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“[...]je ne suis trés scrupuleusement attaché a
suivre la fable”

(Racine, no prefacio de Fedra)



SANTOS, Marcos dos. A fabula na dramaturgia: um estudo tedrico em cinco atos. 2016.
188 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina,
2016.

RESUMO

A presente dissertacao tem como objetivo compreender como se configura a fabula -
interpretada como sistema de organicidade dramdtica — na dramaturgia ocidental por
meio de um estudo tedrico em cinco atos. Parte-se do principio que o fazer teatro,
considerado em toda sua complexidade, incluindo o texto dramatico, permite ao homem
vivenciar suas fabula¢bes, suas construcdes subjetivas, tornando-as uma manifestacao
sensorial, relacional, de presenca, de construcao de imagens. A fabula é a ferramenta, o
sistema organizacional que produz e constrdi esse efeito simbdlico e sua andlise e
interpretacdo na contemporaneidade se fazem relevantes. Para isso, em um prdlogo, é
apresentada uma definicao para o termo fdbula, conjuntamente as ideias de acdo,
mimese e efeito estético. Do primeiro ao quarto atos, é tracado um percurso tedrico-
histérico da evolucdao da compreensdo de fabula como agenciamento de ac¢les, de
Aristdteles a Brecht, para no quinto ato apresentar as proposi¢des tedricas de Szondi
(2011), Lehman (2007) e Sarrazac (2002, 2007, 2009, 2012, 2013) acerca do estatuto
dramatico, a fim de, concomitantemente, entender e explicar a configuracdo da fabula no
contexto contemporaneo. Por fim, no epilogo, é exposta uma leitura da fabula
contemporanea como produtivo campo de construcdo de uma sintaxe de teatralidade-
performatividade que opera nas escritas contemporaneas um continuo processo de
devir.

Palavras-chave: Fabula. Teoria do drama. Dramaturgia contemporanea.



SANTOS, Marcos dos. The fable in drama: a theoretical study in fifth acts. 2016. 188 p.
Dissertation (Master’s Degree in Languages) - Universidade Estadual de Londrina,
Londrina, 2016.

ABSTRACT

This work aims to understand how the fable - interpreted as a system of dramatic
organicity - is created in western dramaturgy through a theoretical study in five acts. It is
assumed that theater, considered in all its complexity, including the dramatic text, allows
man to experience his fabulations, his subjective constructions, making them a sensorial,
relational, presence, image-building manifestation. The fable is the tool, the
organizational system that produces and constructs this symbolic effect, and its analysis
and interpretation in the contemporaneity become relevant. For this, in a prologue, a
definition for the term fable is presented, together with the ideas of action, mimesis and
esthetic effect. From the first to the fourth acts, a theoretical-historical trajectory of the
evolution of the understanding of fable as agency of actions, from Aristotle to Brecht, is
traced for the fifth act to present the theoretical propositions of Szondi (2011), Lehman
(2007) and Sarrazac (2002, 2007, 2009, 2012, 2013) about the dramatic statute, in order to
concurrently understand and explain the fable's configuration in the contemporary
context. Finally, in the epilogue, a reading of the contemporary fable is presented as a
productive field of construction of syntax of theatricality-performativity that operates in
contemporary writings a continuous process of becoming.

Key words: Fable. Drama theory. Contemporary dramaturgy.
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PROLOGO

O fazer teatral, considerado em toda sua complexidade, incluindo o texto
dramatico, permite ao homem vivenciar fic¢des e construcdes subjetivas, tornando-as
uma manifestacdo sensorial, relacional, de presenca, de constru¢do de imagens, uma
forma de experimentar o mundo por meio do jogo, do ludico, da representacao criativa
do “real”. Aristoteles adverte na Poética que a imitacao — de que faz parte a teatralizacao,
a percepcao da vida social como representacao e aprendizado — € natural ao ser humano.
No fenébmeno teatral, é o género dramatico que, partindo do texto escrito, tem como
poténcia criativa, ao ser atualizado por meio de atores em cena, manifestar um jogo
mimético, ou seja, erigir uma relacao com o “real” por meio do agenciamento de a¢des
singulares a fim de construir um efeito sobre a plateia, que se configura como o arremate
da apreensao de um conhecimento.

Compreender como esse género literdrio se manifesta e é operacionalizado pelo
dramaturgo na escrita textual é um ato politico envolto em um forte posicionamento
ético e estético em defesa da escritura dramdtica, em que tanto a apreciacao do texto
atualizado (posto em espetdculo, o texto no aqui-agora da cena) quanto a leitura solitaria
individual permitem entender e visualizar as especificidades do género dramatico e

compreender o caminho percorrido por ele em seu processo histdrico de constitui¢do.

Portanto, quando se questiona a autonomia do texto dramatico em
relacdo a representacao ou vice-versa, optamos por afirmar que ambos
sejam autébnomos, sendo possivel o estudo do texto dramatico
desvinculado da encenagdo, assim como a representagdo cénica pode
compor-se a partir de outros processos criativos que nao o texto
dramatico em sua forma convencional. Contudo, devemos lembrar que o
texto dramatico demanda uma leitura diferenciada na medida em que é
produzido tendo em vista uma possivel representacdo. A propria
estrutura do texto obedece a uma dinamica especifica, exigindo do leitor
atencdo a fluidez dos didlogos e as indica¢Oes cénicas, necessarias para a
caracterizacdo das personagens e compreensao da acao que se
desenrola. E claro que a narrativa e 0 poema também requerem esforcos
imaginativos por parte do leitor, mas no texto dramatico isso é
imprescindivel para a compreensdo de sua substancia. (PASCOLATI,

2009, p. 94)

O tedrico teatral francés Jean-Pierre Ryngaert (1998, p. 30) defenderd em Ler o
teatro contempordneo que “a leitura de um texto teatral equivale a construir uma cena

imagindria na qual o texto é percebido da maneira mais satisfatdria para o leitor”, em que
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mantém sua complexidade enquanto texto, mas a cada nova leitura “revela as tensdes
que o encaminham a uma préxima cena. A cena nao explica o texto, ela propde para ele
uma concretizacdo provisdéria” (RYNGAERT, 1998, p. 30).

A fabula é a ferramenta, o sistema de organicidade dramdtica que produz e
constrdi esse artefato simbdlico e sua analise e interpretacdo tedrica se fazem relevantes
para melhor compreender as dificuldades de construcao de sentido que determinadas
dramaturgias contemporaneas ocasionam no espectador/ leitor. Estudar o drama a partir
ndo da andlise de seus temas e caracteres, mas da interpretacdo de como a forma se
estruturou ao longo do tempo, como sofre transformacdes formais e se operacionalizam
os instrumentos de constru¢do da fabula (composi¢cdo dos atos), é manter um didlogo
direto com a tradicao, em que o péndulo ora pende para norma, ora para o uso criativo-

subversivo que se faz da forma, em favor de sua prdpria evolucao.

N3do se fixa uma lingua. O espirito humano estd sempre em marcha, ou,
se se quiser, em movimento, e as linguas com ele. [...] Toda época tem
suas ideias prdprias; € preciso que tenha também as palavras préprias a
estas ideias. As linguas sdo como o mar, oscilam sem parada. Num certo
momento, deixam uma costa do mundo do pensamento e invadem uma
outra. [...] Seria, pois, em vao querer petrificar a mdvel fisionomia de
nosso idioma sob uma forma dada. E em vao que nossos Josués' literdrios
gritam a lingua para que se detenha; as linguas nem o sol ndo mais se
detém. No dia em que se fixarem, é porque estdo mortas. (HUGO, 2007,
p. 80-81)

Ao trazer Victor Hugo, fazemos uma analogia entre o que o pensador
interpreta como lingua - um material expressivo que se mantém constantemente vivo,
sofre alteracbes, e é reflexo e instrumento da ansia e necessidade de expressao do
espirito humano -, e o que interpretamos como fabula, um artefato operacional de
combinacao e composicao de acdes, que possui a mesma flexibilidade da lingua, sofrendo
variacdes, rupturas e dilatacdes extremas de sua mecanica de composicao, mas
garantindo ao drama fdlego e relevancia expressiva.

Desse modo, partimos da premissa de que a fabula, no sentido classico
de “ordem, extensdo e completude” (SARRAZAC, 2012, p. 80), que de certo modo

norteou a dramaturgia ocidental até Brecht, ndo vem se sustentando na escrita

contemporanea. Assim, faz-se necessdrio elaborar uma linha evolutiva do conceito de

'Victor Hugo faz alusdo a personagem biblica, Josué, sucessor de Moisés, que fez parar o curso do sol, a fim
de prolongar o dia e conseguir a vitéria durante uma batalha.
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fabula e de mythos, tendo como obra basilar a Poética de Aristételes e o conceito de
fabula para Hegel, a partir do texto Estética.

Contudo, para construir o conceito de fabula, é necessario remontar ao
conceito de tragédia postulado por Aristételes como “a imitacdo de uma a¢do importante
e completa, de certa extensdo; num estilo tornado agradavel pelo emprego separado de
cada uma de suas formas, segundo as partes; acao apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por atores, e que suscitando a compaixdo e o terror, tem por efeito obter a
purgacdo dessas emocdes.” (ARISTOTELES, 1449 b 24-27; 1979, p. 248). Partindo desse
conceito de uma imitacao de uma a¢ao importante e completa, Aristoteles vai elencando
os elementos que compdem a tragédia até atingir o ponto em que da o nome de fabula a
combinac&o dos atos, ou melhor, “organizacdo dos fatos” (ARISTOTELES, 1450 a; 1979, p.
248) e a elege como a parte mais importante desse género, recomendando que, para que
‘“sejam bem compostas, é preciso que nem comecem e nem acabem ao acaso, mas que
sejam estabelecidas segundo as condicées indicadas.” (ARISTOTELES, 1450 b 32-33; 1979,
p- 250).

Por mais que a obra de Aristételes tivesse um carater assumidamente
descritivo, € interessante analisar como o Classicismo francés interpretou o que fora
postulado pela Poética, baseado em uma leitura normativa do género dramatico. A
redescoberta da Poética, reinterpretada pelos eruditos renascentistas segundo os
canones platonicos, atribuiu primazia total ao texto e apostou suas fichas na
verossimilhanca, necessaria a identificacdo do espectador com o que Ihe é mostrado. As
trés unidades - acdo, tempo e lugar — funcionam como os pilares da construcdo da bela
natureza, modelo elaborado a partir da abstracdo de tracos singulares do real (SAADI,

2011, p. 332). Viviesca (2005, p. 441) defende que

Si el drama del Neoclasicismo francés provee la perfeccién delirante de la
formalizacién de lo real por la estrutura clasica, es Hegel quien aporta la
fundamentacién filosdfica del principio dramdatico - como superacidon
dialéctica de lo épico y lo lirico y como dialéctica del objeto y el sujeto -y
el teatro burgués el que lleva al limite las tensiones internas del sistema al
reducir al personaje a ser el espejo de la persona humana en el
escenario.’

