca de um conflito intersubjetivo seria o
fundamento do drama, segundo Hegel. Para o filésofo, seria a
partir do confronto entre vontades humanas que se desdobra-
ria a acdo dramadtica. Consideramos que esta seria a principal
contribuicdo de Hegel para a teoria do drama: a associagao do
drama a nocao de conflito. A existéncia de um conflito, em nos-
so entendimento, seria a principal caracteristica de um modelo
virtual de drama hegeliano:

Mas a acdo dramatica ndo se limita a simples realizacao
de um empresa que prossegue pacificamente seu curso.
Ela corre essencialmente sobre um conflito de circuns-
tancias, de paixdes e de caracteres que desencadeiam as
accoes e reaccoes, e necessita de um desenlace. Assim,
0 que temos sob 0s nossos olhos é o espetdculo moével e
sucessivo de uma luta animada entre personagens vivas,
que perseguem objectivos opostos, no meio de situagoes
cheias de obstaculos e de perigos; sdo os esforcos dessas
personagens, a manifestacdo do seu caracter, a sua in-
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fluéncia reciproca e as suas determinacoes; € o resultado
final desta luta que, ao tumulto das paixdes e das accoes
humanas, faz suceder o repouso. Ora, o modo de concep-
cdo poética deste novo género deve, como ja o disse, ofe-
recer a alianca e a conciliacdo do principio épico com o
principio lirico. (HEGEL, 2004, p. 325)

E possivel reconhecer, na citacio acima, muitos pressupostos
recorrentes ainda hoje nas dramaturgias contemporaneas mais
influenciadas pelas tradigoes, especialmente, como ja afirma-
mos, nos roteiros audiovisuais. O que destacamos ¢ a multiplici-
dade dessas tradicoes. A heranca aristotélica, por exemplo, desde
sempre, vai sendo redimensionada, reinterpretada e difundida
com essas reconfiguracoes. A propria ideia de um drama aristo-
télico-hegeliano pode parecer um contrassenso na medida em
que Aristételes ndo menciona o conflito como um pré-requisito
da acdo dramatica, e, sim, a mudanca da boa para ma fortuna,
ou vice-versa — em outros termos, a modificacao do contexto ori-
ginal do heroi, a reviravolta de seu destino. Hegel concentra no
conflito dramadtico inter-humano (passivel de identificacdo com a
dinamica dialética proposta por sua filosofia), a principal carac-
teristica da acdo dramdtica em relacao as construcoes dos outros
géneros: “[...] a acdo dramadtica ndo se limita a simples realizacao
de um empresa que prossegue pacificamente seu curso. Ela corre
essencialmente sobre um conflito de circunstincias, de paixoes
e de caracteres”. (HEGEL, 2004, p. 325) Os pesquisadores fran-
ceses, autores do verbete “Conflito”, no Léxico do drama moderno
e contempordneo (SARRAZAC, 2012), também reconhecem essa
heranca da perspectiva hegeliana:

Dramaturgicamente, falar de conflito é remeter a nocao
de ‘colisdo’ dramatica, oriunda dos Cursos de estética de
Hegel. A propria ideia de colisdo remete a um teatro da
acdo no qual o desenrolar da fabula acompanha as dife-
rentes etapas de uma luta. [...] A nocdo de conflito é es-
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tranha a Poética, que associa, a partir do modelo de Edipo
rei, a composicao da fabula (mythos) a reviravolta tragica.
Essa auséncia indica que a luta interpessoal ¢ menos im-
portante, aos olhos de Aristételes, do que a reviravolta do
destino [...]. (GAUDE; KUNTZ; LESCOT, 2012, p. 54, grifo
dos autores)

Além do conflito, Hegel preconiza uma espécie de drama
cuja trama seria complicada: “[...] perseguem objectivos opos-
tos, no meio de situacoes cheias de obstdculos e de perigos |[...]
¢é o resultado final desta luta que, ao tumulto das paixdes e das
accoes humanas, faz suceder o repouso”. (HEGEL, 2004, p. 325)
Essaideia de Hegel nos remete ao melodrama e a peca hem-feita —
modelo de sucesso popular no século XIX, inferido a partir da
obra do dramaturgo francés Eugene Scribe (1791-1861), e que
foi sintetizado pelo dramaturgo alemao Gustav Freytag (1816-
1895) em sua Die Technik des Dramas (A técnica do drama) de 1863.
Também é amplamente reconhecida a importancia da filosofia
de Hegel para o desenvolvimento da concepcao materialista do
filésofo alemao Karl Marx (1818-1883). A filosofia marxista, por
suavez, influenciada pela dialética hegeliana, dara origem a uma
série de abordagens tedricas, inclusive voltadas para o &mbito
artistico e literario, bem diversas entre si, entre as quais a Teoria
Critica destacou-se na primeira metade do século XX. Intelec-
tuais célebres como os tedricos frankfurtianos Theodor Adorno,
Max Horkheimer, Herbert Marcuse, Walter Benjamin, entre ou-
tros, fizeram parte dessa corrente, tdo prestigiada em meados
do século passado, e cujos desdobramentos, ou ecos, podem ser
observados/escutados ainda hoje em conceitos recentes, como
o formulado pelo tedrico alemado Hans-Thies Lehmann (2007)
em seu livro O teatro pds-dramdtico. Lehmann (2007) aborda o
objeto espetdculo, pois volta-se para diferentes praticas cénicas,
desenvolvidas a partir dos anos 1970 na Alemanha, que teriam
em comum o fato de ndo terem no drama o fundamento de sua
teatralidade, ou producdo de sentido. As obras pos-dramati-
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cas comentadas por Lehmann (2007) situam-se em territorios
artisticos pouco definidos, misturam referéncias das artes plés-
ticas, da musica, danca, cinema, video, performance etc., em
processos criativos descentrados, pouco hierarquizados, aves-
sos a ascendéncia do drama. Para a concepcao de Lehmann, o
drama € mais objeto de condenacao do que de estudo, por isso,
trataremos, prioritariamente, de outro teérico que teve o drama
como objeto, e que foi seu professor: Peter Szondi.

A obra de Peter Szondi (1929-1971), com a qual estaremos em
dialogo constante no presente estudo, exerceu grande influéncia
naspesquisasliterariasa partirdos anos 1960. Professore teorico
alemado, de orientacdo marxista e adorniana, Szondi é autor de
estudos sobre o tragico (SZONDI, 2004a), sobre o drama burgués
(SZONDI, 2004b) e sobre o drama moderno (SZONDI, 2011), en-
tre outros temas. Em Teoria do drama moderno, especificamente,
formulou o conceito de drama absoluto e de crise dessa concepcao
de drama. Conceitos que, atualmente flexibilizados pelo tedrico
e dramaturgo francés Jean-Pierre Sarrazac (2012) e seu grupo de
pesquisa, serao amplamente utilizados em nossa reflexao sobre
textos contemporaneos.

// O conceito operativo de crise do drama

O conceito de drama apresentado por Peter Szondi (2011) em
Teoria do drama moderno abrange uma multiplicidade de praticas
dramaturgicas, que teriam em comum a adocdo de principios
aristotélicos, neoclassicos e hegelianos. Em nosso entendimento,
na nocao de drama de Peter Szondi, também subjazem aspectos
das concepcoes realista e/ou naturalista, os quais destacamos a
seguir. Para Szondi, o drama moderno, o drama que € constituido
a partir do Renascimento, teria como horizonte atingir uma forma
absoluta, ou “pura” (supostamente identificada com todos princi-
pios canonicos). Esse drama moderno se caracterizaria, particu-
larmente, por se desenvolver dentro da esfera das relagoes inter-
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-humanas. Assim, a acao se desdobraria a partir de conflitos
de interesses humanos, 0os quais se expressariam por meio do
didlogo entre os personagens.

O 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 espelhar partindo unicamente da reproducao
da relacdo entre homens. O homem s6 estava no drama
como ser que existe com outros. O estar ‘entre outros’
aparecia como esfera essencial de sua existéncia; liber-
dade e compromisso, vontade e decisdo, como as mais
importantes de suas determinacdes. O ‘lugar’ em que
ele ganhava realidade dramatica era o ato de decidir-se.
No momento em que decidia integrar o mundo de seus
contemporaneos, sua interioridade tornava-se manifesta
e se convertia em presenca dramatica. (SZONDI, 2011,
p. 23-24, grifo do autor)

Ao drama absoluto de Szondi, podemos associar as principais
recorréncias contemporaneas de procedimentos e concepcoes
dramaticas tradicionais. Sobre essas, a primeira caracteristica,
mencionada na citacdo acima, diz respeito a tendéncia a maior
horizontalidade das relacoes humanas, identificada com o fim da
Idade Média e de sua perspectiva teocéntrica. Em termos drama-
ticos, isso se traduziria numa acdo que acontece na esfera inter-
-humana, através de personagens que representam homens
capazes de decidir sobre seus destinos. Ecoa no discurso de Szon-
di a concepcao hegeliana do género dramatico como sintese do
principio lirico (interioridade) com o épico (acdo manifesta no dia-
logo) e também a ideia de conflito como eixo da a¢do dramadtica.
A segunda caracteristica do drama moderno, segundo Szondi,
seria o estabelecimento do didlogo como meio primordial da ex-
pressdo dramatica. Isso teria se dado progressivamente com a su-
pressao do prologo, do coro e do epilogo, desencadeada a partir do
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Renascimento — assunto abordado por Hegel nos ultimos capitulos
de seus Cursos de estética. (HEGEL, 2004)

Nisso o drama cldssico se distingue tanto da tragédia an-
tiga como da representacdo religiosa medieval, tanto do
Theatrum mundi barroco como das pecas histéricas de
Shakespeare. A supremacia absoluta do didlogo, ou seja,
daquilo que se pronuncia no drama entre homens, espe-
lha o fato de este se constituir exclusivamente com base na
reproducdo da relacdo inter-humana e s6 conhecer o que
nesse esfera reluz. (SZONDI, 2011, p. 24, grifo do autor)

Na citacao, Szondi também deixa clara a especificidade de
sua nocao de drama, que exclui a tragédia grega, as pecas histo-
ricas de Shakespeare e o drama barroco, mas nio exemplifica,
com uma Unica obra sequer, sua concepcao de drama moderno,
ou absoluto.

A terceira caracteristica, mencionada por Szondi, define
o drama como uma dialética fechada em si mesma, livre para
ser, a cada momento, novamente fundada. Em sintese, o drama
seria uma sequéncia de momentos presentes: “[...] O drama ¢é
absoluto. Para ser pura relacao, para poder, em outras palavras,
ser dramatico, ele deve desvencilhar-se de tudo o que lhe é ex-
terior. O drama ndo conhece nada fora de si”. (SZONDI, 2011,
p. 25) Também podemos identificar nessa caracteristica ecos
da dialética hegeliana e da concepcao aristotélica (auséncia
aparente do dramaturgo, relativa autonomia das personagens,
desdobramento causal e concentrado da acao).

O dramaturgo estd ausente do drama. Ele ndo fala, insti-
tui o que se pronuncia. O drama néo ¢ escrito, antes pos-
to. Nele, todas as palavras ditas sdo ‘de-cisdes’: nascidas
da situacao, nela permanecem, ndo devendo de forma al-
guma ser acolhidas como palavras que emanam do autor.
(SZONDI, 2011, p. 25)
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A quarta caracteristica mencionada por Szondi estaria na re-
lacdo com o espectador, na qual haveria o mesmo carater absoluto
da acao, dos personagens e do didlogo dramadticos. A abordagem
de Szondi é mais um exemplo da possivel confusdo entre o objeto
drama (texto dramatico), que teria possiveis leitores, e o objeto
espetdculo, que teria espectadores. No caso, compreendemos que
Szondi, ao comentar a relacdo do drama com o espectador, esta-
ria refletindo, antes, sobre a relacdo entre determinados procedi-
mentos de escrita (dos textos dramaticos) e sua recepc¢ao, o que
inclui as condicdes materiais e ideologicas de suas encenacoes,
as concepcoes cénicas de época, os horizontes de expectativa
dos publicos etc. — aquilo que Sarrazac (2012, p. 66) denomina de
devir cénico. De qualquer forma, para Szondi, se a réplica drama-
tica deveria parecer a fala de um personagem, e ndo de um autor,
ndo deveria haver réplicas dirigidas para o publico, o qual se limi-
taria a assistir “passivamente” o espetaculo: “[...] O palco criado
pelo drama do Renascimento e do classicismo, o tdo difamado
‘palco como caixa de imagens’, € a Unica forma cénica adequada
ao carater absoluto do drama e dele da mostra em cada um de
seus tracos”. (SZONDI, 2011, p. 25)

A postura de silenciosa observacdo do publico deveria ser
revertida em um jogo dramatico de identificacdo e ilusionismo,
onde arelacao espectador-drama conheceria apenas a separacao
completa, ou a total identidade — uma concepcao que podemos
associar ao realismo, ao naturalismo e também ao melodrama
de maneira geral, especialmente a partir do movimento natu-
ralista. Sobretudo porque a tragédia neocldssica tinha diversos
artificios “embelezadores da realidade”, entre eles, a linguagem
dos personagens, versificada com rima. Sob a perspectiva atual,
¢ dificil imaginar uma identificacdo plena (nos modos naturalis-
ta e melodramatico) do leitor/espectador com aquela linguagem
tributdria do “decoro” e com alto grau de estilizacdo. Vejamos
uma réplica da tragédia neocldssica Andréomaca de Racine (2006).
No trecho a seguir, a heroina troiana, em sua penultima fala no
texto, antes de se dirigir a ceriménia de casamento com Pirro,
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que culminara com o seu suicidio, pede a sua confidente Cefise
que cuide seu filho, esperanca de Troia.

ANDROMACA

Nao, ndo deves seguir-me; € a ti que estou confiando
O tesouro, Cefise, a que até hoje me ative.

Vivias para mim, para o meu filho vive.

Da esperanca de Troia és tu a depositaria;

Recorda a quantos reis te tornas necessaria.

De Pirro vela a fé; fica de sobreaviso:

Consinto em que de mim lhe fales, se preciso.

Faze valer-lhe a minha anuéncia ao nosso enlace,

E eu ter-me a ele empenhado antes do meu trespasse;
Todo ressentimento € mister que suprima;
Confiando-lhe o meu filho, assaz lhe provo estima.
A meu filho, os herdis pinta de sua raca:

O seu exemplo, 0 mais que possas, lhe retraca:
Saiba o que lhes firmou do nome a magnitude,

Mais do que eles tém feito, o que tém sido; e amiude
De seu pai a virtude a sua alma evocando,
Lembra-lhe a sua mae também de vez em quando.
Mas, que nao leve mais nossa vingancga a peito:
Deixamos-lhe um senhor a quem deve respeito.
Recorde os seus avos, mas sem ser imodesto:

Se é do sengue de Heitor, dele é também o resto.

E a este resto, num dia, eu terei, por meu lado,

Meu 6dio, meu amor, e meu sangue imolado.
(RACINE, 2006, p. 55)

A beleza dos versos de Racine, as imagens, a musicalidade,
0 jogo entre o som e as diferentes dimensoes de significado,
extrapolam o sentido meramente narrativo, ou referencial, em
outros termos, ndo é possivel se ater simplesmente ao que esta
acontecendo na esfera inter-humana nessa tragédia. O ritmo, as
rimas, o lirismo das réplicas, a forma do discurso se explicita,
chama a atencdo da recepcdo para aspectos poéticos nado dire-
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tamente vinculados a acdo dramatica. A linguagem raciniana €
um exemplo de traducdo, no A&mbito do didlogo dramatico, do
principio neocldssico (inferido de Aristoteles) de idealizacao e
“embelezamento” da natureza através da arte. Assim, o conceito
de drama absoluto de Szondi, embora diretamente relacionado
ao neoclassicismo, em diversos pontos nos quais defende uma
identificacao “absoluta” entre recepcao e obra, parece mais
abordar as herancas realista, naturalista e, relativamente, tam-
bém melodramatica.

Outro exemplo € a quinta caracteristica atribuida ao drama:
a relacao ator e personagem. Também aqui € possivel perceber
a inclinacdo realista e/ou naturalista da concepcao de drama de
Szondi. O autor afirma que o ator deveria confundir-se com seu
papel, identificar-se totalmente com seu personagem “[...] Nele
[o drama absoluto] a relacdo da arte do ator e seu papel ndo deve
de modo algum ser visivel; pelo contrario, ator e figura-drama-
tica precisam fundir-se para que o homem do drama surja”.
(SZONDI, 2011, p. 26) Szondi ainda se refere ao drama abso-
luto como sendo de carater primadrio e, a partir dessa reflexdo,
defende mais dois principios que, esses sim, podemos associar
as regras neocldssicas: as unidades de tempo e lugar.

A natureza absoluta do drama pode ser formulada do
seguinte modo: o drama é primario. Ele nio é a exposicao
(secundaria) de algo (primadrio), mas pde a si proprio
em cena, é sua propria encenacdo. [...] Sendo o drama
sempre primario, seu tempo € sempre o presente. O que
naosetraduzemabsolutonumasituacdoestdtica, masape-
nas no modo particular do decurso temporal dramatico:
o0 presente passa e se torna passado, mas enquanto pas-
sado ndo se faz mais presente em cena. Ele passa na me-
dida em que traz consigo mudancas, na medida em que
um novo presente surge de sua antitese. [...] Um raciocinio
andlogo em relacdo ao espaco justifica a exigéncia de uma
unidade de lugar. [...] Ademais a descontinuidade espa-
cial (como a temporal) também pressupoe o eu épico [...].
(SZONDI, 2011, p. 26-28)
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Definida sua concepcdo especifica de drama absoluto, ou
drama moderno, Szondi passa a comentar aspectos formais, pre-
sentes em obras dramaticas produzidas entre 1880 e 1950, os
quais problematizariam, ou simplesmente nao corresponderiam
mais as concepcoes do drama absoluto. A esse fendmeno, que
evidenciaria a emergéncia de novos conteudos, 0s quais deman-
dariam, por sua vez, novas expressoes formais, o autor denomina
de crise do drama — no caso, a crise do drama absoluto, a crise do
drama moderno, ou do modelo de forma dramatica desenvol-
vido a partir do Renascimento europeu. Como foi mencionado
anteriormente, Szondi ndo apresenta sequer um exemplo de texto
que consideraria como um drama absoluto, mas da muitos exem-
plos de textos que contrariam as concepc¢oes absolutas do drama,
seu livro é composto majoritariamente por esses comentarios.
A nocao de drama absoluto, portanto, seria operativa por meio da
contraposicdo de obras dramaticas as suas concepcoes (as quais
reuniriam as ideias e procedimentos das principais correntes
tradicionais). Nessa perspectiva, o0 método de Szondi continua
atil atualmente, pois podemos escolher textos de qualquer épo-
ca e analisar seus desvios, ou seja, aqueles aspectos que diferem
das concepcoes “absolutas” e indicam estratégias de autorrefle-
xividade. Mas isto ndo significa admitir a existéncia de um drama
realmente absoluto, muito menos estabelecer as tradicoes como
critério de valor. A ideia € justamente tentar interpretar que con-
teudos formais, ou quais possibilidades de sentido esses desvios
estariam indicando — e conferir-lhes uma formulacao tedrica.

// A hipétese de Szondi:
a epicizacao do drama

Para Peter Szondi, a partir do final do século XIX, as obras de
dramaturgos como Ibsen, Tchekhov, Strindberg, Maeterlinck e
Hauptmann, teriam posto em evidéncia a crise do drama, como
resultado da contradicdo entre a temadtica épica e a tentativa
de manter a forma dramatica tradicional. O autor considera o
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naturalismo, as pecas de conversacao e de um ato como tentativas
de salvacdo do drama, enquanto que o expressionismo e autores
como Brecht e Pirandello representariam tentativas de resolu-
cao dessa crise. Coerente com sua orientacdo marxista e, parti-
cularmente, adorniana, Szondi preconiza a solucao da crise do
drama através da emersao de elementos épicos, o que acarre-
taria a explicitacdo do sujeito épico — sujeito que trataria agora
de assumir sua posicdo no drama. A nocio é correspondente ao
scriptor da semiologia, algo como a instancia criativa, a cons-
ciéncia organizadora, a entidade abstrata do autor, responsavel
pela montagem das a¢des, dos discursos e das possibilidades de
sentido presentes nos textos dramaticos. Se esse “sujeito” pro-
cura se ocultar no drama, ao assumir um carater épico, o drama
passaria a explicitd-lo. O que Peter Szondi vislumbra, portan-
to, como possibilidade de resolucdo da crise € a epicizacao do
drama. A percepcao de Peter Szondi parece, de alguma forma,
corresponder a romancizacao dos géneros pensada por Bakhtin
duas décadas antes.

Antes de serem consideradas essas novas formas, nas
quais a contradicdo entre temadtica épica e forma dra-
matica é resolvida pelo vir a ser formal da épica interna,
deve-se apontar algumas tendéncias que, em lugar de re-
solver tal antinomia na direcdo do processo historico, isto
é, de deixar a forma emergir do novo contetdo, atém-se a
forma dramatica e buscam salvéd-la de diferentes modos.
(SZONDI, 2011, p. 82-83)

A citacdo acima esta no inicio do capitulo no qual Szondi co-
menta as tentativas de salvar o drama absoluto. E possivel notar a
visdo dialética de Szondi, que apostava na epicizacao como resul-
tado de uma evolucio formal do drama. E importante compreen-
der que a perspectiva historica de pensadores como Szondi e
Bakhtin, ambos de orientacdo marxista, interessava-se por formas
artisticas que entravam em contradicdo com as tradicoes oficiais,
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de teor prescritivo, dogmatico, candnico. No caso de Peter Szondi,
sua percepcao de que haveria conteudos, ou tematicas “épicas”,
as quais entrariam em contradicdo com as formas dramaticas tra-
dicionais, diz respeito, sobretudo, ao processo de fechamento do
drama na esfera interindividual, processo que consistiria numa
espécie de “aburguesamento” do drama. Pois, com a ascensao
progressiva da burguesia a partir do Renascimento, a cultura e a
dramaturgia na Europa, consequentemente, passaram a expres-
sar as concepcoes das novas elites. O fendmeno torna-se explicito
na Franca do século XVIII, através das obras e reinvindicacdes dos
artistas criadores do drama burgués, género teorizado por drama-
turgos e artistas da época, os quais defenderam questdes como a
fusdo entre tragédia e comédia; a quebra da “clausula de estados”
(a qual, supunha-se, previa apenas reis e nobres como herois da
tragédia); e a regra neocldssica das trés unidades, a exemplo da
dramaturgia de quadros, ou tableau, defendida pelo dramaturgo
francés Denis Diderot (1713-1784), a qual problematizaria a pro-
gressdo da acdo, entre outras questoes.

No livro Teoria do drama burgués (2004), Szondi, ao analisar
esse tipo especifico de forma dramatica, acaba abordando, mais
precisamente, o processo de privatizacao do universo dramatico,
antes aberto as questdes publicas, coletivas, sociais. Nessa pers-
pectiva, o drama (nao apenas o drama burgués que é o objeto es-
pecifico do referido livro), progressivamente, passara a voltar-se
para questdes familiares, domésticas, relacionadas a afetos pri-
vados. A partir da analise de textos de Diderot, Mercier, Lessing,
entre outros autores, Szondi comenta os aspectos presentes nas
obras dramaticas mais emblematicas desse movimento (o drama
burgués) e evidencia como os valores neocldssicos comecam a ser
questionados por esses autores, desde o século XVIII, mas ainda
com uma perspectiva individualista.

A pesquisadora Ind Camargo Costa (1998), em ensaio que inti-
tula seu livro Sinta o drama, comenta a contribuicao de Szondi que,
aquela altura (anos 1990), segundo a autora, era pouco conhecido
e difundido no Brasil, e também associa o drama moderno a certo
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“aburguesamento” histérico da arte. Costa também cita Diderot
como referéncia deste processo:

Como se sabe, em 1875 Diderot publicou o seu Discurso so-
bre a poesia dramdtica, no qual, afinado com o que se con-
vencionou chamar de ‘fenémeno de cotidianizacdo geral
da literatura e da arte no século XVIIl’, firmemente rein-
vindicada (e patrocinada) pela burguesia, apresenta uma
nova divisdo da poesia dramatica abrindo espaco para as
‘formas sérias’ cuja matéria seria o que ele chamava de
honnéte homme, isto é, o burgués. [...] Com base nas especi-
ficacoes de Diderot, pode-se dizer que a criacdo do drama
moderno correspondeu a uma espécie de expulsdo da
esfera publica do ambito do teatro, marca registrada do tea-
tro grego e do popular, e mesmo da tragédia neoclassica,
de modo que Peter Szondi ndo estava inventando nada
quando esclarecia que o drama sé reconhece como legi-
timo aquilo que brilha no ambito das relagdes inter-
-humanas. (COSTA, 1998, p. 60-62, grifo da autora)

Como é possivel perceber na abordagem de Peter Szondi, e de
muitos tedricos marxistas como Costa, a tematica de cunho so-
cial é associada constantemente as formas e aos principios épi-
cos, enquanto que, a forma dramatica, ao drama, seria associada
a tematica burguesa (inter-humana, individualista). Vem dessa
perspectiva ideoldgica a defesa de Szondi por uma epicizacao do
drama como solucao de sua crise, a evolucao natural de sua for-
ma — a superacao do modelo dramatico “burgués”. Mas a ideolo-
gia burguesa ndo ¢é apenas associado o género dramdtico como
também o lirico — embora ndo tao explicitamente. O gaucho Gerd
Bornheim (2004) ¢ um filésofo e estudioso do teatro que reco-
nhece essa ligacao tedrica:

Mas o que hoje se verifica com irritante constincia é a con-
centracdo do drama em uma a¢do puramente subjetiva
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ou intersubjetiva. Se quisermos empregar a terminologia
hegeliana, devemos dizer que a a¢do ndo se objetiva no
sentido da realidade épica, mas no sentido da realidade
subjetiva, ou dolirico. Esta reducdo do drama a problemas
de ordem puramente subjetiva torna pequeno o teatro, e 0
faz incidir em uma dramaturgia que a rigor ndo apresenta
nenhuma saida. (BORNHEIM, 2004, p. 25)

A citacdo acima é um exemplo do reconhecimento teorico da
ligacdo entre certas estratégias de construcao dramatica e algumas
concepcoes tradicionais do modo lirico, relacionadas, por sua vez,
com o movimento de “aburguesamento” do drama, observado por
Szondi (2004, 2011) e tambhém por Costa (1998). Sobre este pon-
to, destaquemos ainda que, embora nao seja objeto de reflexao de
Szondi, também o melodrama é um género cuja histéria e desen-
volvimento formal, assim como o drama burgués, apresenta sinais
determinantes desse processo de “aburguesamento” da forma
dramatica. O melodrama surgiu no século XIX, baseando-se nas
regras neoclassicas, e foi transformando-se, adaptando-se, cons-
tantemente, ao gosto dos fregueses. Desde seu inicio, procurou
expressar os valores burgueses e teve — ainda tem —, entre outras
caracteristicas, uma funcdo moralizante, pedagdgica. Além de en-
treter a burguesia francesa, emergente desde o século XVIII, pro-
curava educa-la. O género estabeleceu relacoes estreitas com o
romance do século XIX e, assim como ele, sempre teve grande plas-
ticidade, incorporando temadticas, formas e linguagens diversas.
O melodrama se espalhou pelo mundo, passou a mobilizar gran-
des mercados e ainda é responsavel por diversos desdobramentos
significativos na dramaturgia contemporanea. Um exemplo € a te-
ledramaturgia brasileira, reconhecida internacionalmente pelas
novelas da Rede Globo, assim como o cinema de Hollywood e as va-
riadas producdes dos canais de TV internacionais. Por essas razoes,
o melodrama ¢ considerado, neste estudo, como uma das referén-
cias tradicionais presentes nas producoes ficcionais contempora-
neas. Além, é claro, das ja comentadas: as concepcoes aristotélica,
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neoclassica e hegeliana — as quais o conceito de drama absoluto
abrange e sintetiza — e as concepcoes realista e/ou naturalista (tam-
bém presentes, de alguma forma, no conceito de drama absoluto).

Ainda sobre a epicizacao vislumbrada por Szondi, € curioso
também observar que Brecht é colocado como umas das “tenta-
tivas de resolucao da crise” em Teoria do drama moderno (2011).
Mas ¢ evidente que a solucdo preconizada por Szondi tinha em
Brecht, naquele momento, a melhor formulacio teérica para
a emersao épica no teatro e no drama. De fato, consideramos
que as perspectivas tedricas de Brecht (2005) reunem, até hoje,
os principios de uma arte critica, efetivamente engajada com
a (sua) realidade. A maioria das propostas brechtianas, ou das
concepcoes e praticas associadas ao nome de Brecht, continua
recorrente na producao dramadtica contemporanea que procura
se desviar das tradicoes. Exatamente por sua incompletude,
fragmentacdo, inacabamento, a obra brechtiana — autocritica
por natureza — ainda constitui uma referéncia de pensamento
contemporaneo. Se esta € a nossa percepcao atualmente, € es-
tranho que, para Szondi, aquela altura, Brecht ndo tivesse um
lugar especial. José Antonio Pasta Jr. (2011), professor de Litera-
tura Brasileira da Universidade de Sao Paulo (USP), na apresen-
tacdo brasileira do livro de Szondi (2011), comenta essa suposta
subvalorizacao de Brecht pelo autor:

O que pensar deste fato? Que Szondi, analista e historiador
da emersdo do épico, encontrara em Brecht o ‘acabamento’
de sua propria perspectiva e, assim, tal como no caso da
teoria dos géneros em relagdo a Hegel, s6 poderia recuar
para antes desse final, ultrapassa-lo para tras? Nesse caso,
o teatro épico de Brecht seria algo como o deflagrador oculto
da pesquisa historico-sistemadtica de Szondi? Mas ndo seria
igualmente possivel pensar que, dado o contexto alemao
dos anos 1950, tal como jamais menciona Marx (embora
impregnado dele) pela ‘razdo muito fina de distinguir os
valores emancipatérios do marxismo das diferentes rea-
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lizacdes que se reinvindicam dele’, assim também Szondi
evita deter-se sobre Brecht? E, ainda, ndo se poderia levar
em conta o seu vinculo com Adorno, além de uma possivel
antipatia em relacdo as posicoes politicas de Brecht? [...].
(PASTA JR., 2011, p. 15)

O assumido posicionamento comunista de Brecht lhe confere
muitos inimigos ainda hoje, e também simpatizantes, os quais
interpretam sua obra exclusivamente a luz do marxismo. O efeito
desse tipo de atitude é obter sempre a mesma mensagem de textos
completamente distintos. A “pessoa fisica” de Brecht nio deveria
ser tdo confundida com o artista, o tedrico, o scriptor de suas obras —
estas sdo um exemplo de construcio autocritica. A afirmacao
da autocritica artistica e sua associacdo tedrica ao épico sdo as
principais contribuicoes de Brecht e, obviamente, ndo sao inven-
coes suas. Mas sua obra artistica e tedrica é exemplar nesse as-
pecto: “O artista ¢ um espectador de si proprio”. (BRECHT, 2005,
p. 77) Tratamos mais especificamente da heranca de Brecht na
parte deste estudo que se dedica as nocdes de fabula, intriga e aos
procedimentos de montagem e colagem, presentes na dramatur-
gia contemporanea. Aqui, apenas destacamos como o horizonte
ideolégico dos autores explicam alguns limites de suas contribui-
coes teoricas, mas ndo as anulam. Da mesma forma, fazer uso de
determinadas nocoes de um autor nao implica em compartilhar
todas as posicoes ideoldgicas assumidas por ele, muito menos em
nao redimensiona-las. As obras de Peter Szondi, assim como as
de Brecht, de Bakhtin e de tantos outros, a partir, ou além de suas
posicoes marxistas, tém valor heuristico e sdo operativas em abor-
dagens ideoldgicas diversas. Nao seria, alids, o reconhecimento
e o didlogo entre diferentes crencas, ideologias, modos, materiais,
epistemologias, estéticas, linguagens, uma das principais tendén-
cias da cultura contemporanea?

O dramaturgo e teorico francés Jean-Pierre Sarrazac (2012)
aborda essa questdo em relacdo a dramaturgia, a partir de um dia-
logo critico com a obra de Szondi e dos autores ja mencionados,
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reconhecendo a multiplicidade de perspectivas e possibilidades
de construcio presentes no século XXI.

/| Atese de Sarrazac:
a rapsodizacao do drama

Se Peter Szondi identificou uma crise e vislumbrou uma solucio,
Jean-Pierre Sarrazac (2012), por sua vez, propde que a crise nao
tem fim — nem significado, nem direcao. A crise é permanente, o
drama é uma forma em crise. O dramaturgo, professor e coorde-
nador do grupo de pesquisas sobre o Drama da Universidade de
Paris III, desenvolveu, com seus colaboradores, um olhar sobre a
producao dramatica contemporanea que dialoga com Peter Szondi
e também com Bakhtin, atualizando-os para uma perspectiva
menos candnica, menos teleologica do drama, na qual o interesse
do estudo estaria voltado mais para as multiplas e cambiantes co-
nexdes entre as formas dramaticas do que para uma explicacao
totalizadora, capaz de identificar um eixo comum a todas elas. Em
vez de sujeito épico de Szondi, Sarrazac propde a nocao de autor-
-rapsodo. Em vez da emersao épica do drama, Sarrazac percebe
dindmicas de transbordamentos constantes da forma dramaética,
e denomina rapsddia a esse devir contemporaneo do drama, seu
olhar se concentra na pulsdo rapsodica das escritas mais recentes.
No posfacio do livro O futuro do drama (2002), resultado de sua tese
de doutoramento, ao comentar a opcao pela nocao de rapsodia,
Sarrazac também cita a romancizacdo vislumbrada por Bakhtin
e a epicizacdo proposta por Szondi e tantos tedricos marxistas.
Sarrazac afirma que a romancizacao dos outros géneros, de que
fala Bakhtin, seria incontestavel unicamente durante o periodo em
que a arte do romance foi predominante e serviu de modelo. Esse
periodo iria da segunda metade do século XVIII ao inicio do sécu-
lo XX, com um pico no momento naturalista. Sarrazac também
comenta o preconceito bakhtiniano em relagdo ao dialogismo no
drama, assim como a visdo teleoldgica, implicita nos defensores
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marxistas da emersdo épica. Defende, no entanto, a visdo do épico
formulada pelo tedrico alemao Walter Benjamin (2012):

Falar de rapsodizacdo da obra teatral, detectar na escrita
teatral uma pulsdo rapsodica, é voltar a concepcdo am-
pla de épico de Benjamin. A esta ideia de ‘atalho de con-
trabando através do qual a heran¢a do drama medieval
e barroco chegou até nds’. A pulsdo rapsodica — que nao
significa nem abolicdo, nem neutralizacdo do dramaético
(a insubstituivel relacdo imediata entre si mesmo e o
outro, o encontro, sempre catastrofico, com o Outro, que
constituem privilégio do teatro) — procede, na verdade,
por um jogo multiplo de aposicoes e de oposicoes... Dos
modos: dramatico, lirico, épico e mesmo argumentativo.
Dos tons ou daquilo a que chamamos ‘géneros’: farsesco e
tragico, grotesco e patético, etc. (SARRAZAC, 2002, p. 227)

Embora a primeira edicdo em portugués de O futuro do drama
seja de 2002, o livro refere-se a uma reflexdo de Sarrazac sobre
a producao dramatica francesa, resultado de sua pesquisa de
doutorado no final do anos 1970. Em 1998, no entanto, o autor
escreveu um posfacio para nova edicdo do livro, reafirmando a
permanéncia de suas teses e de seu conceito de rapsddia. O traba-
lho continuou com a coordenacao do referido grupo de pesquisa
sobre o tema, cujo resultado mais recente foi publicado no Brasil
em 2012: o Léxico do drama moderno e contempordneo. A publica-
cao, organizada por Sarrazac, também coautor, reine 57 verbetes
de variados pesquisadores do grupo, alguns bastante conhecidos
dos leitores brasileiros como Jean-Pierre Ryngaert (1996, 1998).
Os verbetes do Léxico (SARRAZAC, 2012) comentam procedimen-
tos, principios e questdes recorrentes nas dramaturgias contem-
poraneas a partir da contraposicdo dessas praticas aos conceitos
de drama absoluto e de crise do drama de Peter Szondi. Mas, ao reto-
mar as ideias de Szondi e de toda a tradicao critica da qual ele faz
parte, Sarrazac (2012) procede a uma reavaliacdo dessa tradicao
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e,emrelacdo a Szondi especificamente, faz uma critica direta a vi-
sao teleoldgica do autor alemao, pro-epicizacao, que considerava
a emersdo do épico no drama como uma evolucdo, um progresso
formal. Na abordagem de Szondi, autores como Ibsen, Strindberg
e Tchekhov seriam experimentadores, cujo trabalho prepararia o
teatro épico vindouro.