? Como registro, todas as tradugdes do espanhol para o portugués surgirdo em nota de rodapé em conchetes e
sdo deste autor, e buscardo preservar a estruturagdo do original com suas estratégias de grafia (uso do italico
e negrito), e interpretremos a tradugdo como um procedimento para além de uma simples transcrigdo léxico
a léxico, e sim um ato de reescrita, que exige de quem traduz um posicionamento interpretativo: [Se o drama
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Se Boileau configurou em sua Arte Poética a regra das trés unidades do teatro
(acdo, tempo e lugar) para bem compor um drama obedecendo a conveniéncia e a
verossimilhanca, Victor Hugo, em Do grotesco e do sublime (1827), alerta que as “regras”
pseudo-aristotélicas sdo apenas duas (tempo e lugar) e que o que diferencia o artista
mediocre do génio é que o primeiro segue cegamente tais “regras”, enquanto este
ultimo, seja de forma mais pontual, ferrenha e criadora, seja de forma mais timida, abre
mao da “elegancia e essa nobreza de convencdo” > em favor de uma pulsdo criativa,
original e de liberdade. Além disso, Victor Hugo defende que a Unica unidade identificada
e interpretada por Aristdteles em seu método dedutivo-descritivo na Poética € a unidade
da ag¢do, quando nos expde o que é a tragédia: a mimese de uma a¢ao e vida.

Para a constru¢dao do percurso tedrico nesta dissertacdo serd necessario um
processo de dilatagdo do conceito de ag¢do, para uma interpretacao mais ampla, a fim de
compreender como a teoria aristotélica de mimese da ac¢ao constrdi o paradigma da

‘“composicao dos atos”, a fabula.

[...] la invencién de la trama de la fabula es fundamentalmente una
reconstrucion imaginaria del campo de la accién humana - imaginacién o
reconstruccidon a la que Aristételes aplica el término mimesis, es decir,
imitacion creadora. Desgraciadamente, una larga tradicion hostil nos ha
hecho entender la imitacién en el sentido de copia, de réplica de lo
idéntico. Y no compreendemos en absoluto la declaracién central de la
Poética de Aristdteles, seguin la cual epopeya, tragédia y comedia son
imitaciones de la accién humana. Ahora bien, precisamente porque la
mimesis no es una copia, sino uma reconstruccion mediante la
imaginacidn creadora, Aristoteles no se contradisse; él mismo se explica
al agregar: “la fabula es la imitacién de la accidn, pues llamo aqui fabula
al entramado (systhesis) de los hechos ocurridos” (ibid., 1450 a)
(RICOUER, 1997, p. 83-84)*

do Neoclassicismo francés prevé a perfeicdo delirante da formalizacdo do real pela estrutura classica, é
Hegel, que fornece a base filosdfica do principio dramdtico — como superacdo dialética do épico e do lirico e
como dialética do sujeito e do objeto - e o teatro burgués, levaria ao limite as tensdes internas do sistema, ao
idealizar a personagem como o espelho da pessoa humana no palco].

3> “Em suma, nada é tdo comum quanto essa elegancia e essa nobreza de convencdo. Nada achado, nada
imaginado, nada inventado neste estilo. Viram-se por toda a parte: retdrica, empolacdo, lugares-comuns,
fleurs de collége, poesia de versos latinos. Ideias ndo originais vestidas com imagens de pacotilha. Os
poetas desta escola sao elegantes como principes e princesas do teatro, sempre seguros de encontrarem
nos compartimentos catalogados da loja mantos e coroas de ouro falso, que ndo tém sendo a infelicidade
de haverem servido a todos.” (HUGO, 2007, p. 75)

* [A invencdo do arranjo da fabula é fundamentalmente uma reconstrucdo imaginaria do campo da acdo
humana - imaginacdo ou reconstru¢do a qual Aristételes aplicou o termo mimesis, ou seja, a imitagao
criadora. Infelizmente, uma longa tradi¢ao hostil nos fez pensar a imitagdo como cépia, réplica idéntica
do real. Levando-nos a ndo compreender em seu cardter mais profundo a declaracdo central da Poética
de Aristételes, segundo a qual, a epopéia, a tragédia e a comédia sao imita¢des da acao humana.. Mas,
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Na prdpria etimologia do termo grego drama, a a¢ao é o elemento fundamental
do texto dramatico, em que tudo se organiza a partir de e em torno dela. Numa
perspectiva semioldgica, a acdo seria, portanto, o elemento transformador e dinamico
que permite passar ldgica e temporalmente de uma para outra situagao, ou seja, a
sequéncia légico-temporal das diferentes situacdes. “A acao resulta daquilo que uma
personagem faz para conseguir o que [...] quer (motivacdo), a despeito dos obstdculos”
(BALL, 1999, p. 89).

Na Poética, Aristdteles identifica que é por meio de suas acbes que as
personagens revelam seus caracteres, suas qualidades, é na acao que residem felicidade e
infelicidade, “e a prdpria finalidade da vida é uma acdo, nao uma qualidade”
(ARISTOTELES, 1450 a 17-18; 2010, p. 111). Alerta ainda que “a tragédia ndo ¢ imitacdo de
homens, mas de ac6es e de vida” (ARISTOTELES, 1450 a 16-17; 2010, p. 111); “imitacdo de
uma acdo completa, constituindo um todo que tem certa grandeza” (ARISTOTELES, 1450
b 24-25; 2010, p. 113), ou seja, a ideia de uma grande acdo que se faz completa,
obedecendo a certa ordem e extensao em sua composicao, é oque sustenta o fenémeno
dramatico. Uma acao que se constrdéi mediada pelo verossimil e necessario, ou seja, que
ndo visa o real (o que efetivamente aconteceu, o que seria de competéncia da histdria),
mas o possivel (o que poderia ter acontecido dentro de determinadas configuracées),
formatada em uma situacdo plausivel, isto é, a partir daquilo que um grupo social, em
uma época dada, acredita possivel, cujo agenciamento e estruturacao, para se validar, se
fazem persuasivas, uma vez que repousam em um determinado sistema de crencas que
tende a excluir tudo que se configura irracional em relacdo a esse sistema.

Pavis (2011) salienta que a acdo tem aspecto visivel (conjunto de processos de
transformacdo) em cena, e aspecto invisivel, no nivel da personagem (suas modalidades

psicoldgicas ou morais).

Por acdo, deve-se entender mais do que a conduta dos protagonistas
produzindo mudangas visiveis da situagao, reviravoltas da sorte, o que se
poderia chamar o destino externo das pessoas. E ainda acdo, num
sentido amplo, a transformacdo moral de um personagem, seu
crescimento e sua educacdo, sua iniciagao a complexidade da vida moral
e afetiva. Pertencem finalmente a a¢do, num sentido ainda mais sutil,

precisamente porque mimesis ndo é cdpia, mas reconstrucao do real mediada pela imaginacao criativa,
Aristételes ndo se contradisse; explicou acrescentando: “A fabula é a imitagao da acdo, pois dou aqui o
nome de fabula ao arranjo (systhesis) dos eventos”.]
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mudancas puramente interiores que afetam o préprio curso temporal
das sensacbes, das emocgbes, eventualmente no nivel mesmo
concertado, menos consciente, que a introspeccao possa atingir.
(RICOUER, 1995, p. 19-20)

Mesmo que se amplie o conceito de acao para instancias externas e internas, no
maximo grau da sutileza -“mudancas puramente interiores” (RICOUER, 1995, p. 20) —
ainda paira uma interpretacdo de “acdo” como uma mola propulsora (externa ou interna
da personagem) para a composicdo do drama, subtendendo uma ideia de progressao,
uma relagdo concatenada, nos moldes aristotélicos. Ja a acao enquanto fabula forma a
armacdo narrativa do texto ou da representacao. Ela é passivel de ser lida e, portanto,
reconstituida de diversas formas, mas conserva sempre sua estrutura narrativa global, no
interior da qual se inscrevem as enunciacdes (a¢oes faladas) das personagens.

Esse procedimento de desestabilizacao do termo “acao” acaba se tornando
necessario, porque, no drama moderno e contemporaneo, conforme pontua o tedrico
francés do teatro moderno e contemporaneo Jean-Pierre Sarrazac (2012), conjuntamente
com outros elementos do drama (fabula, didlogo, personagem, conflito), a nocao, a
forma e a composicao do que seria “acao” sofrem uma verdadeira crise de identidade.

A unidade da a¢ao, assim como outras instancias do drama e o préprio drama
enquanto forma, refletiria no contemporaneo “um errar de fluxos com uma possibilidade
de deslocamento e uma espécie de eficacia através de afetos, que sdo os da economia
libidinal” (LYOTARD, 1973, p. 99 apud PAVIS, 2011, p. 299), perfazendo um caminho de
apagamento dos dois tipos de interpretacdo para a ideia de acdo no teatro (a acdo global
da fabula, que se da na leitura da fabula, e a acdo falada das personagens, que se realiza
em cada uma das enuncia¢ées ou réplicas da personagem) “quando as personagens nao
tém mais nenhum projeto de acao e se contentam em substituir toda acao visivel por uma
histdria de sua enunciacdo ou de sua dificuldade em se comunicar: é o caso em BECKETT”
(PAVIS, 2011, p. 5).

E quando a personagem-ator e em extensdo o espectador-leitor solitario sofrem
uma colisdo inesperada, um acidente, ao fazerem parte e/ ou estarem em contato com o
texto dramatico contemporaneo? Fica a impressao de que o fluxo narrativo sobre uma
quebra, o agenciamento dos atos ultrapassa o regime do tangivel, do cognitivo e
contamina de forma direta (sem a mediacdo da fabula) o sujeito (nas instancias do fisico e

do sensivel) e torna instavel a possibilidade de construcdo de uma narrativa. Instaura-se
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ndao um procedimento ldgico-dedutivel de concatenacao de ideias, mas um fluxo
dindmico de montagem com a linguagem, capaz de lidar com diferentes temporalidades e
propor saltos qualitativos de imagens (por exemplo, a imagem de - um copo que cai e
estilhaca - salta para - o funeral ritualistico budista - que salta para - humandides em torno
de um mondlito suspenso no ar) acionados por um dispositivo (a prépria dificuldade de
composicdo da acdo) de forma tdo sutil que é dificil balizar o nivel que atinge no
consciente e no inconsciente, no cardter Iégico de ordenacao dos fatos e no sensivel da
experiéncia estética.

Esse estado de coisas, entao, suscitaria mais questionamentos: o que age, entdo,
no drama, se a “grande a¢ao” nao é mais possivel? E ainda, se a fabula é a composicao
dos atos, da acdo, e é o drama a “mimese de acdo e vida”, em quais paradigmas estaria
assentada a composicao de uma acao cuja forma, sentido e significado se encontram em
crise, gestada por um campo de instabilidade conceitual e operacional, em que o projeto
mimético ora pende para o discurso (actante/ ator), ora pende para cena - o aqui-agora

materializado (agente/ performer)?

Dizer, com ARISTOTELES, que a fabula é “a juncdo das acbes realizadas”
(1450a) ainda ndo explica a natureza e a estrutura da agdo; trata-se, em
seguida, de mostrar como, no teatro, esta “juncdo das agbes” é
estruturada, como se articula a fabula e a partir de que indices pode-se
reconstitui-la. (PAVIS, 2011, p. 2, grifo meu)

Assim, a defesa em favor da fdbula que Bertolt Brecht (1978, p. 114) manifesta em
Pequeno drganon para o teatro (1948) quando diz que “E a fabula é, segundo Aristételes -
e nesse ponto pensamos identicamente —, a alma do drama!”’; as consideracfes sobre o
conceito de drama puro (didlogo intersubjetivo no tempo presente) elaboradas por Peter
Szondi em Teoria do drama moderno (1880-1950); e a visdo apocaliptica que Hans-Thyes
Lehmann em Teatro Pds-Dramdtico (2007) defende (o fim do drama), faz com que a
pesquisa se oriente pelo viés da organicidade dramatica para entender a crise do drama.

Falar sobre organicidade dramatica é compreender o drama enquanto uma
forma organizada de relacdes entre diferentes elementos que permitem contar uma
ficcdo representada por atores, a fim de que esta tenha o maior nivel possivel de
criatividade e complexidade, e que desperte interesse e curiosidade do espectador, a

partir de uma série de varidveis cristalizadas pela tradicao e construidas no processo
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evolutivo da arte teatral. A ideia de organicidade ndo se relaciona a uma visao aristotélica
do “belo animal”, que remete a um organismo vivo dotado de uma ordem, extensdo e
completude, mas que conserva o principio de que a obra, observando seus
procedimentos Unicos de composicao e constituicao, € matéria que manifesta a pura
poténcia da forma, gerando uma impressdo de organicidade, um fluir coerente (ndo
necessariamente Iégico-causal) de a¢des agenciadas capazes de construir um efeito e
percepcdo sobre a vida; uma linguagem capaz de mimetizar um fluxo da vida por meio da
agao.

Defendemos que na dramaturgia contemporanea ha instaurada uma profunda
problematizacao das instancias de acao, tempo, espaco e personagem, cujas fissuras e
esgarcamentos (se pensarmos na ideia de um edificio sobre solo instavel em que as
paredes estdo em constante processo de transformacdo) vém se manifestando ja a partir
dos anos finais do século XIX, até chegar a atualidade.

Sarrazac, em suas pesquisas, propde que vem se instaurando uma sensac¢ao de
crise da fabula na escrita dramatica ocidental a partir dos anos 1980. Sarrazac (2012)
defende uma “auséncia da fabula” na dramaturgia contemporanea, ou pelo menos a
mesma ndo constitui, na contemporaneidade, no processo de elaboracdao da peca, um
pré-requisito. Somos tentados a chamar essa dramaturgia de “teatros da fala”, em que
ainda ha algo de fabula, como ainda ha algo de personagem; entretanto, o ponto de
partida — a base principal - ndo é mais nem uma fabula constituida a priori nem um
personagem prontamente identificdvel, mas a explicitacdo de um estado (micro)
conflituoso diretamente presente na linguagem.

Assim, a pesquisa parte da prerrogativa de que ha uma crise instaurada no drama
que dialoga com o fato de que, na contemporaneidade, ndo se justifica pensar em uma
composicao de atos com comeco, meio e fim, ou ainda, uma totalidade, numa
perspectiva hegeliana, ou um teatro fechado em si mesmo como pontua Szondi, visto
que a prépria nocdo de mimese (representacdo do real) em todas as instancias da arte
desde a modernidade (haja vista a obra A Fonte, 1917, de Marcel Duchamp) estd em crise.

Do ponto de vista da dramaturgia, conforme defende Bornheim (2007, p. 16), a
reforma do teatro se processa desde dentro daquele naturalismo a maneira de Tchekov e
Ibsen. Diversos dos mais importantes defensores do naturalismo terminaram por supera-

lo, como aconteceu com Ibsen, Strindberg, Hauptmann, Shaw. Assim, percebemos que o
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drama ndo é estanque: durante todo processo de construcao da escrita teatral ocidental
houve continuas subversdes, que na contemporaneidade vém adquirindo um carater
extremo, atingindo e problematizando a fabula ou o mythos, interpretado como sistema
formal de encadeamento das a¢bes para a manifestacdao da mimesis, que por sua vez
também sofre uma crise que engendra no seio das dramaturgias contemporaneas uma
busca de novas rela¢ées com o real (SARRAZAC, 2012, p. 113).

Na andlise de dramaturgias brasileiras nos anos 2000, priorizar-se-a escrita que
manifeste uma capacidade de solapar as unidades de “tempo, acao e espaco” e
consequentemente sugerir, se ndo uma crise, um processo de desvio (SARRAZAC, 2013)
para a fabula e outras possibilidades de construcao estéticas do real, no regime da poeisis
(RANCIERE, 2005, p. 30).

Os primeiros questionamentos, ainda frageis, de uma percepccao tedrica, antes
mesmo de surgir o projeto para a dissertacdao, partiram da leitura de pecas da
dramaturgia contemporanea brasileira dos ultimos anos, ou seja, Pinokio (2010) de
Roberto Alvim, Parido (2012) de Don Correa, Aqui (2011) de Martina Sohn Fischer e Fractal
(2012) de Patricia Kamis, em que constatamos o desaparecimento do efeito de presenca
organizado principalmente pelo didlogo (embate de subjetividades) e de um ideal de
unidade dramdtica, em favor de estratégias linguisticas que dialogam com a hibridac¢ao
dos géneros (épico, lirico e dramatico), a suspensdo do principio de ilusdo,
deslocamentos espaco-temporais complexos, a fragmentacdo e desdobramento da
personagem. S3o textos em que a prdpria experiéncia teatral se manifesta
dialogicamente com experimenta¢bes no campo da linguagem, que questionam e
deslocam o drama para multiplas possibilidades interpretativas, buscando mimetizar toda
intensidade de vida ordinaria do homem contemporaneo.

Antes de realizar a exegese da fabula em momentos principais da tradicdo do
drama até atingir a dramaturgia contemporanea cabe proceder a uma interpretacao dos
termos gregos mimese, mythos e érgon, de forma dialética e concatenada, tomados aqui
em um sentido operacional, a fim de propor uma interpretacao de “poiesis dramatica”, de
carater mais intuitivo que empirico-dedutivel, que tem como denominador comum a
“recepcao da obra de arte”, que interfere na compreensdo e interpretacdo de um
artefato artistico, seja ele escrito, bi ou tridimensional. Assim, se construira por meio

desses termos um percurso de constru¢ao poético-criativo que, partindo da pulsao
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criadora, no uso de um sistema de agenciamento de elementos (a¢bes), garantird o
sentido, a unidade e a poténcia deste procedimento de composicdo, ao final, na

manifestacao de certos efeitos sobre o receptor, que sé o contato com a obra produz.

Aristételes ndo nos fala apenas de critérios abstratos de ordem e medida,
de verossimilhanca ou necessidade, de equilibrio organico (1450b 21 ffg),
mas também daquele critério que ird provocar uma reviravolta em
qualquer leitura puramente formalista da Poética. O elemento
fundamental da tragédia € o enredo, e o enredo € imitacdo de uma agao
cuja finalidade, o telos, é o efeito que produz, o ergon. E este ergon é
catarse. Bela — ou bem-sucedida - sera a tragédia que souber provocar a
purificacdo das paixdes. Logo, o efeito catartico é uma espécie de
coroacdo da obra tragica, e isso ndo se manifesta na tragédia enquanto
discurso escrito ou recitado, mas antes enquanto discurso recebido.

(ECO, 2003, p. 224, grifo meu)

A partir de uma definicdo que nao tem a pretensao de ser totalizante, mas que
visa delimitar parametros de interpretacdo e pesquisa sobre o carater operacional do
agenciamento das acdes para constru¢ao do drama, entende-se aqui poiesis dramatica
como a forca criadora do dramaturgo que o impulsiona a mimetizar de forma criativa o
real empirico, manobrando e construindo um mecanismo de organicidade do drama (a
fabula, a composicdo dos atos) de acordo com uma forma de apreensdo e compreensao
do tempo (da vida) de caréter individual e coletivo, tendo como objetivo construir uma
obra de arte capaz de gerar um efeito sobre o espectador-leitor, que de forma direta ou
indireta reflete a disfuncdo que o artista apresenta em relacdo a sociedade em que se

encontra inserido.

En la construccion dramatica el autor canaliza sus posibilidades
imaginarias por medio de sus herramientas para contar historias: la
técnica dramatica y las palabras. El escritor por un lado imagina, y, por
otro, es capaz de elaborar lo imaginado, organizando los materiales y
trasladandolo a un texto. Al realizar este traslado da, inevitablemente, un
punto de vista sobre la existencia, y una respuesta filosdfica, mas o
menos consciente, com su obra. Por eso, en el estudio de los procesos de
trabajo artistico no solo debemos incidir en los elementos técnicos, sino
interesarnos también por los procesos filoséficos que afectan a cada
obra. Cuando los autores escribimos, no solo hacemos arte, sino que
opinamos con nuestro arte. Realizamos algo expresivo, pero también
algo significativo. Respondemos asi a las provocaciones de la sociedad y
el tiempo en que vivimos, pues nuestras ideas se ponen en movimiento
dentro de un marco referencial determinado, como respuesta a las
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interrogantes que la vida nos plantea y a los conflictos en que estamos
inmersos. (SANTOS, 2002, p. 5-6)°

Pensar na poiesis dramadtica exige vislumbrar um sistema esquematico de
construcao da obra de arte, ou melhor, de elaboracdo do drama por meio da
sistematizacdo de uma pulsdo criativa do dramaturgo. Uma ideia que se alia ao que

Ricouer vai propor como nucleo inicial da poética:

La relacién entre poiesis, mythos y mimesis, dicho de outro modo: la
produccidn, la trama de la fabula y la imitacién creadora. La poesia, como
acto criador, imita en la medida en que engendra um mythos, la trama de
una fabula. (RICOEUR, 1973, p. 84)°

Trata-se de um conceito parecido ao que Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)
debate em seu ensaio estético A duvida de Cézanne que trata da percepcao nas obras do
pintor Paul Cézanne (1839-1906). Em um trecho sobre os didlogos que o pintor mantinha
com Emile Bernard, sobre a dicotomia entre a légica dos sentidos e a légica da razdo,
Cézanne pontua que “A arte é uma apercep¢ao pessoal. Coloco esta apercep¢do na
sensacdo e peco a inteligéncia organiza-la em obra”. (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 116)

Nestes termos, pensemos em esquema: a configuracdo da fabula (mythos) posta
em sistema em prol da representacdo (mimese) do real que o dramaturgo (poeta) busca
interpretar de forma criativa e criadora (poiesis) obedece as exigéncias de construcdo de

determinado efeito (ergon’) que a obra de arte (drama) pretende causar, produzindo

® [Na construcdo dramética o autor canaliza as possibilidades imaginativas através das ferramentas que
utiliza para contar histdrias: a técnica dramaturgica e as palavras. O escritor imagina por um lado, e, por
outro, € capaz de produzir o imaginado, organizando os materiais e adaptando-os para um texto. Ao
fazer este movimento apresenta, inevitavelmente, um ponto de vista sobre a existéncia, e uma resposta
filosdfica, mais ou menos conscientemente, com o seu trabalho. Portanto, no estudo dos processos do
trabalho artistico ndo sé devemos se debrugar sobre os elementos técnicos, mas também estar
interessados nos processos filoséficos que afetam cada trabalho. Enquanto autores, ao escrevermos, ndo
s6 produzimos arte, mas também expressamos oponides com nossa arte. Realizamos algo expressivo,
mas também significativo. Respondemos as provocagdes da sociedade e do tempo em que vivemos,
porque nossas idéias sao postas em movimento dentro de um quadro referencial especifico, em resposta
as perguntas que a vida nos apresenta e aos conflitos em que estamos imersos.]