Em seu gesto socioestético marxista, Szondi atribui aos
grandes dramaturgos da virada do século o mesmo lugar e
a mesma funcao no devir das formas teatrais que Cézanne
e Wagner tiveram no das formas pictorias e musicais [...]
Em suas andlises dramaturgicas, Szondi insiste mais,
evidentemente, no que convém ‘deixar para trds’ do que na
paradoxal ‘perfeicdo’ das obras de transicdo. (SARRAZAC,
2012, p. 25)

Para exemplificar, Sarrazac critica trés abordagens que Szondi
faz, respectivamente, de Ibsen, Strindberg e Pirandello, no ver-
bete inicial do Léxico, intitulado Introducdo a crise do drama. Sobre
as pecas de Ibsen, Szondi afirma que a fachada de peca bem-feita
dissimularia a auséncia de uma efetiva acdo no presente. Para
Sarrazac, a analise ndo leva em conta a evolu¢do da dramaturgia
de Ibsen, como é evidente em sua ultima peca, Quando despertarmos
de entre os mortos, que nao corresponderia mais as regras da peca
bem-feita. A segunda critica do autor se refere a andlise que Szondi
faz de Sonata de espectros de Strindberg, na qual, através do perso-
nagem Hummel, se veria o “eu épico” no palco, porém, ainda sob
o “disfarce de um personagem de drama”. Para Sarrazac, Szondi
erra, duplamente, ao nao compreender a clivagem do persona-
gem e considerar um fracasso justamente o que torna a obra ori-
ginal: a maneira particular como Strindberg sintetiza elementos
épicos, dramaticos e liricos em sua construcao.

Por fim, um terceiro exemplo semelhante do preconceito de
Szondi em favor do devir épico é comentado. Ao referir-se a Seis
personagens a procura de um autor, de Pirandello, como uma critica
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do drama, Szondi condena o dramaturgo, porque ele se recusa-
ria a “destruir” totalmente a dimensdo dramatica, escolhendo
um desfecho dramaético para a peca. Para Sarrazac, mais uma
vez, a constatacao de Szondi nao levaria em conta um particular
tensionamento do dramadtico, do épico e do lirico, operado nessa
obra metadramatica de Pirandello, cuja espirituosa construcao a
tornou tao conhecida.

No essencial, trata-se — repetimos — de abandonar a ideia
segundo a qual o horizonte — o fim — do teatro dramaético
poderia ter sido o teatro épico (como o do capitalismo
deveria ser o comunismo). Para isso, nao ha necessidade
alguma de se rejeitar o marxismo e, tampouco, a aborda-
gem socioestética do teatro moderno e contemporaneo.
Basta, ao contrario, interrogar-se sobre certas rejeicoes
‘ideoldgicas’ de pensadores marxistas do teatro, nao
obstante bem diferentes uns dos outros, como Lukacs,
Brecht, Adorno, Szondi, e proceder a uma reavaliacdo
dos objetos rejeitados: principalmente o ‘dramatico’ (ndo
mediatizado pelo ‘épico’) e seu coroldrio, a subjetividade,
polemicamente rebatizada de ‘subjetivismo’. Como se a
manutencao da relacdo intersubjetiva e sobretudo o ape-
lo ao intrassubjetivo, ao intimo, tdo presentes no teatro
do século XX, de Strindberg a Adamov ou a Sara Kane,
significassem inevitavelmente regressio ao individualis-
mo, ao apolitismo, em suma, ao teatro ‘burgués’. (SARRA-
ZAC, 2012, p. 30)

Em sintese, se os desvios de inclinacdo épica foram brilhan-
temente teorizados e preconizados no século XX, com o apoio
e engajamento das ideologias de orientacdo marxista, Sarrazac
parece reconhecer, na citacdo acima, certo preconceito teérico
com a subjetividade ao qual o Léxico procuraria responder, en-
tre outras questoes. As obras de autores estudados por Sarrazac
como Heiner Miiller, Peter Handke, Michel Vinaver, Armand
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Gatti, Bernard-Marie Koltes, Sarah Kane, Edward Bond, entre
outros, sem duvida, encorajam o estudo de certas recorrén-
cias de procedimentos dramaturgicos que podemos associar a
uma emersdo da subjetividade, a abordagem do inconsciente,
do intimo, ou, em nossos termos, a exploracao de possibilida-
des liricas do drama. Isto ndo significa, contudo, negligéncia do
grupo com as herancas épicas, pelo contrario. A evidéncia esta
na quantidade de mencoes & Brecht, presentes ndo apenas no
Léxico (2012) como no O futuro do drama (2002) e também em
A fabula e o desvio (2013) de Sarrazac, publicacdes traduzidas
para o portugués. Dos 57 verbetes do Léxico, nenhum apresenta
o adjetivo lirico em seu titulo e, em apenas oito, € possivel as-
sociar diretamente o titulo a algum aspecto de subjetividade
ou liricizacao: Coro/Coralidade; Intimo; Jogo de sonho; Monodrama
(polifénico); Mondlogo; Oralidade; Poema dramdtico; Voz. Contudo,
este nao é o entendimento do historiador e dramaturgo Felipe
de Moraes, autor do texto de apresentacao da edicao brasileira.
Moraes (2012) comenta o reconhecimento dos autores do Léxico
a esse movimento de emersao da subjetividade, identificado por
eles nas dramaturgias contemporaneas francesas e europeias,
mas questiona essa inclinacao do grupo de pesquisa, sobretudo,
relacionando-a a supostas restricdes que o grupo faria a Brecht:

[...] seguindo a ténica com que neste livro sdo aponta-
das certas limitacdes ao projeto de Szondi — como, por
exemplo, suas andlises de Strindberg e Pirandello muito
marcadas por uma teleologia dos géneros poéticos que
hipostasiava o sujeito épico — talvez seja preciso igual-
mente apontar algumas limitacoes, ou pelo menos for-
mular algumas questoes, ao projeto do Léxico, pois toda
escolha metodoldgica implica na defesa de alguns princi-
pios e no abandono de outros. Desse modo, é preciso in-
sistir com todas as letras que o esquematismo formal do
qual Brecht, para os autores do Léxico, parece refém, se
deve a presenca simbdlica em sua dramaturgia da luta de
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classes, 0 que obrigava a pensar a subjetividade em outros
termos (lembremos que a dialética do teatro brechtiano
se realiza no publico, e o faz através de uma recusa expli-
cita da tragédia), mas nunca em lhe negar a importancia.
Nao podemos, pois, ler nas entrelinhas dessas restricoes
do grupo francés a Brecht também um tipo de hipostasia-
mento, agora da subjetividade?[...]. (MORAES, 2012, p. 19)

A nossa resposta a questdo colocada por Moraes seria nega-
tiva, até porque é possivel inferir das citacbes de Sarrazac,
anteriormente apresentadas, que as eventuais restricoes a
Brecht, voltadas para sua insisténcia na luta de classes, seriam
restricoes a alguns posicionamentos de orientacao marxista de
maneira geral. De qualquer forma, se o Léxico realmente sugere
esse tipo de questao, gostariamos de esclarecer, entao, que o pre-
sente estudo, que dialoga diretamente com o trabalho do grupo
francés, nao pretende dar margem a essa ambiguidade. Nao pre-
tendemos hipostasiar os aspectos subjetivos e liricos das obras
contemporaneas, muito menos deixar de reconhecer a contribui-
cao brechtiana e de todo o pensamento sobre o épico no teatro
e no drama. Procuramos guiar nossa reflexdo, particularmente,
a partir das obras que constituem o nosso corpus e, sobre elas,
¢ forcoso reconhecer que expressam as diversas concepcoes
(épicas, dramaticas e liricas) até aqui expostas. Em muitos casos,
demonstram, inclusive, consciéncia de suas referéncias e liga-
coes. Isso é perceptivel na utilizacdo abundante que fazem de
estratégias como citacdo, parédia e comentario — desvios autorre-
flexivos, autocriticos e épicos.

Ainda sobre a nocao de rapsédia, é importante destacar que,
apesar de sua abertura para as emersoes liricas das dramatur-
gias modernas e contemporaneas, a no¢ao estaria diretamente
ligada ao modo épico:

Através da figura emblemdtica do rapsodo, que se asse-
melha igualmente a do ‘costurador de lais’ medieval — reu-
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nindo o que previamente rasgou e despedacando ime-
diatamente o que acaba de juntar —, a nocao de rapsodia
aparece, portanto, ligada de saida ao dominio do épico:
o dos cantos e da narracdo homeéricos, a0 mesmo tempo que
a procedimentos de escrita tais como a montagem, a hibri-
dizacdo, a colagem, a coralidade. (HERSANT; NAUGRETTE,
2012, p. 152, grifo das autoras)

Conceito transversal, que se desdobra em outras nocoes, a
rapsodia é apresentada por Sarrazac (2002) como uma sintese
de seu estudo das escritas dramadticas contemporaneas. Rap-
sodia ¢ o nome de um devir multiplo do drama que contraria
a concepcao organicista da Poética aristotélica, a qual Sarrazac
denomina de “belo animal aristotélico”. A expressao refere-se a
comparacao que Aristoteles faz, na Poética, entre a fabula e um
ser vivo cuja beleza residiria na extensao e ordenacao. A ima-
gem do “belo animal” corresponde a uma concepcao de fabula
como totalidade ordenada, encadeamento l6gico, completude,
em sintese, aos conceitos aristotélicos de unidade, totalidade,
causalidade e verossimilhanca.

Contra a ‘peca benfeita’ [sic], ultimo avatar do ‘belo animal’
aristotélico, o devir rapsédico do teatro contemporaneo
coloca em questdo a propria ideia de composicao: trans-
formada em montagem de arquivos no teatro documen-
tadrio de Weiss, justaposicdo de fragmentos narrativos e
dramaticos em A missao de Muller, a escrita teatral obedece
a uma logica de decomposicdo. Nesse sentido, pecas tdo
dispares como Roberto Zucco de Koltes, Hamlet-mdquina de
Muller, Imprécations [As imprecacdes] de Michel Deutsch
ou Barba-azul, esperanca das mulheres de Dea Loher desve-
lam-se como outras tantas variacdes em torno da morte
do ‘belo animal’. Morte incessantemente repetida, pois
produtora de formas novas, em que a unidade constitui-se
em trabalho do heterogéneo, da continuidade, da ruptura,
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da harmonia, da dissondncia. (KUNTZ, 2012, p. 42-43,
grifo da autora)

Levando-se em consideracao os exemplos de Sarrazac e de
outros autores do grupo de pesquisa francés, a nocao de rapso-
dia pode abranger dramaturgias bem distintas. Como € possivel
perceber, embora também possa descrever emersoes liricas no
drama, a nocao de rapsddia estaria associada, de anteméao, ao
dominio do épico. Este detalhe é importante, pois, como ja men-
cionamos, além da rapsodia, existem outras nocdes no Léxico
que abordam emersoes liricas na estrutura do drama mais de-
tidamente, ainda que nao seja frequente a utilizacao do adjetivo
“lirico” pelos autores.

E interessante notar que, além de se contrapor a visio teleo-
l6gica de Szondi, a principal justificativa de Sarrazac para a for-
mulacao da nocao de rapsodia foi reconhecer formas mais livres,
multiplas, hibridas, resultado de misturas de modos e materiais,
e da explicitacdo desses gestos de montagem. No entanto, sua
diferenca em relacao a epicizacao, preconizada por Szondi, é que
esta, em favor de uma concepcao particular de épico, tenderia
a desconsiderar a subjetividade. E, portanto, curioso que, ainda
que procure reconhecer as emersoes liricas, a rapsddia continue
sendo uma noc¢do associada, fundamentalmente, a emersoes épi-
cas no drama. E importante lembrar que o préprio Peter Szondi
julga como épicos, ou dramaticos, muitos aspectos nos quais
Sarrazac identificard uma dindmica rapsédica, a exemplo das
questdes sobre Ibsen, Strindberg e Pirandello, ja mencionadas.
Ou seja, ha certa ambiguidade em torno da nocao, que procura-
mos resolver operativamente, delimitando ainda mais sua defini-
cdo. Essas especificacoes serdo expostas nos proximos capitulos,
nas secoes dedicadas ao tema.

Por ora, destacamos que nossa contribuicao se dd, princi-
palmente, no sentido de refletir sobre como as dramaturgias
levantadas por este estudo se desviam de algumas tradicoes e
reconhecer as particularidades de suas emersoes liricas para
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além das concepcoes épicas de teatro e dramaturgia. Peter
Szondi e Sarrazac se concentram em procedimentos que con-
trariam, que se desviam das concepcoes de drama absoluto —
propomos seguir a mesma metodologia de reflexdao. No entanto,
propomos considerar a ideia de tradicdo para além da nocao de
drama absoluto, ou relacionar operativamente o termo a qual-
quer pratica hegemonica, ou oficial, a ser contextualizada pela
escolha. A ideia de dramaturgias que se desviam de tradicoes
propode a historicizacdo desses desvios, e indica estratégias de
autorreflexividade, de distanciamento, mas nao, necessaria-
mente, de negacao, repulsa as tradi¢coes. Pelo que pudemos ob-
servar nas pecas que compoem nosso corpo de obras, o que ha
é um intenso dialogismo entre diferentes concepcoes tradicio-
nais, dialogismo explicitado nas estratégias de desvio que serao
comentadas a seguir. No texto Questdes do teatro contemporéneo,
o filésofo e estudioso do teatro, Gerd Bornheim (2004), aborda
alguns aspectos da consciéncia historica de nosso tempo, a qual
foi, e continua sendo, responsavel por mudancas profundas
na arte teatral e em suas dramaturgias. A nocao de desvio esta
diretamente associada a essa historicidade, a qual, por sua vez,
confunde-se com todo o desenvolvimento moderno do homem
e da ciéncia.

De um modo geral, pode-se afirmar que no passado cada
época se limitava a sua propria dramaturgia. [...] A conscién-
cia teatral do nosso tempo € universal, no sentido de que
montamos todo o passado da dramaturgia e de que a cons-
ciéncia histérica acompanha a montagem de cada texto. [...]
Essamentalidade, que hoje é patrimonio inclusive do publico
frequentador de teatro, era estranha aos outros periodos da
cultura ocidental. (BORNHEIM, 2004, p. 19)

Para finalizarmos este capitulo, facamos ainda uma breve re-
flexdo sobre essa relacdo entre ciéncia, historicidade e criacdo
artistica, a qual consideramos como determinante para as estra-
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tégias as quais denominamos dramaturgias de desvio. O artigo
“O Olho e a Névoa: consideracoes sobre a teoria do teatro”, da au-
tora Angela Materno (2003) — professora e pesquisadora do Depar-
tamento de Teoria do Teatro da Escola de Teatro da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio) —, aborda a questao
de forma bem sintética e pode ajudar na compreensao da comple-
xidade dessas relacoes. Dividido em duas partes cujos subtitulos
sdo, respectivamente, A teoria como inquietacdo do olhar e A teoria do
teatro como provocagdo, o artigo inicia com uma citacdo de Georges
Didi-Huberman - “[...] todo olho traz consigo sua névoa” —, a autora
propoeumareflexdaosobreadimensaodelutadoatodevercomoque
sevé,como queaindaniosevéecomoque “nosolhanoquevemos”.
Destacando a origem comum entre as palavras teoria e teatro
(o verbo grego theorein, “ver”), Materno apresenta sua proposta de
pensar a teoria do teatro como “[...] esse lugar ou momento em que
visdes do espetaculo, do texto dramaturgico ou das concepcoes tea-
trais sdo expostas as suas proprias névoas —, aos Seus pressupos-
tos, limites e expectativas”. (MATERNO, 2003, p. 31) Baseando-se
nas ideias de Georges Didi-Huberman, Wolfgang Iser, Walter
Benjamin, Giorgio Agamben, entre outros, Angela Materno con-
sidera que teorizar seria tensionar os pontos de vista, dinamizar e
dar a ver as contradicoes, ndo para resolvé-las, mas para “[...] re-
por em jogo constantemente, e criticamente, os proprios termos
e ideias em questdo”. (MATERNO, 2003, p. 32) Materno esclarece
que dar a ver, em sua perspectiva, nao significaria evidenciar algo
que ja estaria dado previamente, e sim constituir tanto o olhar como
“o que é olhado”, a partir do processo dialético da percepcao. Para
a autora, dar a ver seria produzir disjuncoes, abrir lacunas, estabe-
lecer diferencas e contradicoes internas, seria “abismar”. Citando
Wolfgang Iser, a autora afirma a necessidade de captar um aspecto
do “nao dado” no “dado” para que se realize sua apreensao, ou seja,
nao haveria um conhecimento imediato, o conhecimento seria
construcao e problematizacao tanto do que é observado quanto do
olhar que observa. O trabalho tedrico, nessa perspectiva, seria sem-
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pre tateante, pois precisaria constituir permanentemente as con-
dicoes de sua existéncia, precisaria “recomecar” constantemente.