°IA relacao entre poiesis, mythos e mimesis, dito de outra forma: a producdo, o arranjo da fabula e a
imitacdo criativa. Poesia, como um ato criador, imita na medida em que gera um mythos, o arranjo dos
esquemas da fabula.]

’Bernard Besnier (1996) com suas reflexdes que visam distinguir os termos gregos praxis e poiesis permite
inferir que a poiesis tem no seu préprio interior, no resultado, no efeito que promove as qualidades que
permitem avalid-la como boa ou ma. E para se referir ao resultado, ao efeito, no ambito do Grécia cldssica,
se utilizaria o termo ergon, “aquilo em vista de que a disposi¢do foi ou bem fornecida pela natureza ou
bem adquirida pelo aprendizado” (1996, p. 142). Entende-se desta forma, que o ergon é o efeito que
determinada poiesis atinge por meio da combina¢do de praxis (agGes completas coordenadas e
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invariavelmente, em oximoro, uma afirmacao-disfuncao do dramaturgo em relacdo a sua

prépria existéncia (ao tempo, a vida) e a sociedade em que esta inserido.

Poiesis

Mimese

Figura 1: Esquema de producdo da poiesis

Pelo exposto, é necessdrio esclarecer como interpretamos o termo fdbula, dando
preferéncia a tal palavra em detrimento a traducdo de mythos por trama, enredo, histdria,
mito, que também s3o usadas para se referir ao mythos/ muthos aristotélico, objetivando
colaborar para uma problematizacdo e elastecimento do sentido do termo aristotélico e
auxiliar no processo de construcao tedrico para compreender a crise que o género
dramdtico, ou melhor, o préprio ato de contar uma histdria vém sofrendo na
contemporaneidade.

Quando se opta em traduzir mythos por fabula, tem-se como objetivo instaurar
uma carga semantica significativa, trilhando caminhos percorridos por Jean-Pierre
Sarrazac, por exemplo, a fim de preencher e problematizar lacunas que a traducdo de
mythos por “enredo” ou “trama” gera, e se distanciar de uma ideia de ntcleos de mitos,
cujos esquemas minimos o0 poeta pinga para construir sua histdria, que o uso do termo

“mito” suscitaria se pensarmos na fabula de origem latina.

ordenadas entre si) para atingir uma determinada finalidade, objetivo (telos); enfim, o ergon é o
arremate, o resultado final de uma praxis completa que valida a disposi¢do do poeta em agir, ou seja, no
caso da tragédia, especificamente, e no drama, de modo geral, em agenciar acdes com o fim de atingir o
efeito de catarse ou outro, determinado por uma delibera¢do do pensamento do poeta, que se validara
exclusivamente com o impacto que tal acdo criativa promove no espectador/ leitor. Assim, infere-se com
Besnier que “as coisas realizadas tendo a arte por principio tem sua qualidade em si mesmas” (1996, p.
150) e tais coisas (aqui, acdes agenciadas) sdo selecionadas por “decisdo como resultado de uma
deliberagdo, ou como determinagdo da acdo pela sua causa” (BESNIER, 1996, p. 159)
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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
0 poeta se apossou para construir a sua obra. Nesse caso, a fabula faz
parte de uma espécie de reservatdrio de histdrias inventadas, inscritas na
memdria coletiva. Na pratica dramatirgica dos antigos como na do
século XVIl, os autores com frequéncia fazem aluséo as suas fontes, a um
material histdrico a disposicdo de todos e no qual eles se inspiram
livremente [...] A inventividade dos poetas dramdticos 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 (RYNGAERT, 1996, p.54-55).

Nessa perspectiva, a despeito de outras concepc¢des, o termo fabula pode entdo
se referir a, pelo menos, dois planos da narrativa de um texto dramatico: o enredo
(sucessao temporal de acontecimentos) e/ou a intriga (a forma como sdo construidos
esses acontecimentos). Olhemos atentamente ao que Frye (1973, 361-362) em Anatomia da

critica interpreta como mythos.

MYTHOS: (1) A narrativa de uma obra literdria, considerada como a
gramdtica ou ordem de palavras (narrativa literal), enredo ou
‘argumento’ (narrativa descritiva), imitacdo secundaria da acdo (narrativa
formal), imitagdo da acdo ou do ritual genéricos e recorrentes (narrativa
arquetipica), ou imitacdo da a¢do total concebivel de um deus onipotente
ou da sociedade humana (narrativa anagdgica). (2) Uma das quatro
narrativas arquetipicas, classificadas como cémicas, romanescas, tragicas
e irdnicas.

A ideia de fabula adotada no presente trabalho alinha-se, em um carater muito

especifico, ao conceito (1), por ele oferecido e que somado a ideia de que a

Fabula é o esqueleto fundamental da narracdo, a ldgica das agbes e a
sintaxe das personagens, o curso de eventos ordenado temporalmente.
[...] O enredo, pelo contrédrio, é a histéria como de fato é contada,
conforme aparece na superficie, com as suas desloca¢bes temporais,
saltos para frente e para tras [...], descricbes, digressbes, reflexdes
parentéticas. (ECO, 1994, p. 39)
permite-nos defender que interpretamos fdbula como (2) um elemento operacional
(combinacdo dos atos postos em sistema) para construcdo do discurso dramdtico.
Desse modo, o termo fabula acopla-se a um conceito de cardter narrativo-

operacional que exige que nos portemos, de forma tensa e extrema, como Philippe Petit,

personagem principal do documentario O Equilibrista (2008) de James Marsh. Qualquer



23

passo em falso, ou o excesso de peso em qualquer lado dos campos interpretativos que
nos direciona para o adequado significado da palavra fdbula € crucial, risco de morte,
frente a uma acdo limite (passar por meio de cabos de aco, sem qualquer protecdo, de
uma torre a outra do extinto World Trade Center), mas necessdria, que da sentido a toda
uma existéncia (haja vista que desde a infancia Petit sonhava com esse ato performatico,
que seria o ultimo, de toda uma infancia e juventude marcadas por treinos e riscos).
Assim, para tornar os “riscos” menores, faz-se necessario refletir sobre a relacao que
mantemos com a ideia de tempo e de histdria, que nada mais é que uma extensao do que
interpretamos como “real”’, o referencial da mimese.

Enquanto o tempo é uma miriade de fatos sem um fio condutor de sentido, ou
seja, baseado no aleatdrio e ilégico, a fabula, em seu percurso de construcdo, seja a partir
de Aristdteles, passando pelo Classicismo francés, reinterpretado por Hegel, e de certa
forma com principios ainda bem demarcados em Brecht, para se constituir em sistema,
por meio das escolhas do poeta, buscou concatenar os fatos, obedecendo aos principios
de necessidade e verossimilhanca, a fim de alcancar um efeito de sentido, de
inteligibilidade.

Partindo da leitura do Teatro épico (2004) de Anatol Rosenfeld, sintetizou-se que
provavelmente a ideia de ordem, extensdao e completude defendida por Aristételes
reflete um pensamento da época que percebe o tempo como uma manifestacao circular

e continua. Conforme pontua Agamben (2005, p. 112; grifo meu),

A concepcao que a antiguidade greco-romana tem do tempo é
fundamentalmente circular e continua. "Dominado por uma ideia de
inteligibilidade que assimila o ser auténtico e pleno aquilo que é em si e
permanece idéntico a si mesmo, ao eterno e ao imutdvel, o grego
considera 0 movimento e o devir como graus inferiores da realidade, em
que a identidade nao é mais compreendida sendo - no melhor dos casos -
como permanéncia e perpetuidade, ou seja, como recorréncia. O
movimento circular assegura a manutencdo das mesmas coisas através
da sua repeticao e do seu continuo retorno, é a expressao mais imediata
e mais perfeita (e, logo, a mais préxima do divino) daquilo que, no ponto
mais alto da hierarquia, € a absoluta imobilidade". (Puech)

A ldgica dos acontecimentos (necessidade e verossimilhanca) pode estar
intrinsecamente ligada a uma questao arquetipica, que extrapola a linha histdrico-

temporal da Antiguidade, pensando que o herdi tragico é aquele que, partido o equilibrio

natural das coisas, busca ver a ordem sendo restabelecida.
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O ponto mais nevradlgico desse estado de coisas é a peca Antigona de Séfocles,
em que hda um embate entre as leis dos deuses (é violacdo divina deixar de oferecer
honras funebres aos mortos) e a lei da cidade (devem permanecer insepultos, como
punicdo, aqueles que morreram por irem contra aos ditames da polis), ambas movidas
por uma hybris® na mesma medida justificaveis. Apesar de ser legitima a empreitada de
Antigona (garantir honras funebres ao irmdo morto), é legitimo a Creonte lutar com
todas as suas forcas pelo reequilibrio da polis, que ndo deixa de ser o cosmos que sua
hybris busca restabelecer. E sdo essas tensdes que Sdéfocles utiliza como artificio para

construir e agenciar os atos.

Esse artificio expande os conceitos tanto de natureza como da lei, além
dos limites do ébvio e do tangivel. Nao transcende, desse modo, esses
conceitos, pois é ainda a lei natural que se manifesta por meio da acdo
tragica. Vemos aqui o herdi tragico a perturbar um equilibrio natural,
sendo a natureza concebida como uma ordem que se estende sobre os
dois reinos do visivel e do invisivel, um equilibrio que mais cedo ou mais
tarde deve restabelecer-se. O restabelecimento do equilibrio é o que os
gregos chamavam némesis: ainda aqui o agente ou instrumento da
némesis pode ser a vinganca humana, a vinganca de um fantasma, a
vinganga divina, a justi¢a divina, o acaso, o destino ou a légica dos
acontecimentos, mas o fato essencial é que a némesis acontece, e
acontece impessoalmente, inatingida, como o ilustra o Edipo Rei, pelo
cardter moral da motivacdo humana implicada. (FRYE, 1973, p. 206, grifo
meu)

Por esta perspectiva, é provavel que o modo como se interpreta a ideia
aristotélica de uma tragédia, e por extensdao o drama, com "comeco, meio e fim" é
contaminado por uma concepcao moderna de progresso e mais ainda de processo.
Possivelmente bem diferente aos principios universais da Grécia classica, que concebia a
ideia de ordem como complementar aos termos ‘“extensdo” e “completude”, pendendo
para uma interpretacao de mundo ciclica.