Por outro lado, a autora destaca também o carater cénico
do pensar teorico, na medida em que este precisaria “[...] deter
o movimento das coisas e das ideias para que elas possam se
tornar visiveis”. (MATERNO, 2003, p. 34) Baseando-se, especifi-
camente, em ideias de Walter Benjamin e de Giorgio Agamben,
Materno comenta a relacao indissociavel entre teoria, critica e
histéria, abordando a dimensao historica do pensar tedrico em
sua dupla marca: historicidade como o momento em que algo
aconteceu, e também como o momento em que este aconteci-
mento torna-se visivel, (re)conhecivel — momento em que se
torna histérico. Em sintese, a reflexao teorica se daria numa
dindmica de confronto com diferentes temporalidades, o outrora
e 0 agora — “agora” que corresponderia a0 momento em que O
“outrora” é pensado, momento em que ele “esta em cena”. Além
disto, sobre a dimensao critica da teoria, Materno afirma que o
pensamento teorico ndo estaria interessado apenas em abstra-
¢oes, ou categorias gerais, pelo contrario, ele seria constituido
através do confronto com objetos concretos, com realidades
particulares, numa constante associacdo entre teoria e pratica,
entre pensamento e criacao.

Na segunda parte de seu artigo, A teoria do teatro como provo-
cagdo, Materno comenta o carater contestatério do pensamento
tedrico, e afirma a importancia das provocacoes que realiza,
desestabilizando conceitos e certezas. A autora argumenta que
ha muita resisténcia ao pensamento teérico entre criadores,
estudantes e professores de artes cénicas, o que se reflete na
utilizacdo pejorativa do termo “tedrico”, como algo que estaria
acima da experiéncia e que, no caso dos artistas, até atrapalha-
ria a criatividade. Materno cita Bertolt Brecht em sua critica a
supersticao dos artistas em relacdo a autorreflexao, o receio de
que ndo serao mais artistas se “souberem demais”. A autora
também critica a ideia de que haveria, em relacdo ao publico,
uma fruicdo espontanea, como se o olhar da plateia também
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nao estivesse condicionado por convencoes, perspectivas e ex-
pectativas dominantes. Nesse sentido, Materno defende que a
questao central seria com que teoria trabalhar: uma que nao se
percebe como tal e se reproduz automaticamente, baseando-se
em intuicao, “gosto pessoal” etc., ou uma teoria que reflete so-
bre seus procedimentos e limites, redesenhando permanente-
mente seus horizontes? Para a autora, se ha atores e encenado-
res que ainda defendem a dicotomia entre teorizacao e pratica,
isto decorre de uma percepcao da teoria como algo fechado e
exterior ao trabalho artistico, sem considerar a problematizacao
do olhar, das escolhas artisticas e seus procedimentos, ou seja,
sem associar a reflexdo tedrica ao processo de criacdo de uma
obra. (MATERNO, 2003)

Materno (2003) também cita Sérgio Buarque de Holanda para
fundamentar sua percepc¢ao de que, no Brasil especialmente, ha-
veria uma rejeicdo ao pensamento tedrico que estaria associada
ao culto da personalidade e da genialidade, e também a uma des-
valorizacdo do trabalho. Portanto, a resisténcia ao pensamento
teorico se daria principalmente em relacdo aquilo que ele tem de
laborioso, hesitante, provisorio. Nesse contexto, a reflexao tedrica
torna-se ainda mais importante para a pratica das artes cénicas,
pois estaria frequentemente propondo modos diferenciados de
se entender e produzir arte, além de exercitar a complexidade
do ato visual e a historicidade de suas visoes e indagacoes. A au-
tora ainda recorre mais uma vez a Brecht (2005) que, em suas
“Notas sobre a Opera dos trés vinténs”, propde que a arte drama-
tica também tenha notas de rodapé e consulta de confronto — pro-
cedimentos comuns ao estudo teorico e cientifico.

Materno (2003) finaliza o artigo sinalizando que o jogo da
teorizacdo do teatro estaria presente também no universo de
outro grande dramaturgo: Samuel Beckett. Artista cuja obra
tensionaria o visivel e o invisivel ao extremo, indo ao limite do
teatralizavel, do dizivel, do possivel. Segundo a autora, também
na perspectiva beckettiana, uma infindavel indagacao retorna-
ria constantemente: “Que, afinal, significa isso?”.
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Em sintese, por caminhos multiplos e distintos, a autorrefle-
x40, intrinseca as atividades artistica e cientifica, € potencializada
pela consciéncia historica e determina as dramaturgias contem-
poraneas, assim como todas as relacoes humanas. As estratégias
de desvio que buscamos melhor compreender com este estudo
sdo alguns exemplos, recorrentes e expressivos, desse processo
continuo de desenvolvimento, de transformacdo, no ambito das
formas dramaticas e de suas respectivas teorias.

Considerando apresentadas algumas das premissas e pers-
pectivas mais determinantes do nosso estudo, procederemos a
mais complementacdes e esclarecimentos no decorrer de nossa
exposicdo, em funcdo dos textos e aspectos formais a serem
analisados. Sigamos, entao, para nossa reflexao sobre um corpus
de 100 textos encenados no Brasil entre 1995 e 2015.
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CAPITULO Il

A POSSIBILIDADE
DA FABULA

Um homem em cima de um palco.

Pensando.

Uma luz mais assim,

E um siléncio.

Pausa.

Sera que a Berenice vai gostar desse comeco?

E claro que ela vai ver a peca.

Também se nao for, azar o dela.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pensando alto, é claro, sendo como € que o publico vai sa-
ber o que é que ele estd pensando?

Um homem em cima de um palco, pensando alto.

Pausa.

O Berenice, vocé foi meio burral!

Burra ndo, como é que vocé ia saber, ndo é?

Vocé foi mais é sem sorte.

Viveu comigo tanto tempo, e nada que eu pensava dava
certo.



OIANS3A 3A SVIDANLYNVEHA

10

Ou eu pensava e nao escrevia,

ou escrevia e ndo terminava,

ou terminava e ninguém lia, e nunca dava em nada.

Foi s6 vocé me deixar, pronto. Eu vou fazer sucesso.

Sera que era vocé, Berenice? Desculpa, mas até parece.
Esquece a Berenice, e pensa na peca!

Um Homem, em cima de um palco, pensando.

Pausa.

Vocé precisava ver, Berenice.

O jeito que eu cheguei pro cara 1a na festa. E a minha cara
de gente: Desculpa, vocé ndo me conhece, mas por acaso
eu escutei sua conversa, enfim, eu tenho a sua peca. A
peca que vocé procura. Um Homem em cima de um pal-
co, pensando. Esta pronta. Eu tenho essa peca.

Vocé acredita que eu tive coragem, Berenice?

Vocé acredita que eu disse isso?

Nem eu acredito que eu disse.

Mas eu disse: Escrevi essa peca, faz tempo. Nunca mos-
trei a ninguém. Nunca achei que fosse o momento. Mas
agora eu ndo tenho duvidas. Vocé é o ator perfeito pra re-
presentar minha peca.

Assim, sem culpa.

Nem parecia eu.

Mas era.

Eu mesmo.

E nem doeu, acredita? Foi normal. Parecia que eu tinha
nascido praisso. Pra estar naquela festa naquele momen-
to, falar aquilo ali daquele jeito e deixar o cara louco de
vontade de ler minha peca. Queria que eu viesse aqui em
casa, na mesma hora, pegar o texto pra ele.

Eu falei agora?

Ele falou por que nao?

Eu falei por que ndo amanha?

Ele falou amanha de manha?,

Eu falei por que nao?

Foi lindo!

Lindo ndo. Profissional.
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Ele é um ator e precisa de uma peca.

Eu sou autor, tenho a pecga que ele precisa e eu preciso de
um ator como ele.

Ele é importante? Eu também vou ficar. Quando estrear
minha peca.

E depois aquilo era uma festa, Berenice, eu ndo ia sair
correndo pra casa, s6 porque alguém se interessou por
minha peca.

Nao, eu nunca te mostrei essa peca, Berenice.

Nao. Essa peca nao.

Nao, eu nunca te falei dessa peca.

Nao, eu ndo tenho essa peca, Berenice, mas eu vou ter.
Pausona.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pausa.

Eu vou escrever essa peca.

[...]. (FALCAO, 1998, p. 1, grifo do autor)

A premiada peca Uma noite na Lua, do dramaturgo pernambucano
Jodo Falcao, estreou em 1998 no Rio de Janeiro, dirigida pelo au-
tor e interpretada por Marco Nanini. A montagem ganhou o preé-
mio Shell de Melhor Texto e o prémio Sharp de Melhor Espetaculo
daquela temporada. Em 2012, o texto ganhou nova montagem
de Falcao, agora, interpretada pelo jovem ator Gregorio Duviver,
reconhecido, entre outros trabalhos, por serintegrante do coletivo
de humor Porta dos Fundos. Como é possivel perceber no trecho
inicial citado, trata-se de um dramaturgo tentando escrever uma
peca. A acdo do personagem € criar um texto dramatico em ape-
nas uma noite: o tempo € seu oponente, em principio. Mas nao
apenas o tempo. Entre outros aspectos, destaquemos aqui o fato
de que o personagem “dramaturgo” (o corpo do texto ndo indica
um vocativo para o enunciador) ndo concentra seus esforcos em
torno da criacdo de uma fabula no sentido tradicional, ou, pelo
menos, ndo consegue fazé-lo. Em sua afli¢do criativa, o persona-
gem imagina uma situa¢do (“um homem em cima de um palco

e|ngey ep apepl|iqissod v



OIANS3A 3A SVIDANLYNVEHA

12

pensando”) e parece querer lancar mao de qualquer estratégia
que “funcione”, mas suas tentativas de construir o texto sdo cons-
tantemente interrompidas e pressionadas por seus pensamentos
(vozes), que evocam diferentes dimensoes de sua vida cotidiana,
profissional e afetiva. Dividido entre varios “eus”, que dialogam,
cada um, com diferentes enunciadores, problemas, desejos e pro-
jecoes de futuro, a peca apresenta o personagem “dramaturgo”
num processo de impressionante polifonia, a qual, no decorrer
do texto, vai explicitando a (con)fusdo entre a acdo (o processo)
de criar/pensar do autor e o que seria o produto de sua criagao.
Em outras palavras, mais do que um metadrama (uma peca den-
tro de/sobre outra peca), desvio de carater explicitamente épico,
Uma noite na Lua mostra o enquadramento intimo de um autor,
nos apresenta aquilo que se passa em sua cabeca no momento da
criacdo. Com esta estratégia, a estrutura dramatica do texto, iro-
nicamente, transforma o que seriam os pensamentos do autor so-
bre a peca que deveria criar, justamente, na fabula da respectiva
peca. Se o carater metadramatico deste desvio supde uma emer-
sdo épica, sobretudo na funcdo de comentario autorreflexivo,
o enquadramento intimo do personagem de Uma noite na Lua, que
corresponderia ao da cdmera subjetiva no cinema, ou ao do mond-
logo interior no romance, diferentemente consistiria numa estra-
tégia desviante de cunho lirico — que tornaria instavel, subjetiva,
qualquer referencialidade do texto. As possibilidades desta estra-
tégia, o teorico Joseph Danan (2012), um dos colaboradores do
Léxico, associa a nocao de monodrama e destaca sua recorréncia
na producdao moderna e contemporanea:

A posteridade desse teatro na primeira pessoa (relacio-
nada ou nao a do autor) é consideravel no século XX,
e varias sdo as pecas que podem ser vistas sob o angulo
do monodrama: do teatro expressionista a O casamento
de Gombrowicz, de A morte do caixeiro-viajante de Ar-
thur Miller a A procura de emprego: peca em 30 trechos de
Michel Vinaver. [...] O monodrama desdobra-se também
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do lado da encenacao / dire¢do. Craig dizia a Stanislavski
em 1912 que concebia Hamlet como um ‘monodrama’.
Stanislavski teria dito entdo: ‘Tentemos por todos os
meios fazer o publico compreender que ele vé a peca com
os olhos de Hamlet [...] Penso que podemos fazer isso nos
quadros em que Hamlet estd em cena’. Ao que Craig res-
pondeu sugerindo que Hamlet estivesse sempre em cena
[...] Assim ampliada e entendida, a nocdo de monodrama
aparece como essencial na evolucao do teatro no século
XX. Ela contribui para emancipar na escrita e na ence-
nacio, o ponto de vista de toda fidelidade a objetividade
ou ao realismo. (DANAN, 2012, p. 114-115, grifo do autor)

O ultimo periodo da citacdo acima indica uma caracteristica
muito presente em grande parte das obras dramaticas de Joao
Falcao (e de outros dramaturgos contemporaneos): a construcao
de estratégias de relativizacdo, eminentemente liricas, que contri-
buiriam para emancipar o ponto de vista da fidelidade ao realismo
e a objetividade. Aos recursos metalinguisticos, procedimentos de
desvios épicos, tdo recorrentes na obra de Falcdo, como drama-
turgo e também como encenador, somam-se recursos Como o mo-
nodrama, muitas vezes em versao de jogo de sonho, procedimentos
de inclinacdo mais lirica que desestabilizam a referencialidade de
tempo, espaco e acao, e tornam subjetivos, simbolicos, alegoricos
os acontecimentos e discursos apresentados pelo scriptor da obra.
O jogo de sonho ¢ um procedimento monodramadtico: apresenta
tudo que surge em cena, ou tudo que é evidente numa peca, como
imagens de um sonho de alguém, uma projecdo de uma mente
sonhadora (do autor inclusive), ou como projecdo de um persona-
gem especifico da fabula em questao.

A nocdo dramaturgica de jogo de sonho, que também € objeto
de verbete no Léxico, tem a principal referéncia moderna na obra
do dramaturgo sueco August Strindberg, particularmente, em
sua peca O sonho, de 1901. Autor de dramas naturalistas e histo-
ricos, Strindberg desenvolveu, posteriormente, um tipo de dra-
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maturgia a qual ele denominou de Teatro intimo — nome também
do teatro (edificio teatral) que funcionou na Suécia, entre 1907
e 1910, sob sua direcdo. Muitas de suas pecas sdo classificadas
como pecas oniricas. Pecas oniricas, jogo de sonho e monodrama
sdo nocodes que se referem a uma estrutura dramatica constitui-
da por uma sucessdo de cenas sem, necessariamente, uma acao
dramatica unitaria, e que demonstrariam o enquadramento
intimo de um personagem, ou do scriptor da obra. A unicidade
dessas dramaturgias seria garantida pela presenca da subjetivi-
dade constante de personagens e/ou do scriptor. O termo “drama
de estacoes” também ¢é associado as dramaturgias “oniricas”,
mas tem a particularidade de também se referir aos dramas me-
dievais, ou a qualquer drama de carater episodico, cujas partes
tém relativa autonomia, cujos acontecimentos nao constituem
uma acao dramadtica unitaria e, sim, episodios, ocorridos na tra-
jetoria de um herdi, ou articulados por uma relacdo tematica.
A Paixdo de Cristo € um tipo de histéria, de carater épico, ainda
hoje dramatizada em diversos meios, com essa estrutura de dra-
ma de estacOes. A particularidade, no entanto, desse procedi-
mento em relacdo as outras nocdes mencionadas, estaria no fato
de que o drama de estacoes, para ser caracterizado como tal, ndo
precisaria assumir o carater onirico, simbdlico, lirico, de relativi-
zacao dos acontecimentos ficcionais a partir da subjetividade —
tdo emblematico na dramaturgia de Strindberg. Peter Szondi
(2011), em seu comentario do autor sueco, valoriza e classifica
esses procedimentos como emersoes épicas, mas destaca essa
tensdo entre autorreflexividade épica e emersao lirica, garantida
pelo enquadramento subjetivo dos acontecimentos.

Strindberg também descreveu Rumo a Damasco como
‘peca onirica’, o que mostra, ao mesmo tempo, que ele
ndo via Uma peca onirica [O sonho, em nossa traducao]
como um sonho cénico, mas simplesmente queria indi-
car com o titulo que a construcao da obra era semelhante
adeum sonho. Sonho e ‘drama de estacdes’, de fato, coin-
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cidem em sua estrutura: uma sequéncia de cenas, cuja
unidade néo é dada por uma ac¢do unitaria, mas pelo Eu
sempre idéntico a si mesmo do sonhador ou do herdi.
(SZONDI, 2011, p. 56, grifo do autor)

A “dramaturgia do Eu”, de August Strindberg, é considerada
como antecipadora do expressionismo e do surrealismo, cujos
ecos atualmente ressoam na nocao de monodrama. Em todas
suas variacoes, o0 jogo de sonho entre elas, o monodrama seria uma
estratégia muito comum na dramaturgia contemporanea e,
especialmente, na dramaturgia de Falcao. Outro grande sucesso
do autor pernambucano, A dona da histéria, de 1999, apresenta
um didlogo entre Mais Nova e Mais Velha, duas personagens que
representariam, cada uma, uma versao de uma mesma perso-
nagem, em tempo diferentes. A discussdo das duas procura es-
tabelecer quem é “a dona da histéria”. A versdo de qual das duas
corresponderiam os fatos? O jogo dramatico de clivagem de uma
suposta personagem central, e de didlogo e disputa entre essas
duas versdes de uma mesma “pessoa”, estabelece o carater de
monodrama da peca, pois esta apresenta uma reflexao subje-
tiva, que contrapoe retrospeccao e projecao de futuro, num em-
bate lirico da consciéncia do tempo. Esse embate é vivenciado
por uma suposta personagem central — a Mais Velha e a Mais
Nova seriam duas projecoes da consciéncia dessa “heroina”, ou
do scriptor da peca (em ultima andlise). O interessante, no en-
tanto, € como, a partir da clivagem de uma personagem em duas
versoes de si mesma, pertencentes a tempos diferentes, se dis-
cute a possibilidade de construcao de uma mesma historia.

MAIS VELHA - Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu
queria era viver uma histéria. Eu queria, um dia, ter uma
historia pra contar. E toda hora eu ficava pensando:

AS DUAS - Como é que sera essa historia?

AS DUAS - Quando ¢é que ela vai comecar?
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AS DUAS - E quando é que eu vou contar essa historia?
AS DUAS - E como é que eu vou ser quando eu contar?

MAIS VELHA - Quando eu tinha vinte anos eu gostava de
imaginar como € que eu seria no futuro. No dia em que eu
ia contar a historia da minha vida.

MAIS NOVA - Um dia eu tinha vinte anos e tudo que eu
queria era viver uma histéria. Eu queria, um dia ter uma
histéria pra contar.

MAIS VELHA - Mas isso era apenas uma introducao. Eu
precisava de um comeco. Alguma coisa assim...

MAIS NOVA - Um comeco.

MAIS VELHA - Um comeco.

MAIS NOVA - Eu sei que a historia de uma pessoa, deve
comecar meio assim, sem que ela perceba. No momento
em que ela menos espera.

MAIS VELHA - O problema € que eu vivia esperando que
acontecesse alguma coisa na minha vida que tivesse cara
de comeco de historia.

MAIS NOVA - Quando eu menos esperar, vai acontecer

alguma coisa na minha vida, e a minha histéria vai e co-
meca. (FALCAO, 1999, p. 1)

Apesar do recurso ao monodrama, da utilizacdo de cancoes

e falas de tom lirico, assim como de jogos de palavras e de senti-
dos, com explicita musicalidade, nas pecas de Falcao, o grau de
desreferencializacdo e subjetividade nado atinge o de uma peca
surrealista, simbolista, expressionista, tampouco “absurda”.
A dramaturgia de Strindberg, em sua vertente “onirica”, por
exemplo, é muito mais subjetiva e desreferencializada do que a
de Jodo Falcao. A peca de Strindberg mencionada, O sonho, apre-
senta Inés, filha do Deus Indra, em visita a Terra, para aprender
com a observacao das misérias humanas. A peca é um drama de
estacoes: a fabula apresenta a personagem observando e viven-
ciando uma sequéncia de situacoes, numa articulacao episodica,
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sem um encadeamento objetivo, sem a causalidade tradicional
entre as cenas. Esta caracteristica foi destacada por Peter Szondi
como um dos fatores épicos da peca, passivel de comparacao
com a estrutura das pecas medievais (o autor usa o termo francés

&

“revue”, “revista”, para se referir a essas obras):

A sequéncia solta das cenas de Uma peca onirica [O sonho] é
menos a do sonho que a da revue, tal como a Idade Média
a conhecia. E a revue, ao contrario do drama, é em sua es-
séncia uma apresentacao feita para alguém de fora. Dai a
estrutura épica basica de Uma pega onirica...] Corresponde
a estrutura de revue o gesto que da obra é caracteristico: o
de mostrar. (SZONDI, 2011, p. 56-57, grifo do autor)

Mas “o que € mostrado” é instavel, incoerente, simbolico, sub-
jetivo, e assim também é a forma de mostrar da peca O sonho.
A atmosfera onirica esta presente na alteracao continua do espaco
e do tempo, na sucessdo de situacoes fantdsticas, na caracteri-
zacao das personagens, apresentadas como tipos abstratos, pos-
siveis simbolos de esséncias coletivas, assim como no tom, algo
declamatorio, do discurso das personagens, o qual também apre-
senta alto grau de simbolismo e desreferencializacao.

A Inés, que ainda traz o xaile da porteira, e o Oficial, estdo em
primeiro plano.

O ADVOGADO

(Levanta-se e aproxima-se de Inés)

Minha irma4, quer fazer o favor de me dar o seu xaile? Vou
pendura-lo na parede até que o fogo se acenda no aque-
cedor. Depois queimo-o, com todas as magoas e misérias
de que ele foi testemunha.
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INES

Ainda ndo ¢ a altura, meu irmdo. Quero, primeiro, que o
xaile esteja saturado. Desejo, sobretudo, recolher nele os
teus proprios sofrimentos e todos os crimes, vicios, rou-
bos, caltinias, ofensas que te tém confessado.

O ADVOGADO

O teu xaile ndo serd suficiente, minha querida. Olha para
estas paredes! Nao se dird que todos os pecados da terra
pousaram nelas? Olha para estes papéis! Sdo relatérios
sobre a injustical... Olha para mim! Aqui, ninguém sorri,
s6 se véem olhares maus, bocas que fazem esgares,
punhos que se estendem... Todos!

[...]

INES
Como os homens sdo dignos de lastima! [...].

(STRINDBERG, [1978], p. 73-74, grifo do autor)

Diferentemente, Uma noite na Lua e A dona da historia sao
exemplos que apresentam uma subjetividade mais proxima
da dramaturgia pirandelliana, que procuraria desestabilizar
o ponto de vista da recepcao, instigando os leitores/espectado-
res a vislumbrarem outras possibilidades de sentido. As obras
de Pirandello, especialmente as pecas metadramaticas, abor-
dam o carater aproximativo e instavel de nossas compreensoes
e relacoes, através de fabulas ambiguas e bem-humoradas, mas
cujo nivel de referencialidade ¢ suficiente para que a recepc¢ao
acompanhe “uma histéria”. Ou seja, € possivel, mesmo que
a posteriori, inferir um enredo desses textos (meta)dramaticos,
portanto, eminentemente épicos, autorreflexivos e, simultanea-
mente, com aspectos liricos acentuados, tanto na estrutura da
fabula como no discurso das personagens (especialmente, em
suas reflexdes “interiores”). Particularmente, na dramaturgia
de Falcao, o discurso das personagens tem, simultaneamente,
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uma construcao naturalista, de tom cotidiano, ou, em termos
bakhtinianos, as personagens tém um discurso prosaico, mas
carregado de momentos de lirismo. Na maioria dos textos,
escritos e encenados por Falcao, que também € musico e compo-
sitor (costuma compor as trilhas de suas pecas), as personagens
cantam e enunciam muitas falas liricas, musicais, que realizam
jogos com os sons e os sentidos das palavras, e que expressam
sentimentos, estados emocionais. Essas falas mais liricas alter-
nam-se com outras, de sentido mais referencial, cotidiano e/ou
comico. Vejamos mais um trecho de Uma noite na Lua:

E se ninguém rir da minha piada?

E se ninguém rir hora nenhuma?

Vai ser o fim.

A Berenice vai ficar constrangidissima.

Vai ser horrivel!

Nao.

Eu vou fazer uma peca séria. E menos arriscado. Se o pu-
blico ficar em siléncio o tempo todo, justifica-se. Esta ten-
tando entender o sentido da peca.

E eu vou fazer uma peca sem sentido nenhum.

A Berenice vai ficar louca atrds do sentido. E no final vai
pensar ‘que peca dificil!’

Vai ter que dizer que adorou s6 pra nio passar por burra.
Nao, ela ndo cai nesse truque.

Ela vai odiar.

Ela ia gostar se tivesse musica.

Quer escutar musica, Berenice, liga o radio, compra um
CD.

Isso aqui é uma pega.

Tem que ter musica, essa peca.

Um homem em cima de um palco pensando. E tudo o que
ele pensa ele canta.

Eu vou fazer primeiro a letra. Depois eu boto a musica.
(cantarolando) Um Homem em cima de um ...

Nao. Eu vou fazer primeiro a musica. Depois eu boto a letra.
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Um tango? Um samba? Um fado? Um blues?

Nao. Eu vou fazer logo tudo junto pra ganhar tempo.
(cantarolando) Um tango?! Um samba?! Um fado?! Um
blues

Alguém cantando um blues.

Um homem comum

Um qualquer

Um qualquer um

Serd que a Berenice vai achar que sou eu esse homem em
cima desse palco pensando?

Onde andard meu amor

Ja vi tudo. A Berenice vai achar que sou eu cantando pra
ela.

E uma cancio de amor, sim, Berenice, mas nao tem nada
a ver com nds dois.

Porque serd que a gente gosta

Porque serd que a gente inventa alguém

Pra ser alguém que a gente gosta

Alguém em quem a gente pense.

Alguém por quem a gente chore

Parece até que a gente gosta

Porque serd que tem que ter alguém.

Nao. A Berenice vai ter certeza que é pra ela essa musica,
essa peca.

Ah, Berenice, por favor. Como vocé é presuncosa! [...].
(FALCAO, 1998, p. 7-8, grifo do autor)

Uma noite na Lua abre este capitulo, porque ¢ um exemplo de

criacdo cuja estrutura, personagem e discurso problematizam as
nocoes tradicionais de fabula, de intriga e de acdo, além de apre-
sentarem essa problematizacdo como assunto. A comparacio
entre a obra de Falcao e obras de dramaturgos como Strindberg
e Pirandello busca evidenciar o carater de desvio assumido pela
dramaturgia desse autor brasileiro, que retiine emersoes liricas e
épicas. As pecas de Joao Falcao tendem a apresentar uma situa-
cdo dramadtica central, a qual, ao invés de se desdobrar em outras
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situacoes, fazendo progredir, linearmente, a acdo dramatica em
direcao a um desfecho, funcionam, antes, como ponto articula-
dor de pensamentos, personagens e acontecimentos diversos
que se somam. A dinadmica é de acumulacao e atravessamento,
diferente do encadeamento, da causalidade, da necessidade,
principios tradicionais, os quais tensionariam a acao dramatica
e a projetariam para o futuro. Entretanto, € evidente que a obra
de Falcao, apesar de jogar com estratégias de desvio, ainda apre-
senta uma fabula. Nao se trata, obviamente, de uma fabula de
cunho tradicional. Uma noite na Lua, por exemplo, apresenta uma
situagdo dramadtica central definida que articula o discurso da
peca, mas que nao se modifica substancialmente no decorrer do
texto. Para refletir sobre essas questoes de construcio, é€ neces-
sario abordar, detidamente, as nocdes de fabula, intriga e situa-
cdodramatica. Apos o estudo dos 100 textos que compdem nosso
corpus, percebemos que as nocoes de fabula e intriga, apesar de
todas as desestabilizacoes as quais sdo submetidas permanen-
temente, ainda sdo centrais nas construcdes contemporaneas,
pelo menos, naquelas que tomamos como objeto. Neste ponto,
nossa analise coincide com a cartografia da dramaturgia con-
temporanea realizada pelo grupo francés: “[...] segue sendo em
torno da questdo da fabula — inclusive no modo de recusa ou de-
negacao — que giram as estratégias dos autores, em particular a
respeito do que chamamos de ‘realidade’ ou ‘real’”. (SARRAZAC,
2012, p. 84) Porém, antes de tratarmos das estratégias de proble-
matizacdo da fabula e da intriga, as quais compreendemos como
desvios e que foram observados nos textos que analisamos, tra-
temos ainda, brevemente, da nocao de situacdo dramdtica. Esta
nocao se mostrou central para nosso estudo.

/| Situacdo dramatica

Nos estudos de dramaturgia, a nocao de situacdo dramdtica tem
sua principal formulacdo na obra As duzentas mil situacoes dramd-
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ticas (SOURIAU, 1993) do filésofo e estudioso de estética Etienne
Souriau (1892 -1979). Para o autor francés, situacdo dramatica
seria a “[...] forma particular de tensdo inter-humana e microcds-
mica do momento cénico”. (SOURIAU, 1993, p. 35) Nesse sentido,
o momento cénico pode corresponder a qualquer parte tomada
como unidade de um texto dramatico, ou de uma montagem
teatral (geralmente, a cena é tomada como a menor unidade).
Destacamos entdo que Souriau (1993) parte da dimensao da cena,
da dimensdo microcdsmica, para identificar funcoes dramaticas,
as quais, juntas, formariam um sistema de forcas. Esse sistema,
que articula as dimensdes macro e microcésmicas da obra, em
cada uma de suas cenas (ou momentos da acdo), € o que ele define
como situacao dramatica:

Uma situacdo dramatica é a figura estrutural esbocada,
num momento dado da acdo, por um sistema de forcas —
pelo sistema das forcas presentes no microcosmo, centro
estelar do universo teatral, e encarnadas, experimenta-
das ou animadas pelos principais personagens daquele
momento da acdo. [...] E elas sdo também funcdo do uni-
verso total da obra, do macrocosmo cujo microcosmo das
pessoas € o centro e a possibilidade de presenca. (SOU-
RIAU, 1993, p. 38-39, grifo do autor)

O estudo de Souriau, ferramenta para construir, ou explorar,
asrelacOes dramdticas de um texto, baseia-se nas nocoes de mi-
Crocosmo e macrocosmo, as quais referem-se ao carater focal
da escritura dramatica. No drama, aquilo que se vé esta deter-
minado por aquilo que ndo é mostrado. A andlise das relacoes
entre o momento cénico e a acio, ou contexto que a incorpora,
das relacoes entre espaco intracénico e espaco extracénico, con-
tribui para a abordagem de um texto dramatico e para constitui-
cao de um ponto de vista sobre sua acao geral, assim como sobre
seus momentos especificos.
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E ai estd, de modo geral, a regra do jogo. O microcosmo
cénico tem o poder de por si so6 representar e sustentar
satisfatoriamente todo macrocosmo teatral, sob a condi-
cdo de ser tao ‘focal’ ou, se preferirem, a tal ponto estelar-
mente central, que seu foco seja o do mundo inteiro que
nos é apresentado. Esta organizacao estelar do universo
da obra, organizacao tal que um certo ponto de tensao
inter-humana lhe serve de centro e nucleo, e, limitado e
encerrado no cubo cénico, irradia em volta toda cosmi-
cidade da obra, tal é a condicdo fundamental do teatro.
(SOURIAU, 1993, p. 19-20, grifo do autor)

O trabalho de Souriau contribuiu para a criacao do modelo
actancial elaborado pelo linguista russo A. J. Greimas (1917-
1992) com o objetivo de oferecer suporte a andlise de textos
narrativos. Anne Ubersfeld (2005), pesquisadora alema, discor-
reu sobre aspectos desse modelo, desenvolvendo sua aplicacao
para a analise de textos dramaticos. Embora nao se aplique a
todo e qualquer texto dramaético, se considerarmos algumas ten-
déncias da dramaturgia contemporanea, o modelo actancial, tal
como abordado por Ubersfeld, continua util como ferramenta
de andlise para muitas pecas recentes, e é considerado dife-
rente dos métodos de estudo dramaturgico tradicionais. O mo-
delo trata as personagens por sua funcdo em um sistema de
acao, e nao pelos tragos psicolégicos de seu carater. A principal
caracteristica do modelo actancial é operar com a identificacao
de um sistema de forcas — como preconizava Souriau, através de
suas situacdes dramaticas. No entanto, para Souriau, a situacao
dramatica identificava o sistema de forcas de um determinado
momento da acao — referia-se ao plano cénico. O modelo actan-
cial de Greimas, atualizado por Ubersfeld, por sua vez, embora
se baseie no mesmo pressuposto de Souriau (identificacdo de
um sistema de forcas), estabelece um sistema geral da acdo —
diz respeito a obra em sua totalidade, ndo apenas a um determi-
nado momento de sua fabula.
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Numa estrutura tradicional de drama, acontecimentos mo-
dificam as situacoes dramaticas, que se desdobram em outras,
fazendo progredir linearmente a acdo com uma dindmica de
encadeamento, causalidade, necessidade. Assim, podemos iden-
tificar um sistema de forgas, tanto na dimensao de uma cena es-
pecifica (plano cénico), quanto na dimensao total da obra (plano
da acdo). O sistema, identificado num determinado momento
cénico, corresponderia a uma situacdo dramatica. O sistema
geral, identificado na totalidade de uma determinada fabula,
corresponderia a seu modelo actancial (a sua acdo). Além de se
referirem a diferentes dimensdes de uma obra dramatica, ha
tambeém diferencas, ndo fundamentais, mas significativas, entre
os modelos de Souriau e o modelo actancial. Sem que precisemos
detalhar essas diferencas, que vao desde os nomes a quantidade
das funcoes/forcas dramatico-narrativas de cada teoria, gosta-
riamos de propor tomar, operativamente, o modelo actancial, tal
como apresentado por Ubersfeld, e aplica-lo, quando proveitoso,
tanto na dimensao geral, quanto focal, da acdo dramatica. Nes-
se sentido, reunimos ambas as nocoes, denominando Situacdo
dramdtica da cena a figura microcosmica, passivel de ser esbo-
cada pelas forcas atuantes em determinado momento cénico —
em outras palavras, o modelo actancial possivel de uma cena;
e denominando modelo actancial da peca, a uma interpretacao
de sua dimensao macrocésmica, de sua narrativa total, de sua
acao dramatica. As relacoes entre essas duas dimensoes, como
foi afirmado por Souriau, abrem possibilidades de reflexao sobre
textos dramaticos e caminhos de criacdo cénica.

Toda situacdo dramatica é gerada por uma forca orien-
tada, forca esta da qual um dos personagens ¢ sede ou
presa, como quiserem. Ela reside nele. Ele a encarna,
ela o impele, ele arde nela, e através dele ela galvaniza e
orienta dinamicamente todo o microcosmo teatral. Sua
presenca no macrocosmo, no universo da obra, é focal: é
ela que esboca e situa nele esse microcosmo, seu centro
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estelar. Uma forcga orientada, isto ¢, uma tendéncia ou, se
preferirmos, uma paixdo, mas no sentido em que a paixao
¢ eminentemente dindmica e tendencial, pouco importa
que seja 0 amor, a ambicdo, a honra. Se quisermos apro-
fundar mais, poderemos dizer que sdo apenas duas as
grandes paixdes que estdo no Amago das situagdes dra-
maticas: o desejo e o temor. [...] Mas visto que neste mo-
mento estamos buscando o essencial de uma espécie de
dramaturgia absoluta, podemos, para simplificar, ignorar
essa diversidade dualista, e considerar esta tendéncia em
toda a sua generalidade. (SOURIAU, 1993, p. 60-61)

Em sintese, propomos a utilizacdo da definicdo de situacdo
dramdtica de Souriau, mas nao o seu modelo de sistema, cujas
categorias funcionais sdo, inclusive, nomeadas com termos
astrondémicos. Em seu lugar, propomos a adesdo, operativa, do
modelo actancial, tal como apresentado por Ubersfeld (2005).
Esse modelo sera tratado, neste estudo, em didlogo com o con-
ceito de situacdo dramdtica de Souriau. Diante dessas questoes
tedricas, torna-se ainda mais necessaria uma breve sintese do
modelo actancial, por meio da abordagem de Ubersfeld (2005).