Na Idade Média, o cardter ciclico do tempo greco-romano foi contaminado por
uma visdo pontual e tnica do destino que avanca para um fim sem repeticdo (a criacdo, a
punicdo, a nova alianca, a paixao e o apocalipse) e a interiorizacdo da passagem do tempo

a partir das reflexdes de Santo Agostinho no livro Confissbes.

® “animo soberbo, apaixonado, cheio de obsessdo ou de arrojo, que acarreta a queda moralmente

inteligivel.” (FRYE, 1973, p. 207)
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Ricouer (2010, p. 4) ird defender, a partir da reflexdo dialética entre essa
producdo e a Poética de Aristdteles, que é na fabula (compreendida como composicdo
das acdes, que o pensador francés traduz pelo termo intriga) que inventamos o meio
privilegiado mediante o qual re-configuramos nossa experiéncia temporal confusa,

informe e, no limite, muda:

“Que é, pois, o tempo? — pergunta Agostinho. Se ninguém me perguntar, eu
sei; se quiser explicar a quem me fizer a pergunta, j4 ndo sei.” E na
capacidade da ficcao de refigurar essa experiéncia temporal exposta as
aporias da especulacdo filoséfica que reside a funcdo referencial da intriga.

O mundo exposto por toda obra narrativa € sempre um mundo temporal. O
tempo se torna tempo humano na medida em que esta articulado de maneira narrativa;
em contraposicao, a narrativa é significativa na medida em que desenha as caracteristicas
da experiéncia temporal. Assim, se no periodo classico o tempo é encarado como uma
circularidade, um processo constante de reativagao do equilibrio perdido, na Idade Média
a fabula orientada por estacdes e pelo cardter episddico dos fatos revela como referente
uma visdo de mundo dicotdbmica entre tempo e eternidade, no qual o homem ¢é
integrante do mistério que envolve a fé crista: da capacidade de um Deus onipotente e
onisciente, se mensurar a um sé tempo, no terreno do eterno, ao Filho de Deus vivo em
meio aos homens e o tempo do Espirito Santo, rumo a um préximo, mas desconhecido
Juizo Final.

Talvez a grande reviravolta aconteca na era moderna em que o tempo
paulatinamente vai adquirindo um carater progressivo e retilineo, rumo a uma evolucao e

apice, da ordem do terreno.

A concepc¢ao do tempo da idade moderna é uma laicizacdo do tempo cristao
retilineo e irreversivel, dissociado, porém, de toda ideia de um fim e
esvaziado de qualquer sentido que nao seja o de um processo estruturado
conforme o antes e o depois. Esta representacdo do tempo como
homogéneo, retilineo e vazio nasce da experiéncia do trabalho nas
manufaturas e é sancionada pela mecanica moderna, a qual estabelece
prioridade do movimento retilineo uniforme sobre o movimento circular. A
experiéncia do tempo morto e subtraido a experiéncia, que caracteriza a
vida nas grandes cidades modernas e nas fabricas, parece dar crédito a ideia
de que o instante pontual em fuga seja o Unico tempo humano. O antes e o
depois, estas no¢bes tao incertas e vacuas para a antiguidade, e que, para o
cristianismo, tinham sentido apenas em vista do fim do tempo, tornam-se
agora em si e por si o sentido e este sentido é apresentado como o
verdadeiramente histérico. (AGAMBEN, 2005, p. 117)
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Anatol Rosenfeld (2004), ao construir seu percurso tedrico sobre o teatro épico,
no momento que trata sobre o “mistério” enquanto género teatral na Idade Média,
pontua, citando Gustave Cohen (1951, p. 71), que o medievo ndo consegue concentrar o
esforco dramdtico em um momento especifico do sacrificio de Jesus, mas deseja contar
tudo, toda a Histdria do Cristianismo fazendo com que “a grandeza sublime do desenlace
desapare[ce]ca no turbilhdo de episddios e o alcance moral do espetaculo confund[e]a-se
com cenas burlescas que se misturam as cenas sublimes” (ROSENFELD, 2004, p. 45)

O tedrico coloca ainda que para Cohen (1951, p. 209) a Idade Média levou as
ultimas consequéncias o desprezo pela unidade do tempo, “visto considerar o drama
como uma estdria, como um ciclo e ndo como um ou varios momentos caracteristicos da
vida de um individuo”. Contudo, conforme defende Rosenfeld (2004, p. 46), essa
multiplicidade de episédios é reunida em uma ac¢do Unica (da Histéria Sagrada) que
rompe com a unidade de acdao em termos de uma visdo dramatica pura em moldes
aristotélicos. Porém, nao invalida por completo o que pressupde a ideia de unidade de

tempo, se nos propusermos dilatar o conceito e adequa-lo a visdao de mundo dos cristaos

do medievo.

A vasta extensdo do tempo afigura-se como perfeita unidade - o tempo
da Histdria da Humanidade, desde a criagdo do mundo até o Juizo Final -
e os miltiplos lugares constituem um sé lugar, o do universo cristdo,
englobando céu, terra e inferno. (ROSENFELD, 2004, p. 46-47)

Na perspectiva crista da Idade Média, o principio de causalidade que dava o mote
inteligivel para a tragédia e que cria uma percepcdo distinta de temporalidade (orientada
por causa e consequéncia), na peca por estacées, com o uso da convencdo do palco
simultdneo’, toda acdo j& aconteceu e o préprio futuro é antecipado, sendo tudo

simultaneo na eternidade do logos divino.

9 “Consistia esta inven¢do em colocar antecipadamente, lado a lado, todos os cenarios requeridos, numa
série de ‘mansdes’ ou casas, ao longo de estrados separados do publico por uma barreira. Esta cena podia
ter até 50 metros de extensdo. Todos os lugares da agdo, todos os elementos da cenografia - o crucifixo,
o tumulo, a cadeia, o trono de Pilatos, a Galiléia, o céu, o inferno, etc. — encontravam-se deste modo de
antemado justapostos e os personagens iam se deslocando durante o espetdculo de um lugar a outro, de
uma casa a outra, segundo as necessidades da sequéncia cénica.” (ROSENFELD, 2004, p. 47)
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A eternidade divina é atemporalidade em que o “entdo” das origens
coincide com o “entdao” escatolégico. O palco simultaneo é a
manifestacdo da esséncia, sobrepondo-se a aparéncia sucessiva.

Cada evento cotidiano é ao mesmo tempo elo de um contexto histdrico
universal e todos os elos estdo em relagdo mutua e devem ser
compreendidos, simultaneamente, como de todos os tempos e acima
dos tempos. Assim, a Idade Média concebia o sacrificio de Isaac como
prefiguracdo do sacrificio de Cristo; no primeiro, o tltimo é “anunciado”
e “prometido’’; e o Ultimo remata o primeiro. Se Deus criou da costela de
Addo adormecido a primeira mulher, isso prenuncia “figuralmente” a
ferida de Jesus causada pela lanca do soldado; o sono de Ad3o é uma
“figura” do sono mortal de Jesus. A conexao entre estes acontecimentos
- sem rela¢do temporal ou causal, sem associa¢do no decurso horizontal
e linear da histéria - sé se verifica pela ligacdo vertical com a
providéncia divina. O aqui e agora espacio-temporal ja ndo é sé elo de
um decurso terreno; é, simultaneamente, algo que sempre foi e algo que
se cumprira no futuro; é, em dltima analise, eterno. (ROSENFELD, 2004,
p. 49, grifo meu)

O ponto de ruptura tedrico do pensamento de Aristételes que se estende até
Hegel, e que compreende o tempo como sucessdo continua e infinita de instantes
pontuais, sofre seu ponto de mudanca e reorganiza¢ao com Marx, que qualifica o homem
como ser histdérico. Enquanto que Hegel ira reportar a tragédia para demonstrar, no
campo da ideia, o método dialético do conhecimento (tese, antitese e sintese),
instrumento de mediacdao para o alcance da plena realizacdo do espirito absoluto, Marx
parte de uma tradicdo materialista que concebe o homem como um ser corpdreo, fisico,
que existe no espaco e no tempo e que, sé como tal, possui a faculdade de perceber e
pensar, e que avan¢a na concepcao do homem como um ser histdrico e social, que ird ver

na atividade humana sensivel, uma praxis.

Sao os individuos reais, agao e suas condicdes materiais de existéncia,
tanto as que eles ja encontraram prontas, como aquelas engendradas de
sua proépria acdo. Essas bases sdo, pois verificdveis por via puramente
empirica. A primeira condicao de toda histéria humana é, naturalmente, a
existéncia de seres humanos vivos. A primeira situacdo a constatar é,
portanto, as relacdes que ele gera entre eles e o restante da natureza.
(MARX & ENGELS, 1998, p. 10)

Para Marx, o homem nao € um ser passivo e, tampouco, a natureza, um dominio
intocado pelo homem, mas o contrdrio: o homem real revela-se como um ser
essencialmente ativo — atividade essa que se manifesta, sobretudo sob a forma de

trabalho — e a natureza, por sua vez, como uma realidade inteiramente modificada no
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curso da histdria, através de sucessivas media¢des engendradas pelo trabalho. Todo o
mundo no qual o homem vive revela-se como um produto histdrico, resultado de uma
série de geragOes, onde até a mais simples “certeza sensivel”’, mesmo a da mais modesta
arvore frutifera, apresenta-se como uma realidade mediada pelo trabalho humano.
Contudo, a percepcao de uma sensacdao de aceleracdo do tempo pela
radicalidade das mudancas (esfacelamento de impérios; o horror de duas grandes guerras
mundiais; conflitos de viés politico-econdmicos; instauracao sutil de refinados processos
de dominacao do homem pelo homem, marcados pela construcao de dispositivos de
controle social e de comportamento; as evoluc¢des tecnoldgicas das formas de producao
em massa de produtos, inclusive de cultura [haja vista o cinema]; as manifestacdes e os
anseios de revolucdao de uma contra cultura jovem nos idos da segunda metade do século
XX) faz com que a experiéncia do tempo, e com ela, as formas de tornar ficcdo a

existéncia humana, paulatinamente acabem sendo problematizadas.

Enquanto nos movemos no horizonte desta experiéncia nulificada do
tempo, ndo é possivel alcancar uma histdria auténtica, pois a verdade
caberd sempre ao processo como um todo, e jamais 0 homem podera
apropriar-se concretamente, ou melhor, praticamente, da prépria
histdria. Alids, a contradi¢ao fundamental do homem contemporaneo é
precisamente a de nao haver ainda uma experiéncia do tempo adequada
a sua ideia da histdria, sendo por isso angustiosamente dividido entre o
seu ser-no-tempo, como fuga inaferravel dos instantes, e o préprio ser-
na-histdria, entendido como dimensao original do homem. A duplicidade
de toda concepgao moderna da histdria - como res gestae e como historia
rerumgestarum, como realidade diacrénica e como estrutura sincrénica,
as quais ndo podem coincidir jamais temporalmente - exprime esta
impossibilidade do homem, que se perdeu no tempo, de apoderar-se da
prépria natureza histdrica. (AGAMBEN, 2005, p. 121)

Em dramas do século XIX e XX, a fabula se operacionaliza influenciada pela
estrutura do romance em que paira uma influéncia ou peso do passado e os anseios do
futuro verbalizados pelas personagens e suas impressdes e constru¢ées sobre o tempo.
Contudo, diferentemente da tragédia, em que um fato do passado é crucial para garantir
a necessidade e verossimilhanca tragica, na crise do drama, como em obras tchecovianas,
uma reminiscéncia do passado ou uma projecdo futura ndo jogam a acdo para frente,

apenas imprimem um carater épico (narrativo) a cena.
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Apresentar personagens imersos no deserto do tédio — esse taedium
vitae em que a existéncia se revela como o vacuo do Nada — personagens
que vivem no passado saudoso ou no futuro sonhado, mais nunca na
atualidade do presente, talvez seja o tema mais épico e menos dramatico
que existe. (ROSENFELD, 2004, p. 92)

Por exemplo, em A moratéria de Jorge Andrade ou em As trés irmds de Tchekhov
ao falar do ou (re) viver o passado (seja relembrar uma Moscou que ndo existe mais ou
manobrar simultaneamente diferentes tempos vividos pelas personagens no espaco da
cena em A moratdria) e projetar o futuro, ndo impulsionam os personagens a ac¢do fisica e
a estrutura fabular a constituir a necessidade e a verossimilhanca, mas constroem um
efeito mnemonico do tempo e expandem a nossa compreensdo daquilo que entendemos
por acao e tempo, e a nossa apreensao e interpretacao da realidade pelas personagens.

Se na sociedade industrial o tempo é marcado pelo tempo do reldgio, dos
segundos, minutos e horas, sempre progressivos, e a humanidade caminha, de forma
sucessiva e cumulativa, em um processo continuo para a evolucdo (ordem e progresso),
em contraponto, na casa burguesa retratada pelas dramaturgias da crise do drama no
final do século XIX, vé-se construir um ambiente asfixiado pelas paredes que a protegem
do 13 fora e que agigantam o espectro das convencdes sociais de que o burgués tipico
estd inundado. O espaco é angustiantemente protegido para a reflexdo e andlise, em que
a ruminacdo do tempo passado aciona um dispositivo que faz avancar, de forma sutil, um
processo de ruptura das paredes e eminente explosao da casa burguesa, a partir do que

habita o seu interior. Os Espectros de |Ibsen se apresenta como um bom exemplo.

A compressdao de um vasto passado nas poucas horas de um presente
dramatico € tipica da peca analitica em que ac¢do nada é sendo a prépria
andlise dos personagens e de sua situa¢do. Desta forma, a parte inicial
em que o publico é posto a par da situacao dos personagens e dos
eventos anteriores, isto é, a exposicao, passa a ser a acao essencial da
peca. Assim, um material complexo pode ser revelado no decurso de um
didlogo dramatico conciso, observando-se unidade completa de acdo,
tempo, lugar, etc.

[...] Todo esse passado é evocado por um didlogo elaborado com imensa
arte, mas que muitas vezes nao consegue encobrir as dificuldades com
que Ibsen lutou para, com relativa naturalidade, proporcionar ao “tempo
perdido” um minimo de atualidade cénica. (ROSENFELD, 2004, p. 85-86)

Rosenfeld, para tratar da peca Os Espectros, faz uma analise dialética com Edipo

Rei de Soéfocles: se na peca de Ibsen a acdo atual (apresentacdo da Sra. Alving, cujo filho
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Osvaldo acaba de voltar de Paris, com uma doenca que, como se revela, lhe afeta o
cérebro) nada mais é que ocasido para revelar ao publico o passado intimo e privado da
personagem principal (Sra. Alving), largamente conhecida por ela mesma. Em
contraponto, Edipo desconhece seu destino, e segue, na ignorancia dos efeitos, movido
por sua hybris; suas a¢des deliberadas atingem-no em cheio, com as revelacdes de que se
casou com a mae e matou o pai, contudo, o passado é de dominio do publico e nao lhe
precisa ser revelado. Isso denota o carater ciclico da peca, em que a estdria se repete
continuamente, o tempo ndo existe, Edipo é e continuard sendo o assassino do pai, posto

que, € a acao que atualiza o mito.

Ja a personagem de Osvaldo, ao contrario, € apenas a vitima de um passado
que, como tal, é o tema central da peca. E ndo é apenas este ou aquele
evento passado que é tema e sim o peso petrificado do tempo, como
decurso que deprava, lentamente, as vidas. (ROSENFELD, 2004, p. 87)

Em Edipo Rei, 0 que se atualiza em cena € a acdo e ndo o passado, a culpa de
Edipo ndo estd em ter cometido os atos passados, mas ter sido cego o suficiente para ndo
perceber os indicios de seus erros (assassinar o pai e casar e ter filhos com a prépria mae)
acreditando estar acima de qualquer suspeita e agir ferozmente no cumprimento da lei.
No caso de Ibsen, “o0 passado ndo é uma func¢ao do presente, mas é antes o presente que
se limita a mero pretexto para evocacdo do passado” (SZONDI, 2011, p. 36), que por meio
da técnica analitica constréi uma composicao de acdes que obrigam as personagens
revelarem seus segredos do passado e tornd-lo presente, e assim, por em crise a forma.

Ibsen parte de um procedimento da tradicdo (a¢des concatenadas pela ordem do
sentido) para trazer a tona o passado. Mas ao proceder dessa forma, pGe a unidade de

selecao dramatica em crise, pois

7

0 que prevalece na selecao dramatica é a necessidade de criar um
mecanismo que, uma vez posto em movimento, dispensa partir de si mesmo.
Qualquer episédio que ndo brotasse do evolver da acdo revelaria a
montagem exteriormente superposta. A peca é, para Aristételes, um
organismo: todas as partes sdo determinadas pela ideia do todo, enquanto
este a0 mesmo tempo é constituido pela interacdo dinamica das partes.
Qualquer elemento dispensdvel neste contexto rigoroso é “anorganico”,
nocivo, ndo motivado. Neste sistema fechado o todo motiva tudo, o todo as
partes, as partes o todo. S6 assim se obtém a verossimilhanga, sem a qual
ndo seria possivel a descarga das emocdes pelas préprias emocdes
suscitadas (catarse), dltimo fim da tragédia. (ROSENFELD, 2004, p. 33, grifo
meu)
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Sendo o passado, neste caso, um elemento externo a mecanica dramatica,
quando inserido, pois a razdo de ser da peca é a evocacao do passado, se gera um
colapso na forma ldgico-causal: exige-se mais tempo para que as coisas acontecam,
levando ao perigo de que a histdria se arraste, haja vista que para que as acdes sejam
relevantes e transformadoras, cada agenciamento exige um novo agenciamento para que
0 passado se instaure.

Assim, na insercao de um novo conteddo (o passado), a forma (o drama) exige
uma nova relacdo com o tempo, para além da ideia de progressao continua dos
acontecimentos, o que revela, de forma indireta, uma crise em relacdo a percepcao do

tempo, visto que

o tempo é a dimensdo primordial em qualquer cultura de sentido, pois
parece existir uma associagao inevitdvel entre a consciéncia e a
temporalidade (lembre-se o conceito husserliano de “concorrente de
consciéncia”). Acima de tudo, porém, o tempo é dimens&do primordial em
qualquer cultura de sentido, pois leva tempo para concretizar as a¢des
transformadoras por meio das quais as culturas de sentido definem a
relacdo entre os seres humanos e o mundo. (GUMBRECHT, 2010, p. 110,
grifo meu)

Por isso, ainda como exemplificacdo, mesmo que Ibsen parta da tradi¢ao
analitica de concatenar as acdes de modo ldgico-causal para trazer a tona o passado, a
cultura de sentido em que estd inserido é denunciada pela operacdo fabular na
necessidade de tematizar a prdpria nocao de tempo ou alcar o passado como mote
tematico. Acaba-se problematizando a forma e evidenciando um estado de crise em
relacdo a percepcao do tempo e daquilo que consideramos necessario e verossimil em
nossas lembrancas e projecdes, relevando camadas subjetivas das personagens para além
do agenciamento de acdes ldgico-causais que visa a apreensdao de um conhecimento
previamente constituido.

Cabe ressaltar que, a busca por novas possibilidades de uso da lingua, e a
insercao de novos temas que invariavelmente exigirao do poeta a construcao de novas
formas tem seu gérmen |4 em Sobre o grotesco e o sublime de Victor Hugo, e simbolizaria

a busca de expressao artistica de um periodo, o Romantismo, que vai fazer da manobra

com a palavra, ao propor novos temas, seu itinerario.
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Declarando que o principio da poesia ndo é a ficcdo, mas um
determinado arranjo de signos da linguagem, a idade romantica torna
indefinida a linha divisdria que isolava a arte da jurisdicao dos enunciados
ou das imagens, bem como aquela que separava a razdao dos fatos e a
razao das histdrias. Nao que ela tenha, como se diz as vezes, consagrado
o ‘“autotelismo”da linguagem, separada da realidade. Muito pelo
contrario. A idade romantica forca de fato a linguagem a penetrar na
materialidade dos tracos através dos quais o0 mundo histdrico e social se
torna visivel a si mesmo, ainda que sob a forma da linguagem muda das
coisas e da linguagem cifrada das imagens. E a circulacdo nessa
passagem de signos que define a nova ficcionalidade: a nova maneira de
contar histdrias, que é, antes de mais nada, uma maneira de dar sentido
ao universo “empirico”das ag¢bes obscuras e dos objetos banais. A
ordenacdo ficcional deixa de ser o encadeamento causal aristotélico das
acdes ‘“segundo a necessidade e verossimilhan¢a”. Torna-se uma
ordenacdo de signos. Todavia, essa ordenacao literdria de signos nao é
de forma alguma uma autorreferencialidade solitaria da linguagem. E a
identificacdo dos modos da construcdao ficcional aos modos de uma
leitura dos signos escritos na configuracao de um lugar, um grupo, um
muro, uma roupa, um rosto. E a assimilacdo das aceleracdes ou
desaceleracbes da linguagem, de suas profusdes de imagens ou
alteracbes de tom, de todas suas diferencas de potencial entre o
insignificante e o supersignificante, as modalidades da viagem pela
paisagem dos tracos significativos dispostos na topografia dos espagos,
na fisiologia dos circulos sociais, na expressao silenciosa dos corpos. A
“ficcionalidade” prépria da era estética se desdobra assim entre dois
pdlos: entre a poténcia de significacdo inerente as coisas mudas e a
potencializacdo dos discursos e dos niveis de significacdo. (RANCIERE,

2004, P. 54-55)

Em outro estudo, Ranciére (2009) defende que a arte contemporanea deixa de
se configurar pelo regime representativo, de imitacdo do real, marcado pelo
agenciamento causal e assume uma configuracdo partiddria ao regime estético, no
campo do sensivel, em que subtraem as conexdes ordinarias, e habita-se uma potencia
heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele préprio estranho a si
mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-saber, logos
idéntico a um pathos, intencao do inintencional.