// O modelo actancial

O modelo actancial de Greimas, o qual Anne Ubersfeld (2005)
aplicou na andlise de textos dramaticos, parte do principio de
que a narrativa ¢ um fluxo desencadeado por um actante que,
por sua vez, age movido por um vetor de desejo intenso. O ponto
de partida de uma narrativa, nessa perspectiva, é a acao de cum-
primento de um desejo (ou necessidade). A escolha do actante,
que ocupara a posicao de Sujeito do esquema, determinara mo-
delos actanciais distintos e a adocao de interpretacdes diferen-
tes sobre a peca em questao. Nao existe um modelo actancial
“certo” — o modelo € um instrumento para ajudar na constru-
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¢ao de um, ou de varios pontos de vista sobre uma determinada
narrativa, e na compreensio de suas estruturas. As unidades
desse método de andlise, os actantes, constituem uma categoria
que ultrapassa a nocdo de personagem (seres antropomorficos),
incluindo representacoes abstratas como Deus, Patria, Poder,
Paixdo, A Sociedade etc. A definicdo desses actantes pode ser
configurada num sistema de flechas, que também corresponde
a uma frase-sintese da estrutura de forcas da narrativa:

Se desenvolvermos a frase implicita no esquema, encon-
traremos uma forca (ou um ser D1); conduzido por sua
acdo, o sujeito S procura um objeto O no interesse ou em
favor de um ser D2 (concreto ou abstrato); nessa busca,
o sujeito tem aliados A e oponentes Op. Toda narrativa
pode se reduzir a esse esquema de base [...]. (UBERSFELD,
2005, p. 36)

A aplicacdo do modelo actancial teria o objetivo de esbocar a
figura estrutural de uma peca, seu sistema de forcas, tendo em
vista a totalidade da obra, mas como afirmamos, num processo de
montagem, escrita, ou mesmo de leitura de uma obra, é comum
estabelecermos um sistema de forcas para cada cena, ou mesmo
refletirmos sobre como o sistema geral de forcas se reflete no mo-
mento cénico — na dimensdo microcdésmica. Seja para observar se
hé correspondéncia entre as duas dimensoes, seja no sentido de
identificar uma configuracao de forcas diferente daquela relativa
ao sistema geral, a noc¢do de situacdo dramdtica continua operativa.
No decorrer do nosso estudo, essa nocdo formulada por Etienne
Souriau (1993) foi se configurando como ponto central para uma
reflexdo sobre dramaturgias contemporaneas. E possivel perce-
ber, entre outras recorréncias, que diversas obras recentes apre-
sentam uma Unica situacdo dramatica que permanece inalterada,
ou que se altera perto do final da narrativa. Ao invés de uma acao
que progride de maneira linear, complicando-se e resolvendo-se,
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com transformacdes de situacoes dramadticas em outras, temos
uma Uunica situacdo dramatica, em torno da qual se articulam,
ou, simplesmente, ocorrem acontecimentos, muitas vezes alea-
térios, outras vezes marcados como repeticdo, reiteracdo, reco-
meco. Esses acontecimentos ndo transformam substancialmente
a situacdo dramatica da cena, no maximo lhe acrescentam mais
dimensodes de acao.

Tomemos dois exemplos bem conhecidos: a tragédia gre-
ga Edipo Rei, de Sofocles (1990), e A espera de Godot, de Samuel
Beckett ([1980?]). Em Edipo, na tentativa de descobrir quem se-
ria o assassino do rei Laio, e salvar a cidade da peste, o persona-
gem-titulo segue uma trajetoria linear até o desfecho do enigma,
vivenciando, nesse processo, peripécia e reconhecimento. Ja
em A espera de Godot, as personagens Vladimir e Estragon espe-
ram por Godot e esta situacdo nao se altera até o final do texto.
As cenas alternam didlogos e atitudes pontuais, especialmente
nas cenas em que as personagens Lucky e Pozzo estao presentes,
mas a situacdo dramatica da peca corresponde a situacdo dra-
matica da maioria das cenas: uma espera — que nao cessa.

E importante destacar como a nocio de situacdo dramatica
de Souriau, assim como o modelo actancial de andlise aplicado
ao drama por Ubersfeld (2005), sdo adequados a uma concep-
cao tradicional de acao dramadtica — mas funcionam também em
pecas cuja intriga se resume a, apenas, uma situacdo. Souriau
até menciona uma dramaturgia “absoluta”:

Se quisermos aprofundar mais, poderemos dizer que sao
apenas duas as grandes paixdes que estdo no dmago das
situagOes dramaticas: o desejo e o temor. [...] Mas visto que
neste momento estamos buscando o essencial de uma es-
pécie de dramaturgia absoluta, podemos, para simplificar,
ignorar essa diversidade dualista, e considerar esta ten-
déncia em toda a sua generalidade. (SOURIAU, 1993, p. 61)
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Valorizando mais a ideia do desejo do que do conflito,
Souriau aposta no drama como desenvolvimento de situacoes.
Se essas representariam sistemas de oposicoes e atracoes, de
convergéncias morais e de explosdes destrutivas, de aliancas
e divisdes hostis, é o que teremos de ver, procurando bem de-
termind-las. Mas, ainda assim, essas forcas sao funcoes dramd-
ticas, isto ¢, cada uma delas, por um lado, age para compor um
sistema. Identificar esse sistema permite construir um ponto
de vista sobre uma obra, ou sobre uma cena — € estuda-la para
determinar uma, ou varias interpretacoes para sua estrutura.

No caso de Uma noite na Lua, de Jodo Falcdo, nossos comen-
tarios destacaram estratégias de composicao da peca (recursos
meta e monodramaticos), as quais problematizariam a progres-
sdo causal da acao dramatica, preconizada pelas concepcoes tra-
dicionais. A presenca e destaque das estratégias mencionadas,
no entanto, ndo anula a existéncia de uma situacao dramatica
definida e a possibilidade de uma andlise da peca via modelo
actancial. Apliquemos o modelo a peca de Falcdo e sera possivel
encontrar, apesar de seus desvios, um sistema bem recorrente e
tradicional: o das histérias de amor.

Ao comentarmos que o personagem “dramaturgo” de Um noite
na Lua era constantemente interrompido por pensamentos diver-
sos em sua tentativa de criar uma peca, nao abordamos a princi-
pal figura com a qual os pensamentos do dramaturgo dialogam:
Berenice, sua ex-mulher. A partir de uma preocupacao central com
Berenice, todas as outras questdes vém a tona: o personagem esta
sem gas, sem telefone, abandonado, sem carreira, sem texto, sem
ideias. Escrever a peca, fazer sucesso, seria uma forma de consertar
tudo isso e trazer de volta Berenice: “[...] A Berenice vai ter certeza
que € pra ela essa musica, essa peca. Ah, Berenice, por favor. Como
vocé é presuncosa! [...]". (FALCAO, 1998, p. 8) No final de Uma noite
na Lua, os dois planos de acdo, o do dramaturgo que pensa numa
peca, e o do personagem (0 homem em cima do palco pensando),
que o dramaturgo imagina, se fundem. E o dramaturgo imagina a
volta de Berenice e a entrega de seu texto, que ele teria concluido:
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E pulo pra um dia qualquer, 14 na frente. Um dia em que
eu ja vou ter inventado esse final ha muito tempo.

A minha peca ja vai estar acontecendo em algum teatro
do Rio de Janeiro.

E o dia vinte e sete de novembro de mil novecentos e noventa e
oito. Mais

precisamente as vinte e duas horas, trinta e dois minutos
e quarenta segundos.

Eu penso que nesse momento algumas pessoas que esta-
rdo na platéia vao

conferir seus reldgios.

E penso como serdo pessoas que estardo nesse dia assis-
tindo & minha peca.

Serdo pessoas muito simpaticas, uma bela platéia. Na
poltrona 7 da fila F estara sentada uma jovem de cabe-
los lisos e um sorriso encantador. A poltrona 10 da fila E
estara ocupada por um distinto senhor muito compene-
trado prestando bastante atencao. E no centro da fila ‘H’
eu penso

numa senhora muito elegante e muito bonita um pouco
encabulada ao ver sua imagem numa tela do palco.

E se tudo acontecer como eu penso, vai ser muito bom pro
cara que vai estar

fazendo essa peca. Ele vai estar muito feliz nesse momento.
E onde era que eu estava enquanto eu pensava nisso?
Esperando um taxi. E esse taxi que nio chega! E esse final
que nao aparece!

Até que aparece. Um taxi. ‘Taxi!’ E eu penso: ‘esta ocupa-
do’, e penso ‘odeio quando eu faco sinal pra taxi ocupa-
do'’. E penso ‘se esta ocupado porque é que parou aqui na
frente? E esse final que ndo aparece?’ aparece a Berenice.
Saindo do taxi. Bem aqui na minha frente. E ela me diz:

Trilha pdra bruscamente.

0i!
0i, Berenice.
Vocé esta Saindo?
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Porqué? Vocé estd voltando?

Esta parecendo.

Entdo fica ai, Berenice. Vai subindo. Sua chave esta 14,
atras do quadro.

Eu estou saindo mas eu estou voltando.

E a Berenice acha uma graca dessa besteiral A mesma
graca que achava no comeco.

E acha mais graca ainda quando eu fico emocionado.

Eu mudei, Berenice. Agora eu sou outro homem.

A Berenice fica olhando pra mim, eu fico olhando pra ela,
ela fica olhando

pra mim enquanto eu penso: ‘Engracado... a Berenice vol-
tou pra mim antes de saber que eu tinha mudado.’ e pen-
so sobre isso mais um tempo ainda e vou pensando e vou
pensando e chego 14 na lua. E quando volto encontro a
Berenice as gargalhadas de ver que eu ndo mudei foi nada
Para com isso Berenice.

Para de rir de mim.

Para, Berenice!

Vem ca.

Me da um Beijo.

Afjaviu.

Musica.

Vai ser aquela coisa de beijo, e aquele vai-entra no taxi-
volta-beijo, e mais um vai-entra no taxi-volta-beijo, e
aquela musica de

beijo, e aquele beijo e aquele beijo...

Apoteose e fim da musica de beijo.

E acabou a peca.

Fim.

(FALCAO, 1998, p. 30-31, grifo do autor)

Uma interpretacao possivel para a estrutura dramatica de Uma

noite na Lua esta no seguinte modelo actancial: O Amor, a forca/
actante D1, conduz o Dramaturgo, sujeito S, a trazer de volta/re-
conquistar sua ex-mulher, Berenice, o objeto Ob. O actante D2, em
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favor do qual o Dramaturgo age, corresponde a ele proprio, recor-
réncia nos modelos actanciais mais convencionais de histérias
de amor. A peca, e seu eventual sucesso, seriam adjuvantes do
Dramaturgo. Berenice, por ter abandonado o autor, ou a sombra
dela, invadindo o pensamento do dramaturgo a toda hora, consti-
tuiria-se em oponente, assim como o Tempo (apenas uma noite).
Usando o sistema de flechas, portanto, uma opcao possivel é:

Amor (D1) Dramaturgo (D2)

~ 7

Dramaturgo (S)

l

Berenice (Ob)

7 ™

Peca (Ad) O Tempo, Berenice (Op)

Segundo Ubersfeld (2005), toda busca amorosa poderia se
reduzir a um esquema basico de mesma ordem. O exemplo da
autora assemelha-se ao da peca de Falcdo. A diferenca estaria
no desdobramento autorreflexivo da situacdo de Uma noite na
Lua, fruto do carater metadramatico da intriga.
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D1: Eros D2: o préprio sujeito

.

(o)

A: amigos ou servidores Op: pais, sociedade

Aqui, sujeito e destinatario se confundem. O sujeito quer
para si mesmo o objeto da busca e em lugar do ‘desti-
nador’ ha uma forca ‘individual’ (afetiva, sexual) que de
uma certa maneira se confunde com o sujeito. Notemos
que a possibilidade de casas vazias jamais estd descar-
tada: assim, a casa do destinador pode estar vazia, indi-
cando a auséncia de uma forca metafisica ou a auséncia
da cidade: teremos um drama cujo carater individual serd
fortemente marcado. A casa do adjuvante pode, também
ela, estar vazia, denotando a solidao do sujeito. Pode-se
também considerar que uma certa casa, a casa do objeto,
por exemplo, é, como veremos ocupada por varios ele-
mentos ao mesmo tempo. (UBERSFELD, 2005, p. 36-37,
grifo da autora)

A observacao final de Ubersfeld, de que a casa do objeto pode

ser ocupada por varios elementos, é também uma opcao para
0 esquema actancial de Uma noite na Lua. Escolnemos colocar
Berenice apenas, indicando nossa interpretacdo de que todos
os outros desejos e problemas do personagem seriam questoes
secundarias diante de seu abandono pela ex-mulher. Porém,
se seguirmos o conselho de Ubersfeld, podemos colocar como
objeto, no esquema actancial de Uma noite na Lua, também a peca
que tem que ser escrita e todos os desejos explicitos do perso-
nagem dramaturgo, como o de fazer sucesso e pagar as contas,



133

por exemplo. O que importa é a consciéncia de que, ao tentar
definir um sistema actancial para uma peca, fazemos escolhas e
determinamos condi¢des para construcdo de um ponto de vista
sobre sua acao.

// Asfabulas contemporaneas e seus desvios

Procedemos a uma classificacdo de 100 pecas, encenadas no
Brasil entre 1995 e 2015, para estabelecer uma reflexdo inicial
sobre esse corpus heterogéneo que formamos, levando em consi-
deracdo, especialmente, a estrutura dramatica de suas intrigas.
Entretanto, ndo temos o intuito de propor uma taxonomia fixa
dessas obras. Essa classificacdo nos serviu como ponto de par-
tida, eixo desencadeador de nossa reflexao e, principalmente,
como auxilio para a compreensdo de como os textos transbor-
dam as categorias e nocoes utilizadas, e dialogam com variadas
referéncias. Os textos analisados aqui, em sua maioria, resistem
a qualquer classificacao e, justamente por isso, nos interessam.

Em nossa classificacdo, detalhada em apéndice, dividimos
os textos em duas macrocategorias: a primeira diz respeito as
recorréncias de procedimentos dramaturgicos identificados
com as principais concepcodes tradicionais de drama: absoluto
(aristotélico, neoclassico e hegeliano), melodrama, realista e na-
turalista. A segunda diz respeito a procedimentos relacionados
com concepcodes as quais, em graus diversos, se desviam dessas
tradicoes. Essa macrocategoria, por sua vez, € divida entre dra-
maturgias de desvios épicos e liricos. Em nosso corpus de textos,
observamos que 23 pecas (23% dos textos analisados) podem
ser associadas a uma estrutura e linguagens mais tradicionais,
enquanto que 77 pecas foram associadas por nés a procedimentos
de desvio. Deste total de pecas, 52 teriam desvios predominan-
temente épicos, e 25 seriam de inclinacdo mais lirica. Ou seja,
existe uma incidéncia muito grande de dramaturgias de desvio
na nossa amostra e, especificamente, textos dramdticos com
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tendéncias épicas. No entanto, o carater multiplo das criacdes
contemporaneas torna a propria classificacdo problematica.
Por isso, guiaremos nossa reflexao a partir dessas contradicoes
e abordaremos cada uma de nossas subcategorias de desvio,
suas referéncias e exemplos particulares, tendo em vista que as
categorias e classificacdes sdo meios (e nao fins) para a reflexdo.

Primeiramente, trataremos da subcategoria mais recorrente,
a dos desvios épicos em relacdo as construcoes de cunho mais tra-
dicional. Para isso, uma vez que ja abordamos a nocao de situacdo
dramdtica de Souriau e o modelo actancial de Ubersfeld, facamos
ainda algumas consideracdes sobre as nocoes de fabula e intriga —
centrais para as concepcoes mais tradicionais de drama e para
este estudo. A partir dessas concepcoes, € possivel compreender
mais precisamente o que denominamos de dramaturgias de desvio —
principal recorréncia observada por esta pesquisa.

// Osdramas da fabula:
0 que contar e como contar?

Segundo as observacdes dos autores do Léxico (SARRAZAC, 2012),
a concepcao tradicional de fabula é o principal alvo de desesta-
bilizacdo e mesmo de ataque dos dramaturgos modernos e con-
temporaneos. Mas a palavra de origem latina “fabula” remete a
diferentes significados. A maioria deles associa o termo a algum
tipo de narrativa, em particular as “inventadas”, ou alegoricas.
E muito comum a identificacdo do termo com um tipo de histé-
ria na qual sao relatados acontecimentos fantasticos envolvendo
pessoas, animais personificados, ou mesmo coisas inanimadas,
que escondem, sob o véu da ficcdo, alguma verdade moral,
ensinamento, oureflexdosobrerealizacoesequalidadeshumanas.
A origem desse tipo de narrativa no Ocidente é comumente atri-
buida ao autor grego Esopo, sendo o modelo desenvolvido pos-
teriormente por diversos autores como La Fontaine, Charles
Perrault, os Irmaos Grimm, entre outros. No entanto, sdo recor-
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rentes outros significados, e as definicbes abrangem desde a
compreensdo de fabula como narrativa oral a mitologia, ou relato
de carater mitologico; texto em prosa; ficcdo; mentira; enredo
de poema, romance ou drama; estrutura narrativa desenvolvida
a partir do sequenciamento de eventos; e até “[...] a denomina-
cdo de uma divindade alegorica romana, filha do Sono e da Noite,
propiciadora de sonhos prazerosos, e normalmente representada
com mascara e vestidos ornamentados”. (CUNHA, 2003, p. 277)

As questdes teoricas da nocdo de fabula dizem respeito a
diferentes géneros de obras literarias e objetivos de estudo.
Ainda assim, é possivel afirmar que a maioria dos empregos e
significados do termo se refere a dimensdo narrativa de uma de-
terminada obra. Em relacao ao drama, o termo apresenta uma
ambiguidade na sua designacao, pois esta pode se referir tanto
ao material narrativo (a “histéria” da peca) quanto a estrutura
do relato, ou seu discurso (a maneira de contar a “histéria” da
peca). No inicio do verbete “Fabula” do Diciondrio de Teatro, o
autor Patrice Pavis (2011, p. 157, grifo do autor) sintetiza esta
dupla definicao do termo:

Um panorama dos inumeros empregos de ‘fabula’ deixa
depreender duas concepcoes opostas do lugar da fabula:
- como material anterior a composicdo da peca;

- como estrutura narrativa da historia

Esta dupla definicdo confirma a oposicao dos termos in-
ventio e dispositio da retérica ou story (histdéria) oposta a
plot (intriga) da critica anglo-saxonica.