Pensando nesses termos, de um viés estético, para analisar literariamente a
dramaturgia contemporanea, é pertinente evocar Zumthor (2014) quando coloca que
devemos introduzir nos estudos literarios a consideracao das percepcdes sensoriais,
portanto, de um corpo vivo, significando tanto um problema de método como de
elocucdo critica, capaz de abrir possibilidades de interpretacdo e compreensao dessas

dramaturgias que dialogam profundamente ndo sé com o corpo performatico, mas com o
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teatro, como uma instancia, um referencial, o espaco da prdépria performance, em que
essas novas escritas dramatdrgicas sao mais teatros da fala, da elocucdo, da voz como
parte de um corpo vivo que sofre as interferéncias de um espaco (teatro), cuja dinamica
envolve o aqui-agora, um corpo que interpreta (ator real ou virtual, em uma leitura
solitdria) e uma platéia/ leitor que dialoga e é contaminado em carater retroativo por esse
texto, em que pelo seu cardter poético, organico (no sentido de fluxo vital), “a poesia
‘mais fisica do que intelectual’. Importam aqui menos as estruturas que os processos e as
pulsées que as colocam” (ZUMTHOR, 2014, p. 43)

No regime representativo da obra de arte

0 teatro permanece representativo a cada vez que toma os conflitos
como objeto, é porque eles ja estdao normalizados, codificados,
institucionalizados. E o préprio Brecht ndo parece ter escapado disso, ao
querer apenas que eles sejam compreendidos, que o espectador tenha
os elementos de uma “solucdo” possivel. O que nao significa escapar da
representacao, mas apenas passar do podlo da representacao burguesa
para o pdlo da representacao popular. (MACHADO, 2010, p. 16)

A passagem do regime representativo para o sensivel seria um processo de devir:
estratégia defendida por Deleuze em que a arte desenvolve uma consciéncia de minoria e
problematiza o status quo de uma condicao de maioria, ampliando as poténcias do devir,
que pertencem a uma instancia diferente do dominio do poder e da representacao, ao
possibilitar que se escape do sistema de poder a que se pertencia como parte da maioria.
Assim, quando na contemporaneidade a fabula sofre um estado de esgotamento em
certas dramaturgias, ou seja, o agenciamento das a¢des vai se tornando tdo atomizada' e
instavel, em que também as instancias de acao, didlogo, tempo, espaco, personagem sao
problematizadas, o que acaba acontecendo, € que estas dramaturgias deixam de se
configurar no regime representativo, do poder e das estruturas historicamente
constituidas, para um regime do estético, marcado pela imagem, pelas sensa¢es, pela
multiplicidade e imanéncia de percepcao do tempo-espaco. Em termos deleuzianos
estaria se remetendo a ideia de linguas menores, dentro de um sistema lingtistico maior
(no caso o drama, sistema artistico historicamente constituido, entendido como

representacdo da pura poténcia pelo agenciamento de a¢bes moduladas pelo carater

'° “Trata-se de uma opera¢do mais precisa: comeca-se por subtrair, retirar tudo o que é elemento de poder
na lingua e nos gestos, na representacdo e no representado.” (DELEUZE, 2010, p. 41)
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|6gico-causal), capaz de constituir-se como “linguas de variabilidade continua- seja qual
for a dimensdo considerada: fonoldgica, sintdtica, semantica ou até mesmo estilistica”
(DELEUZE, 2010, p. 38).

Mas, para compreender a ideia de “dramaturgia contemporanea”, é necessario
perceber as mindcias que o termo “contemporaneo” sugere. Em linhas agambenianas, a
contemporaneidade é uma relacao singular com o prdéprio tempo, que adere a ele e ao
mesmo tempo toma distancia, ou seja, “contemporaneo é aquele que mantém fixo o
olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro” (AGAMBEN, 2009, p.
62). Esse olhar sobre o préprio tempo, ndo é de vislumbre, de encantamento, mas adere a
capacidade de refletir o momento que se esta inserido, evidenciando suas peculiaridades,
a fim de destacar suas contradi¢des. Ao mesmo tempo, o contemporaneo é capaz de
colocar em relacao aquilo que inexoravelmente dividiu, re-chamar, re-evocar e revitalizar
aquilo que tinha até mesmo declarado morto.

O contemporaneo opera um procedimento de relagao com aquilo que € arcaico,
com a origem. Mas essa origem ndo esta apenas situada num passado cronoldégico, ela é
contemporanea do devir histdrico. O presente é operado na forma de uma arqueologia
que nao regride, a um passado remoto, mas a tudo aquilo que no presente ndo podemos
em nenhum caso viver e, restando ndo vivido, é incessantemente relancado para a
origem, sem jamais poder alcancd-la. “[...] Ser contemporaneo significa, nesse sentido,
voltar a um presente em que jamais estivemos” (AGAMBEN, 2009, p. 70), colocando a
acao em uma relagdo especial entre os tempos, em um processo de leitura da histdria de
forma inédita, que ao mesmo tempo visa superar e dialogar com a tradi¢do"; e tem como
capacidade exercer um olhar atento e curioso sobre o obscuro das coisas que o tempo
presente, com a urgéncia do aqui - agora, pode ofuscar.

Contudo, esse procedimento de vergar o olhar para a origem, e olhar o obscuro

do presente luminoso talvez seja uma manifestacao de defesa a dois tracos principais da

" Desde o fim do século XVIII, a histéria é concebida como um processo mundial que gera problemas. Nele,
o tempo é entendido como um recurso escasso para a superagao prospectiva dos problemas que o
passado nos legou. Passados exemplares nos quais o presente pudesse confiantemente orientar-se
escaneceram-se. A modernidade j4 ndo pode emprestar seus padroes de orientagdo de modelos de
outras épocas. Ela encontra-se completamente abandonada a si mesma, tem de extrair de si mesma sua
normatividade. Daqui em diante, a atualidade autentica é o lugar onde se entrelagam a continuagao da
tradicdo e a inovagdo. (HABERMAS, 2009, p. 231.232, grifo meu)
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pos-modernidade: a transformagao da realidade em imagens e a fragmentagdo do tempo
em uma série de presentes perpétuos.

Segundo Jameson (2009), apds a Segunda Guerra Mundial, uma nova sociedade
comeca a se formar (pds-industrial, sociedade de consumo, sociedade das midias), que
rompe radicalmente com aquela sociedade antiquada de antes da guerra, na qual o
modernismo era ainda uma forca clandestina. E a emergéncia de uma pdés-modernidade,
ou contemporaneidade, estaria relacionada a emergéncia desta nova fase do capitalismo
avancado, multinacional e de consumo, cujos tragos formais expressariam de muitas
maneiras a lIégica mais profunda do prdéprio sistema social. Vemos se manifestar diante de

nossos olhos

o desaparecimento do sentido de histdria, o modo pelo qual o sistema
social contemporaneo como um todo demonstra que comegou, pouco a
pouco, a perder a sua capacidade de preservar o prdprio passado e
comegou a viver em um presente perpétuo, em uma perpétua mudanga
que apaga aquelas tradi¢Ges que as formagdes sociais anteriores, de uma
maneira ou de outra, tiveram de preservar. (JAMESON, 2009, p. 313)
Assim, com a sensacao de aceleracao da experiéncia temporal que amplia essa
incapacidade atual de se construir um sentido (Iégico-causal) para os fatos histdricos, o
homem e o artista contemporaneos manifestam um estado de esquizofrenia. Ou seja,
desenvolvem um disturbio de relacionamento entre significantes. Se para Lacan, a
experiéncia da temporalidade, da temporalidade humana (passado, presente e memdria),
a persisténcia da identidade pessoal através de meses e anos — a prépria sensacao vivida
e existencial de tempo - sdao um efeito de linguagem, o sujeito esquizofrénico teria como
deficiéncia em ascender plenamente ao dominio da fala e da linguagem, sendo incapaz de
compreender e verbalizar em sua completude o carater textual, sonoro e referencial do
sentido.
Quando lemos uma frase, ndo percorremos palavra por palavra, mas sim, é do

“inter-relacionamento de suas palavras ou significantes que se deduz uma significacao

mais global - denominada agora um ‘efeito-de-sentido’” (JAMESON, 2009, p. 303)

Mas ja o esquizofrénico ndo chega a conhecer dessa maneira a
articulacdo da linguagem, nem consegue ter a nossa experiéncia de
continuidade temporal tampouco, estando condenado, portando, a viver
em um presente perpétuo, com o qual os diversos momentos de seu
passado apresentam pouca conexdo e no qual ndo se vislumbra nenhum
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futuro no horizonte. Em outras palavras, a experiéncia esquizofrénica é
uma experiéncia da materialidade significante isolada, desconectada e
descontinua, que nao consegue encadear-se em uma sequéncia
coerente. O esquizofrénico ndo consegue desse modo reconhecer sua
identidade pessoal no referido sentido, visto que o sentimento de
identidade depende de nossa sensacdo da persisténcia do “eu” e de
“mim” através do tempo. (JAMESON, 2009, p. 304, grifo meu)

Por outro lado, o esquizofrénico vivencia mais do que nds, e com nitidez absurda,
uma experiéncia muito mais intensa de um definido instante do mundo; o mundo surge
em alta voltagem, contendo uma misteriosa sobrecarga afetiva, resplandecendo de
energia alucinatdria, mas cuja intensidade, faz que o sentido se perca, adquira um carater
de “irrealidade”, o significante perde seu significado e se transforma com isso em
imagem.

Imagem esta que salta da escuridao, local que o homem genuinamente
contemporaneo focaliza sua atencdo rumo a experimentacdes linglisticas de natureza
descontinuo-temporal, que nada mais sdo, que ato politico e de construcao de uma
auténtica manifestacdo da linguagem do sensivel, em resposta a uma impossibilidade de
se expressar pelo campo do sentido.