A primeira concep¢ao mencionada por Pavis pode ser asso-
ciada tanto a noc¢do atual e mais comum de enredo como & nocao
grega de mito (mythos) — que envolve todo um acervo de historias
partilhadas pelos integrantes de uma comunidade e que, portanto,
seria preexistente as obras dos dramaturgos. Jean-Pierre Ryngaert
(1996, p. 54-55, grifo do autor) comenta essa associacao:
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A fdbula latina é uma narrativa mitica ou inventada.
Podemos conceber uma fabula que existia antes da peca
de teatro, como um material de que o poeta se apossou
para construir a sua obra. Nesse caso, a fabula faz parte
de uma espécie de reservatorio de historias inventadas,
inscritas na memdria coletiva. Na pratica dramaturgica
dos antigos como na do século XVII, os autores com fre-
quéncia fazem alusdo as suas fontes, a um material his-
térico a disposicio de todos e no qual eles se inspiram
livremente [...] A inventividade dos poetas dramaéticos
manifesta-se na recriacdo do material fabular [...] Assim,
poderiamos dizer que, se buscamos a fabula ou o enredo
de uma peca, fazemos o trabalho inverso desses autores,
isolando o material narrativo das origens, despojado de
qualquer arranjo dramatico. No entanto esse material
ndo se confunde com as fontes da obra.

Nesse sentido, a fabula, ou o enredo, seria o relato cronolégico
dos acontecimentos da peca — e esse material narrativo poderia
ter algo de preexistente, ou ndo, a obra em questao. A depender
do contexto que demande a formulacao e a reflexao sobre a fabula
de determinada peca, pode-se ter abordagens bem diversas como
um simples resumo da histéria, um mapeamento das forcas
dramaticas principais, ou uma descricao detalhada de todos os
acontecimentos e acoes representados no referido texto drama-
tico, entre outros resultados possiveis. Fazer o caminho inverso
ao do dramaturgo e estabelecer um relato a partir de uma obra
dramatica demanda solucoes para diversos problemas de ordem
metodoldgica, ideoldgica e/ou artistica. Esse processo pode ser
considerado ndo apenas analitico, mas também criativo, na medi-
da em que narrar os acontecimentos de um texto dramatico exige
uma interpretacdo, ou perspectiva estética, e também politica,
que permita definir, escolher e apresentar esses acontecimen-
tos, considerados centrais para a construcao do(s) sentido(s). A
maneira como se buscara lidar com esses problemas, as solucoes
encontradas na tentativa de definir a fabula de uma determinada



137

peca correspondem, portanto, a construcao de um ponto de vista
sobre o texto em questao.

Tudo depende da ‘fabula’, que é o cerne da obra teatral.
Sao os acontecimentos que ocorrem entre os homens que
constituem para o homem matéria de discussao e de cri-
tica, e que podem ser por ele modificados [...] A tarefa fun-
damental do teatro reside na ‘fabula’, composicao global de
todos os acontecimentos-gesto, incluindo juizos e impulsos.
E tudo isto que, doravante, deve constituir o material
recreativo apresentado ao publico. (BRECHT, 2005, p. 159)

A nocao brechtiana de fabula também engloba o segundo as-
pecto do termo mencionado por Pavis — a fabula como estrutura
da histéria. Essa concepcéao inclui a nocdo de enredo, porém,
também evidencia aspectos relativos a intriga, entendendo-se
aquiintriga como a “mecanica da peca” ou sequéncia causal das
acoes. Assim, a nocao de enredo estaria mais ligada a ideia de
sucessao temporal dos fatos, enquanto que a intriga se referiria
ao modo de construcao dos acontecimentos e as suas relacoes
de causalidade.

E importante destacar que a nocdo brechtiana de fibula vai
além dos aspectos relativos a andlise da intriga, pois tem uma
perspectiva de passagem do texto ao palco, portanto, sai da es-
fera apenas tedrica e se refere a um processo artistico formulado
por Brecht no qual, durante o trabalho de ensaios, todos os mem-
bros de uma equipe teatral adotariam um ponto de vista sobre
determinado texto, e situariam a narrativa “numa perspectiva
historica e marxista”. (RYNGAERT, 1996, p. 60) Para além de suas
particularidades ideoldgicas, o que fica explicito no conceito de
fabula de Brecht ¢ aimportancia do olhar, do pensamento, do ges-
to do artista acerca de um determinado acontecimento. Nao ape-
nas a narrativa tem importancia fundamental, mas também o po-
sicionamento do artista diante dela, afinal, a qué (a quem) serve
uma narrativa? Sobre isto, Sarrazac (2002, p. 77) também afirma:

e|ngey ep apepl|iqissod v



OIANS3A 3A SVIDANLYNVEHA

138

A atencdo que Brecht dedica a fabula estd, incontesta-
velmente, ligada a uma preocupacao de montagem, nos
sentidos estético e politico da palavra: ‘A fabula, precisa
a ‘Adenda’ ao ‘Pequeno organon..., nao corresponde ape-
nas a um desenrolar de acontecimentos retirados da vida
comum dos homens, tal como se tivessem acontecido
na realidade. Sdo procedimentos ajustados nos quais se
exprimem as ideias do inventor da fabula sobre essa
mesma vida’.

Nessa perspectiva, o termo “fabula” pode entao se referir a,
pelo menos, dois planos da narrativa de um texto dramatico:
o enredo (sucessdo temporal de acontecimentos) e a intriga (a
forma como sao construidos esses acontecimentos). Em relacao
a intriga, além do que comumente denomina-se “trama”, pode-
mos observar outros aspectos tematicos e formais relacionados
com a presenca, a problematizacdo e até mesmo a auséncia de
uma narrativa, mas que “exprimem as ideias do inventor da
fabula”. O termo “intriga” pode nos remeter a ideia de peca com
enredo intricado, onde o autor procura captar o interesse do lei-
tor-espectador tornando a acdo mais complexa, criando diversos
obstaculos para o decorrer da histéria. Embora nem toda intriga
(nesse sentido mais convencional) tenha essas caracteristicas,
sabe-se que a palavra € muito associada a essas formas. No en-
tanto, diversos textos dramaticos contemporaneos nio apresen-
tam sequer uma narrativa definida, muito menos uma intriga
complexa ou simples. Nesses casos, seguindo num sentido mais
proximo de Brecht, podemos observar os aspectos relativos a
montagem, a forma de organizacao do material, ou seja, ao “ges-
to compositor do fabulador” como aspectos relativos a intriga e,
consequentemente, relativos a fabula do texto dramatico. Esses
“gestos do fabulador” evidenciam aspectos estéticos determi-
nantes para a compreensao e/ou construcao do(s) sentido(s) de
uma peca, ou para o estabelecimento de seus principios estrutu-
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rantes. Na Poética de Aristételes, a composicao da intriga (tam-
bém traduzida como mito) é o principal objetivo do dramaturgo.

Ora o Mito é imitacdo de acdes; e por ‘Mito’ entendo
a composicdo dos atos [...] o elemento mais importante
¢ a trama dos fatos, pois a Tragédia ndo é imitacao de
homens, mas de acdes e de vida, de felicidade [e infelici-
dade; mas felicidade] ou infelicidade, reside na acéao, e a
prépria finalidade da vida é uma acao, ndo uma qualida-
de. [...] Portanto, o Mito é o principio e como que a alma
da Tragédia; s6 depois vem os caracteres. (ARISTOTELES,
1992, p. 39-43)

A traducdo do termo “mythos”, originalmente utilizado por
Aristételes, é bastante controversa. Ndo € raro encontrar o termo
traduzido em portugués por fabula, o que pode sugerir o enre-
do, a “histéria” de uma peca. No entanto, nosso estudo prefere
associar o termo “mythos” especificamente a nocao de intriga —
a mecéanica da peca, a “composicao dos atos”, ou “trama dos
fatos” de que fala Aristoteles. Em sintese, associamos o termo in-
triga a forma como se articulam os elementos que compoem o
texto/tecido dramatico. Afinal, nenhum enredo, nenhuma fabula
pode prescindir de uma articulacdo que lhe dé forma e o trabalho
de um autor em um texto determinado é sempre identificavel a
partir de um arranjo discursivo, ao qual propomos denominar
intriga e do qual podemos, quando muito, inferir um fabula.

Em Tempo e narrativa (RICOEUR, 2010), o filésofo francés Paul
Ricoeur (1913-2005), entre outras questoes, aborda a nocao de
intriga a partir da Poética de Aristoteles e apresenta uma pers-
pectiva que encoraja a adocao do termo para nos referirmos ao
mythos aristotélico. O estudo de Ricouer (2010) tem como objetivo
comprovar a hipétese de que a narrativa é o que torna a experién-
cia humana do tempo compreensivel, acessivel. Para desenvolver
sua tese, o filésofo (RICOEUR, 2010) aborda os termos “mimese”
e “mythos”, utilizados por Aristoteles na Poética. Segundo o filo-
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sofo, devemos associar o termo “mimese” a atividade criativa, ao
processo de representacdo do qual a “imitacdo de uma acao” é
apenas um de seus usos. O uso descrito por Aristoteles, particu-
larmente, € o modelo tragico grego. O que nos interessa direta-
mente no estudo de Ricoeur é que ele toma o mythos aristotélico
como ponto de partida para uma compreensao geral da narrativa,
justamente por seu carater de articulacdo. O mythos aristotélico
refere-se a composicao da intriga, pois define o agenciamento
dos fatos: “[...] o mito é imitacdo de a¢oes; e por ‘mito’ entendo a
composicao dos atos [...] o elemento mais importante € a trama
dos fatos”. (ARISTOTELES, 1992, p. 39-41) Para Ricoeur, 0 agen-
ciamento operado por uma intriga torna os fatos agenciados
tipicos, pois compor uma intriga é fazer surgir o inteligivel do aci-
dental. Uma série de acontecimentos sem nenhuma relacdo nao
faz nenhum sentido, a possibilidade de sentido estd em alguma
relacdo identificavel entre os fatos. Portanto, pensar uma relacao
de causalidade entre fatos ja é universalizar — estaria nesse ponto
ainteligibilidade propria da arte narrativa. Ricoeur ainda destaca
como o prazer e o aprender estao implicados nesse reconheci-
mento (de uma inteligibilidade) operado por meio das narrativas
(entre outras representacoes):

Que se trata efetivamente de inteligéncia, é algo que
Aristételes adverte desde o capitulo IV, onde estabelece
pela via genética seus conceitos diretores. Por que, per-
gunta ele, sentimos prazer em contemplar imagens de
coisas em si mesmas repugnantes — animais igndbeis ou
cadaveres? ‘A causa disso é que aprender é um prazer nao
sO para os filosofos, mas também para outros homens
[...]; com efeito, se contemplar imagens proporciona de-
leite é porque as contemplando aprende-se a conhecer
e conclui-se o que seja cada coisa, como quando se diz:
esse € ele’ [...]. Aprender, concluir, reconhecer a forma:
é esse o esqueleto inteligivel do prazer da imitacdo (ou da
representacdo). (RICOEUR, 2010, p. 72)
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Essa concepcdo, da qual compartilhamos, é fundamental
para nosso estudo na medida em que escolhemos identificar os
principios estruturantes das pecas por meio da analise de suas
intrigas e, a partir disso, propor uma classificacdo e comentario
de suas principais estratégias, sejam elas de desvio, sejam de ten-
déncia mais tradicional. Mas essa terminologia ndo é unanime
nem entre as referéncias deste estudo. Sarrazac (2012), por
exemplo, prefere utilizar o termo “fabula” e pensar o que deno-
minamos de intriga como uma de suas dimensoes:

[...] tudo nos incita a distinguir, no teatro moderno e con-
temporaneo, dois niveis de fabula. Primeiro nivel (que o
leitor ou espectador so6 é capaz de reconstituir a posterio-
ri): o relato cronolédgico e seriado das acdes e aconteci-
mentos que vamos encontrar na fabula. Segundo nivel:
esses mesmos acontecimentos e acoes, mas tais como a
construcao (a desconstrucao), a composicao (a decompo-
sicdo) da peca os revela. (SARRAZAC, 2012, p. 82-83, grifo
do autor)

De qualquer forma, é evidente que, nas dramaturgias con-
temporaneas estudadas, o segundo nivel da fabula, ao qual se
refere Sarrazac, e que nés compreendemos como intriga, parece
concentrar os principais esforcos poéticos dos autores. Mesmo
havendo histdrias, a forma de conta-las, de esvazia-las, de frag-
menté-las, de costura-las, de confronta-las, vai se tornando mais
determinante para o estabelecimento de uma relacdo com as
obras, e para a construcao de sentidos a partir delas, do que as
informacoes referenciais e cronologicas, valorizadas historica-
mente pelas tradicées oficiais. E importante destacar que consi-
derar como intriga o referido segundo nivel da fabula é também
abranger textos dramaticos cujas estratégias ndo estdo de acordo
com as perspectivas tradicionais e que evidenciam suas estraté-
gias de construcao, sua autorreflexividade.
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Como ja afirmamos, identificamos uma predominancia de
procedimentos de desvio e, especialmente, de emersoes épicas
nos textos reunidos. E possivel, a partir desta observacao, consi-
derar que ha uma relativa valorizacao do segundo nivel da fabula
nas dramaturgias brasileiras contemporaneas ou, em outros
termos, que nossos autores estao, cada vez mais, evidenciando
a autorreflexividade de suas intrigas. Pecas com “historias” con-
tinuam existindo, inclusive apresentadas de modo tradicional-
mente dramdtico, mas predominam aquelas nas quais o gesto do
autor/scriptor se pronuncia de maneira determinante — o que nos
remete, novamente, ndo apenas ao sujeito épico de Szondi, ou
ao autor-rapsodo de Sarrazac, mas, antes deles, a Brecht e seus
conceitos de fibula e dramaturgia nao aristotélica.

Antes de falarmos novamente de Brecht, facamos ainda uma
autocritica: em que medida essa evidente valoriza¢do contem-
poranea da intriga, no sentido do segundo nivel da fabula, de
fato, difere da abordagem dos antigos? Em relacdo as tragé-
dias gregas, por exemplo, supde-se que o publico conhecia as
narrativas mitolégicas que eram dramatizadas. O que tornaria
particular a criacdo dos dramaturgos (ao ponto de justificar os
concursos dos quais participavam) seria justamente a maneira
como suas obras apresentavam tais mitos, ou, em termos con-
temporaneos, era a leitura/agenciamento (que cada autor fazia da-
queles materiais narrativos ancestrais) traduzido(a) em drama,
em obra, em intriga, que constituia sua particularidade — seu
trabalho. Voltamos entdo a questao: e hoje? Em que sentido se
valoriza mais esse segundo nivel da fabula do que antes?

A énfase dada ao material narrativo € menor atualmente.
Ha pecas liricas, ou fragmentadas, ao ponto de nao se poder
reconstituir delas uma historia, ou situacao dramatica definida.
Algumas dramaturgias (bem diferentes entre si) classificadas
como surrealistas, expressionistas, ou mesmo como “de absurdo”
(Beckett, Ionesco, Arrabal, entre outros), por exemplo, chegam
a paroxismos liricos tais, nos quais ndo € possivel identificar
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um enredo, um conflito ou mesmo informacoées referenciais de
tempo e espaco.

A desconstrucao, a decomposicdo da forma dramatica,
j& em vigor no Iluminismo, acelera-se a partir dos anos
1880 (‘encruzilhada naturalista-simbolista’), e poderia-
mos dizer que em inUimeras pecas contemporaneas —
de Beckett, Vinaver, Bernhard, Sarraute etc. —, a fabula
torna-se praticamente ausente. Pelo menos, nido cons-
titui mais, no processo de elaboracio da peca, um pré-
-requisito. (SARRAZAC, 2012, p. 79-80)

Por outro lado, mesmo nas pecas contemporaneas que se
concentram em narrativas, e elas constituem a maioria, € pos-
sivel perceber que o comentario, a critica, o ponto de vista do
artista sobre as narrativas passa a constituir a propria unicidade
da obra. Na teoria aristotélica, a intriga, a trama dos fatos, € o
determinante artistico, mas os fatos se ligam para compor uma
histéria. A unidade aristotélica, antes de tudo, se refere a uni-
dade de acdo e a unidade do enredo. Ja nos textos modernos e
contemporaneos, que parecem tentar dar conta de concepcdes
de mundo contraditérias, quando se pode falar em alguma uni-
dade, esta tenderia a se dar no Aambito tematico, ou no estilo do
artista, na unicidade de seus comentarios, ou no gesto inferivel
de seu tratamento de algum material (narrativo, visual, plastico
etc.) — o gesto de sua montagem/colagem.

[...] parece impossivel examinar as obras contemporaneas
sem se sensibilizar com a maneira pela qual os autores
inscrevem seus discursos em arquiteturas que ja explicam
o conteudo. A dramaturgia ndo pode deixar de refletir so-
bre as formas de organizacao do didlogo, a fragmentacao do
tempo e do espaco, a evolucdo da noc¢do de personagem, 0s
diversos modos de compreender as modificacdes de uma
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linguagem menos do que nunca coberta por um assunto
unificador. (RYNGAERT, 1998, p. 82, grifo do autor)

Os niveis de fragmentacao, de polifonia e/ou de escassez de
acdo, presentes nas pecgas contemporaneas, nos indicam ou-
tros referenciais de interpretacdo. Como é possivel perceber,
trata-se de um nivel a mais de complexidade na abordagem da
criacdo dramaturgica. A dramaturgia passaria a explicitar seu ca-
rater autorreflexivo e aberto — tendéncia comum a todas as artes
consideradas contemporaneas desde o inicio do século XX. Essa
autorreflexividade teria um interesse, ou direcao determinada
para a abertura: o questionamento permanente da relacdo da
obra com sua recepcao.

[...] arelacdo entre intérprete e obra foi sempre uma rela-
cdo de alteridade. Ninguém duvida de que a arte seja um
modo de estruturar certo material (entendendo-se por
material a prépria personalidade do artista, a historia,
uma linguagem, uma tradicdo, um tema especifico, uma
hipétese formal, um mundo ideoldgico): o que sempre foi
dito, mas se tem sempre posto em duvida, é, ao invés, que
a arte pode dirigir seu discurso sobre o mundo e reagir a
histéria da qual nasce, interpreta-la, julga-la, fazer pro-
jetos com ela, unicamente através desse modo de formar
[...]. (ECO, 2013b, p. 33)

Abordando o conceito de alienacdo a partir das concepcgoes de
Hegel e Marx, Umberto Eco (2013b), no ensaio Do modo de formar
como compromisso com a realidade, acaba por sintetizar algumas
questoes sobre o carater formativo da arte, particularmente das
artes ditas de vanguarda, das quais fazemos uso em nossa refle-
xa0 sobre dramaturgias no Brasil. Inicialmente, Eco (2013) des-
taca dois sentidos associados ao termo “alienacao”: o primeiro, a
alienacao em algo (movimento imersivo) e o segundo, a alienacao
de algo (movimento emersivo). Ao segundo estaria relacionada a
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nocao de estranhamento das coisas — a qual nos remete a Brecht e
anocao de dramaturgia de desvio que propomos. Quanto ao pri-
meiro, alienar-se em algo, significaria a rentincia de si mesmo,
uma entrega a um poder estranho. A essa acao corresponderia
“[...] ndo mais agir sobre alguma coisa, mas sim ser agido por al-
guma coisa que nao é mais parte de nos” (ECO, 2013b, p. 228) -
compreensao identificada com o pensamento marxista — no
que diz respeito a influéncia das relacdes econémicas de produ-
¢ao sobre os individuos. Analisando ambas as tradi¢des, tendo
Hegel e Marx como pontos de partida, Eco (2013b) defende
uma dialética entre os dois modos de alienacdo mencionados,
no sentido de constante aproximacao e afastamento, constante
tensionamento entre a consciéncia subjetiva, a realidade mate-
rial (objetiva, situacional) e a autoconsciéncia dessa relacdo. Em
outras palavras, a questdo da alienacdo refere-se as relacoes de
engajamento do homem com o mundo, com a realidade — essas
relacOes estariam condicionadas por uma dindmica constante
entre o alienar-se em algo e de algo, traduzida em um movimento
de imersao, atuacao e autorreflexao (emersao, estranhamento)
sucessivas. Assim, a categoria de alienacdo nao estaria limitada
a definir uma forma de relacdo determinada entre individuos
numa sociedade, mas a “[...] toda uma série de relacoes esta-
belecidas entre homem e homem, homem e objetos, homem e
instituicoes, homens e convencgoes sociais, homem e universo
mitico, homem e linguagem”. (ECO, 2013b, p. 234)

A principal constatacdo € a de que fazemos parte de uma si-
tuacdo, ou seja, a alienacdo ¢ uma condicao da relacdo humana
com o mundo “real” —estamos sempre inseridos numa situacao,
numa realidade. Segundo Eco (2013b), viver na alienacao, ter
consciéncia de nossa imersao e condicionamento pelo mundo,
nao significa aceitar a alienacao, mas reconhecer as multiplas
relacdes implicadas, e agir sobre elas, identificando novas pos-
sibilidades de autonomia.

Avancando a reflexdo para o campo da linguagem, afastando-se
das relacoes diretas com uma situacao e dirigindo-se ao campo do
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discurso sobre uma situacao, Eco (2013b) coloca a questao da alie-
nacao no plano das formas de arte. Nessa dimensao, o autor recorre
a dialética entre invencao e maneira, liberdade e necessidade de
regras formativas. O autor comenta que, a partir do momento em
que uma convencao ¢ elaborada, o artista ndo esta limitado a sua
propria extroversdo e emotividade. As regras formativas, como
as da rima, por exemplo, se por um lado reprimem, por outro,
libertam o artista. Mas, a partir do momento em que ¢ estabelecida,
uma convencao também aliena o artista nela. Um verso seguinte é
sugerido pela natureza do verso anterior, a dindmica criativa passa
a se dar em conformidade com as regras adotadas. Assim, quanto
mais determinada préatica se afirma, mais liberdade criadora pode
ser proposta e também mais aprisionamento pode ser efetivado,
até que, transcorrido determinado periodo histérico, a rima, ou
quaisquer outros recursos estilisticos, formais, revelem-se por
demais alienantes e outras possibilidades sejam aventadas:

[...]nesse momento, o poeta tem a possibilidade de pesquisar
uma linguagem incomum, uma rimabilidade inesperada,
e esse uso determinara sua tematica assim como a concate-
nacio de suas idéias. Mais uma vez ele serd, de certo modo,
agido pela situacdo, porém tornando-se consciente de sua
alienacdo ele podera usa-la como um meio para libertar-se.
(ECO, 2013b, p. 249, grifo do autor)

A natureza da atividade artistica, portanto, corrresponderia a
esta dindmica formativa de engajamento no mundo e autocritica,
a esta dialética entre alienacdo em algo e alienacado de algo, fluxo
de aproximacao e afastamento, no qual as invencoes podem ser
copiadas até tornarem-se vazias, esgotadas, levando artistas a
inventarem outras possibilidades formais. Contudo, se essa dina-
mica corresponde a uma compreensao da historia da arte no geral,
Eco (2013b) especifica ainda mais a questao e propde uma reflexao
que associe essa natureza formativa da arte aos principios identi-
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ficados com movimentos artisticos de vanguarda. Para o autor, a
vanguarda artistica manteria relagoes relevantes com o mundo em
que esta inserida, pois voltaria-se para fenémenos que nao podem
ser abordados dentro da ordenacao estabelecida, uma vez que res-
pondem, justamente, as mudancas nesta ordenacao. Mas, se toda
arte é produzida numa dialética de invencdo e maneira (canoni-
zacdo de uma forma), haveria uma segunda dialética, no mundo
acelerado de hoje, que se misturaria com a primeira: “[...] eis que
um gesto de inovacao (vanguarda) queima tdo rapidamente suas
possibilidades auténticas que se faz necessario, para que ele nao
degenere em maneira, recusd-lo imediatamente através de ou-
tra invencao”. (ECO, 2013b, p. 254) Colocando a questdo de outra
forma: podemos afirmar que as vanguardas, historicamente, agi-
ram sobre determinadas tradicoes esgotadas (automatizadas,
esvaziadas de sentido original), combatendo-as, mas nao se furta-
ram a se tornar, elas préprias, também tradicoes relativamente es-
vaziadas. Nessa perspectiva, haveria uma espécie de “vanguarda
da vanguarda”, que corresponderia a mais um nivel de complexi-
dade, de autocritica, de autorreflexividade na producao artistica.

E entdo que assume significado definitivo a funcdo de uma
‘vanguarda’, e suas possibilidades ante uma situacdo a ser
descrita. E a arte que, para dominar o mundo, nele penetra
a fim de absorver, em seu interior, as condicoes de crise,
usando para descrevé-lo a mesma linguagem alienada
com que esse mundo se exprime: levando-o porém a uma
condicao de clareza, ostentando-o como forma de discurso,
ela o despoja de sua qualidade de condicdo alienante, e
nos torna capazes de desmistifica-lo. (ECO, 2013b, p. 266,
grifo do autor)

Como afirmamos, essa dindmica autorreflexiva das criacoes
artisticascontemporaneas, observadanasobrasabertasteorizadas
por Eco (2013h), tem relacdes com as ideias de arte de vanguarda,
com o conceito de crise do drama, com a teoria brechtiana e, con-
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sequentemente, com as dramaturgias das quais tratamos aqui.
O que destacamos, entretanto, é que, além da ideia de combate, de
contraposicao, de negacdo de tradicdes, concepcao vinculada aos
movimentos artisticos do inicio do século XX, atualmente, haveria
recorréncia de outros modos de “vanguarda” — outros modos de
autorreflexdo — correspondentes as novas concepc¢oes de mundo,
menos univocas, menos totalizadoras:

Em outras palavras podemos combater um lugar-comum
expressivo, desgastado e alienante, dissociando as mo-
dalidades de comunicacdo em que se baseia; mas pode-
mos também exorcizd-lo empregando-o ironicamente.
Delineia-se, pois, aqui, uma teoria da parddia e da ironia
como operacao clandestina que se contrapde ao impeto
revoluciondrio, ‘de rua’, da vanguarda propriamente
dita. Finalmente, terceira possibilidade perigosa mas
consideravel — a adocao, seja como for, das modalidades
de expressdo relacionadas com uma ordem, usando-as,
porém, para comunicar algo que possa promover atos de
consciéncia capazes de, um dia, por essa ordem em crise.
(ECO, 2013b, p. 254-255)

Se uma obra de arte é a realizacdo de uma forma, uma opera-
cao formal, consciente, sobre determinado material, a conscién-
cia histdrica da diversidade de estratégias criativas potencializa
ainda mais essa natureza formativa da arte, cria outros niveis de
complexidade e amplia o limite dos possiveis. Assim, propomos
pensar a no¢do de desvio como equivalente formal a essa diné-
mica autorreflexiva, historicamente determinada a partir dos
movimentos de vanguarda, e que propde uma dialética constan-
te de aproximacao e afastamento das tradi¢ées. Como referéncia
de teorizacao sobre a questao, no Ambito particular da producao
teatral e dramaturgica, as obras do dramaturgo, diretor e tedrico
Bertolt Brecht (1898-1956) nos parecem, ainda, as mais exempla-
res. Obviamente, as teorias tanto estruturalistas quanto pds-es-
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truturalistas respondem satisfatoriamente as muitas de nossas
questdes, e a elas também recorremos. Mas propomos abordar a
autorreflexividade na dramaturgia contemporanea, e sua relacao
com a recepcao, sobretudo a partir da obra de Brecht.

// Brecht:
fabula e autocritica

A teoria de Brecht tem a arte teatral como objeto e a especifici-
dade do olhar de um artista de teatro. As concepcoes do tedrico
envolvem todos os elementos e fazeres potencialmente rela-
cionados ao produto teatral e isto inclui, obviamente, o texto
dramatico. Como ja afirmamos, para o artista alemao, a fabula
seria a grande empreitada do drama, neste ponto, sua opiniao
coincidiria com a de Aristételes. (BRECHT, 2005, p. 131) Porém,
sua nocao de fabula abarcaria a construcdo de um ponto de vista
sobre/de uma obra, e diria respeito ndo apenas a uma analise da
intriga de um texto dramatico, como também a criacdo de um
posicionamento critico, e cénico, diante dessa intriga. Assim,
os conceitos de Brecht nao se restringiriam ao objeto “texto” e
corresponderiam a um processo artistico de criacao teatral, e de
posicionamento diante desta criacdo: “[...] A tarefa fundamen-
tal do teatro reside na ‘fabula’, composicao global de todos os
acontecimentos-gesto, incluindo juizos e impulsos”. (BRECHT,
2005, p. 159) Nessa abordagem, o texto dramatico é mais um
entre outros elementos do processo, e todos os elementos sao
igualmente passiveis de serem comentados por meio de técni-
cas de distanciamento especificas.

Ainterpretacao da fdbula e a sua transmissao por intermé-
dio de efeitos de distanciamento adequados deverao ser a
tarefa capital do teatro. Mas nao € o ator que precisa fazer
tudo, ainda que nada se deva fazer que ndo esteja com ele
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relacionado. A fabula é interpretada, produzida e apresen-
tada pelo teatro como um todo, constituido pelos atores,
cendgrafos, maquiadores, encarregados dos guarda-rou-
pas, musicos e coreografos. Todos eles conjugam as suas
artes para um empreendimento comum, sem renunciar,
no entanto, a sua autonomia. (BRECHT, 2005, p. 162)

Brecht, como artista e teorico do teatro, quer expor contradi-
coes e estimular tomadas de posicao com sua arte. A orientacao
marxista de seu pensamento pode nos direcionar para uma inter-
pretacdo pré-definida de suas obras, mas o carater autorreflexivo
e inacabado de seu pensamento virtualmente realiza a critica
do proprio marxismo. A peca didatica Aquele que diz sim e Aquele
que diz ndo é um exemplo antoldgico desse processo autocritico
preconizado e praticado por Brecht (1988a, p. 217):

O GRANDE CORO - O mais importante de tudo é aprender a
estar de acordo.

Muitos dizem sim, mas sem estar de acordo.

Muitos ndo sdo consultados, e muitos

Estao de acordo com o erro. Por isso:

O mais importante de tudo é aprender a estar de acordo.

Esta lancado o convite para a discussdo (e possivel acordo)
sobre um impasse: sacrificar, ou ndo, o particular pelo coletivo?
O trecho acima é o inicio das duas parabolas, ou das duas par-
tes da peca — formada por duas versoes de uma mesma situacao
dramadtica. Mais do que a atitude de narrar, o épico do Teatro de
Brecht daria énfase a funcao (também épica) de comentar, ou,
mais especificamente, de criticar e discutir — objetivo maior das
técnicas de distanciamento e que justificam a continuidade de
seu desenvolvimento ainda hoje. Em sua forma, a peca Aquele que
diz sim e Aquele que diz ndo ¢ composta de duas partes, relativa-
mente autdbnomas. Cada uma das partes corresponde a uma peca,
ou, em outros termos, sdo duas versdes/pecas desenvolvidas
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a partir de uma mesma situacdo dramatica. Essa forma épica,
espécie de montagem/colagem, que d4 autonomia as partes e as
contrapdem diretamente, evidencia um gesto (auto)critico do au-
tor, independente do contexto de sua producdo cénica original.
Mas esse contexto de criacdo também € importante, pois, antes
de Aquele que diz sim e Aquele que diz nao ser editada como chegou
até nos, como uma Unica obra, composta de duas partes relativa-
mente autbnomas, ela ¢ um resultado histérico-artistico da auto-
critica que foi desencadeada a partir do sucesso da encenacao da
primeira parte/versao do texto.

O enredo da primeira versao, Aquele que diz sim, pode ser
resumido da seguinte forma: numa cidade tomada pela peste,
um grupo de jovens, acompanhados por seu professor, faz uma
expedicdo para obter solucdes medicas. No caminho, um dos
jovens fica doente, o que lhe impede de continuar a marcha.
O costume recomenda que o doente concorde em ser abando-
nado, para ndao impedir a expedicdo. O jovem consente e pede a
seus companheiros que o joguem no vale.

O GRANDE CORO - Entdo os amigos pegaram o cantil
E deploraram os tristes caminhos do mundo
E suas duras leis amargas

E jogaram o menino.

Pé com pé, um ao lado do outro,

Na beira do abismo,

De olhos fechados, eles jogaram o menino,
Nenhum mais culpado que o outro.

E jogaram pedacos de terra

E umas pedrinhas

Logo em seguida. (BRECHT, 1988a, p. 224)

Em Brecht: a estética do teatro, o tedrico gaticho Gerd Bornheim
(1992) comenta que essa primeira versdo da peca ganhou aplau-
sos da critica religiosa, particularmente da catolica, que se iden-
tificou com a rigidez do preceito moral. Essa recepcao da obra
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haveria estimulado Brecht a escrever Aquele que diz ndo. Dois as-
pectos significativos diferenciam a segunda versao. O primeiro
€ o contexto da fabula: nao se trata mais de tentativa de resolver
a peste e, sim, de uma expedicdo para uma pesquisa cientifica.
O segundo aspecto diferenciado € o desfecho, ou a decisdo do
personagem: ele nao concorda com sua morte. O personagem
argumenta que, se a tradicdo recomenda uma solucdo, ha,
no entanto, um dado novo e a situacao deve ser repensada.
Em suma, o grupo deve retornar e salva-lo.

0 MENINO - A resposta que eu dei foi falsa, mas a sua
pergunta mais falsa ainda. Aquele que diz a, ndo tem que
dizer b. Ele também pode reconhecer que a era falso.
Eu queria buscar remédio pra minha méae, mas agora eu
também fiquei doente e, assim, isto ndo é mais possivel.
E diante desta nova situacdo, quero voltar imediatamente.
E eu peco a vocés que também voltem e me levem pra
casa. Seus estudos podem muito bem esperar. E se ha
alguma coisa a aprender 14, o que eu espero, s6 poderia
Sser que, em nossa situacdo, nds temos que voltar. E quanto
ao antigo grande costume, ndo vejo nele o menor sentido.
Preciso é de um novo grande costume, que devemos
introduzir imediatamente: o costume de refletir novamente
diante de cada nova situacao. (BRECHT, 1988a, p. 231)

A explicitacdo da mensagem da peca pode causar a percep-
cao contemporanea uma sensacao negativa de proselitismo e de
fechamento do sentido. Mas a mensagem preconiza justamente
a relativizacdo, o descentramento de nossos julgamentos,
e a contraposicao de duas solucoes diferentes (as duas partes
da peca) explicita a possibilidade do contraditério. Além disso,
a segunda peca (ou a segunda parte, uma vez que ela ja é criada
“respondendo” a primeira peca) € o resultado formal de uma
autocritica efetiva do autor. Em O teatro e sua realidade, o tedri-
co e dramaturgo alemao Bernard Dort (2010) também se refere
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ao processo de criacdo dessa peca, porém, focalizando a impor-
tdncia do publico na dramaturgia brechtiana, atribui a mudanca
de Brecht na peca a reacao de espectadores, estudantes de uma
escola na qual foi apresentada primeira versao:

Na transformacao de Aquele que diz sim em Aquele que
diz ndo, podemos perceber de modo vivo como seu
teatro passou da pura negatividade (da dentincia) a uma
positividade (isto é, a um reconhecimento, uma base).
Brecht havia escrito uma pequena opera (musicada por
Kurt Weil), intitulada Aquele que diz sim. [...] Esta versao foi
entdo representada para alunos de uma escola: a Karl
Marx Schule. Interrogados apds o espetaculo, para saber
se davam ou ndo razio a crianca, a maioria destes alunos
respondeu negativamente. Brecht modificou entdo sua
obra e fez com que a crianca dissesse ‘nao’. (DORT, 2010,
p. 294-295, grifo do autor)

A reconsideracao de Brecht sobre Aquele que diz sim gerou
Aquele que diz sim e Aquele que diz ndo — obra que contrapde as
duas solucdes para o problema. O personagem Menino, ao final
da segunda peca, embora houvesse concordado em participar
da expedicao dentro dos termos tradicionais, prevendo os riscos
que corria, ainda assim, diante da experiéncia, mudou de ideia,
relativizou/estranhou o costume e chegou a uma conclusao dife-
rente da que tinha antes de vivenciar historicamente o impasse.
Algo semelhante teria se dado com o proprio processo histérico
de criacdo dessa obra e esse episodio seria emblematico do viés
autorreflexivo de Brecht. A autorreflexdo seria, assim, a prin-
cipa