Assim, com a presente digressao mesmo que nao de todo exaustiva, partimos
em direcdo a verdadeira empreitada desta dissertacao, elaborar um percurso tedrico e
histérico em cinto atos, que permita compreender como a fdbula, interpretada e
delimitada como o elemento operacional de construcdo da forma dramatica, evoluiu
tedrico e tecnicamente, a fim de identificar e compreender se hd uma manifestacao de
mudanca paradigmatica deste sistema de organicidade dramatico no contemporaneo.

No primeiro ato, buscar-se-a demonstrar que a construcdo da fabula se erigiu por
um percurso ao longo da histéria em que, Aristdteles, de forma inaugural na Poética,
defendeu que a tragédia, e por extensao o género dramatico, € a mimese da physis, ou
seja, a imitacdo da pulsdao auto-gerativa do campo do empirico e de seus fenémenos,
possivel apenas por meio da “composicao dos atos”, a mimese visa elaborar peripécias
(mudancas do fluxo da histéria por meio de acbes que causem reviravolta nos
acontecimentos preestabelecidos) e reconhecimento (estagio pedagdgico em que a
personagem e com ela o publico/ leitor, se reconhece envolta em uma situacdo em que

suas proprias agdes e carater a colocaram, independentemente da inexorabilidade do
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destino) cuja finalidade é conduzir o pensamento a um efeito catartico, de purgacdo do
terror e da piedade, e reconhecimento de uma constatacao sobre a vida.

No segundo ato, terd como énfase demonstrar que o Classicismo francés resgata
esses pressupostos por meio de uma leitura platénica, dando énfase a “imitacdo de
agentes”, que recaird invariavelmente em uma valoriza¢do da elocu¢do e do pensamento,
e normativa, emulada na construcdo histdrica das trés unidades do teatro (acdo, tempo e
espaco). No terceiro ato, com Hegel o estatuto mimético da acdo sera reafirmado por
meio da valora¢dao do drama como produto do Estado-Nagado historicamente constituido,
quando define o género dramdtico como a sintese do épico e do lirico, em que a
instituicdo de um estado conflituoso que ao final é apaziguado torna-se o objetivo do
teatro. Préximo ao final, no quarto ato, estd Bertolt Brecht, que mesmo procedendo com
a problematizacdo da fabula, por meio do efeito de distanciamento e procedimentos de
montagem, a fim de evitar o fluxo de aproximacdo e “empatia” com a personagem, e por
consequéncia, garantir a reflexdao marxista frente ao refinamento dos mecanismos de
opressdo e espoliacdo do homem pelo homem, ainda, faz parte de uma tradicao da fabula
no regime representativo, no campo do sentido, que exige do espectador/ leitor utilizar,
em primeira instancia, de suas faculdades mentais para se aproximar/ distanciar daquilo
que lhe era sugerido pelo agenciamento dos fatos ou sua montagem, e que visa a
construcao de um efeito de sentido ou reflexdao social por meio do pensamento, como
coroacao da forma dramatica. E por fim, no quinto ato, adentraremos na configuracao da
fabula na dramaturgia contemporanea e realizarmos um procedimento de exege que
ofereca novos caminhos ao sistema de organicidade dramatica, cujo novo paradigma esta

em pleno processo de devir.
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| ATO: O MYTHOS ARISTOTELICO

Se observarmos atentamente o discurso dedutivo-reflexivo, a forma como
Aristdteles erige suas ideias e a necessidade de interpretacdes que as mesmas suscitaram
ao longo da histdria, podemos pontuar que a Poética é uma obra basilar, de carater
ontoldgico, que nos permite compreender ndo sé o fazer poético, mas também em que
paradigmas a tradicdo cultural do Ocidente se assenta.

Em seu tratado, Aristdteles elabora que a poesia tem como projeto a

representacdo do real por meio da mimese da acao:

[...] entendamos por isso, como o diremos mais amplamente adiante,
que seu alcance é compor uma representacao essencial das acdes
humanas, seu modo préprio é dizer a verdade por meio da ficcao, da
fabula, do mythos tragico. A triade poiesis - mimesis — kdtharsis descreve
de maneira exclusiva o mundo da poesia[...] (RICOEUR, 2000, p. 23-24)

Contudo, forcar uma exegese do tratado sobre a poiesis é talhar um processo de
interpretacao de termos, que ja na sua origem dialogam com conhecimentos no campo
da ética, da estética, da filosofia, da fisica e da biologia, um olhar muito especifico do
tipico “homem livre da polis grega” que via na tragédia e na comédia, para além de um
momento de fruicdo, um evento pedagdgico, mas que ainda preserva algo de ritualistico
dos tempos ditirambicos.

A originalidade de Aristételes no dominio das doutrinas estéticas esta no
respeito do discipulo ao mestre, ou seja, a Platdo, pois ambos definiram a arte como
“imitacao”. Contudo, um dos mais importantes filélogos e fildsofos da cultura grega em
lingua portuguesa, Eudouro de Souza (2010), nos alerta que cada um ao seu modo
assume objetos diferentes para as obras dos tragedidgrafos: se para Platao a tragédia é
“imitacao de agentes”, para Aristételes a tragédia € “imita¢ao de ac¢bes”. E isso faz toda
a diferenca, pois enquanto os preceitos platonicos defendem que a tragédia é a imitacao
de agentes (homens) que agem, torna-se hierarquicamente pertinente eleger a elocucdo
(a forma de exprimir as ideias) e o pensamento (os caracteres dos agentes) como o
ponto mais importante deste sistema.

Em contrapartida, Aristételes ao definir a tragédia como “imitacdo da ac¢ao”

dialogard com outros escritos, como a Etica a Nicémaco, por exemplo, estendendo o
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sentido de acdo para a ideia de physis”, que fora traduzida pelo termo latino natura
(natureza), posicionando, invaridvel e hierarquicamente em situacdo de destaque a
fabula, que é a prépria composicao dos atos, garantindo uma continuidade de sua teoria
acerca do fazer poético que ndo se limita a Poética, mas é contaminado por toda sua

producao.

Aristdteles teve o cuidado de definir o que denomina tékhne em um
texto classico das Eticas”; hd tantas tékhnai quanto atividades criadoras;
uma tékhne é alguma coisa mais elevada que uma rotina ou uma pratica
empirica e, a despeito do fato de que ela seja concernente a uma
producdo, contém um elemento especulativo, a saber, uma investigacao
tedrica sobre os meios aplicados a producao; é um método, e este traco
aproxima-a da ciéncia mais que da rotina. (RICOEUR, 2000, p. 50-51, grifo
meu)

Entao, para realizar um adequado entendimento da Poética € preciso aproximar
outras produces de Aristdteles e assim, realizar uma exegese adequada dos termos por
ele empregados, suas aproximacdes e pontos especificos, na obra destinada a especular
sobre o fazer poético. A ideia de arte, do fazer poético, tem uma especificidade e um
carater ético muito elevado e marcante na obra do pensador grego. “Uma coisa é a lexis
da prosa (Aristételes diz: 16gos, oposto, neste contexto, a poiesis), outra é a da poesia”
(11, 1, 1404 a 28)" (RICOEUR, 2000, p. 55)

Assim, a ideia de mimese da physis ndo é proferida de forma exclusiva na Poética:

a premissa de que o prazer em aprender é congénito ao homem contamina todo

> O conceito de tragédia, qual prdxis mimando a physis, talvez Aristételes o encontrasse no momento em
que, por intrinseca fidelidade aos mesmos principios do sistema, reabilitara a fisiologia ante-socratica,
redimindo-a das ofensas que ela recebera da antropologia socrética e platonica. (SOUZA, 2010, p. 91)

3“Ora, como a arquitetura é uma arte, sendo essencialmente uma capacidade raciocinada de produzir, e
nem existe arte alguma que ndo seja uma capacidade desta espécie, nem capacidade desta espécie que
ndo seja uma arte, segue-se que a arte é idéntica a uma capacidade de produzir que envolve o reto
raciocinio. Toda arte visa a geracdo e se ocupa em inventar e em considerar as maneiras de produzir
alguma coisa que tanto pode ser como ndo ser, e cuja origem estd no que produz, e ndo no que é
produzido. Com efeito, a arte ndo se ocupa nem com as coisas que sdo ou que se geram por necessidade,
nem como as que o fazem de acordo com a natureza (pois essas tém sua origem em si mesma).” (Etica a
Nicémaco, VI, 4, 1140 a 6-16; trad. Tricot). Ha outra traduc&o in Dufour, Introduction a Rhétorique, | e Il, p.
30, Paris, Ed. Les Belles Lettres, 1932 [ed. br.: Etica a Nicémaco. Sdo Paulo, Nova Cultural, 1987] apud
RINCOUER, 2000, p. 50-51, nota de rodapé.

* |, Dlring, Aristoteles. Darstellung und Interpretation seines Denkens, Heidelberg, Carl Winter, 1966, extrai
argumento da oposi¢do entre prosa e poesia para denominar a Retdrica Il ‘die Schrift von Prosa’ (PP.
149ss.) Sem esquecer da definicdo da Poética 1450 b 13-15, que identifica a Iéxis com a expressdo verbal
do pensamento. I. Dlring nota que, no contexto da Retdrica, a Iéxis tende a igualar-se a die literarische
Kunst prosa (p. 150) sem, contudo, reduzir-se a um teoria dos géneros do estilo (kharaktéres ou
generadecendi), que é uma criacdo helenistica.”apud RICOUER, 2000, p. 55, nota de rodapé.
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pensamento aristotélico. E aprender de forma facil e agradavel é o caminho a ser
perseguido por aquele que desenvolve sua tékhne (aqui em uma visdo estendida, ou seja,
conceito de arte que abarque a interpretacdo aristotélica para arte mimética,
considerando desde o poema tragico e cémico, a epopéia, a lirica, a musica, como
também a arquitetura, os trabalhos manuais de marcenaria, etc.). Assim, o pensamento
aristotélico esta pautado em atribuir uma func¢dao pedagdgica ao fazer artistico, em que
“[a] prender facilmente é naturalmente agraddvel a todos os homens, e por outro lado as
palavras tém uma significacdo determinada, de modo que todas as palavras que nos
permitem instruir a nés mesmos sdo muito agradaveis.” (Retdrica, 111, 10, 1410 b 1-15 apud
RICOUER, 2000, p. 60)

Pensar em uma funcdo pedagdgica para tragédia é refletir que a forma tragica, e
em extensao o drama, assim como toda arte, tem a capacidade de nos ensinar por meio
da mimese de natureza (physis), da pulsdo criadora, nos expondo a perplexidade
existencial, na mesma intensidade que o é capaz a prdpria vida: se em um dado momento
percorremos uma estrada de carro em plena felicidade e plenitude, ao sermos expostos,
pelo acaso, a contemplar em um acidente a presenca de um corpo morto, somos
lancados a certeza estarrecedora de que existe a morte. Se neste caso, o critério é o
acaso, na mimese da physis existem procedimentos de ordenacdao que garantem na
mesma voltagem uma reflexdo e aprendizado sobre a vida.

A ideia de pedagogia acima sofre uma dilatacdo no significado, porém ela dialoga
com o pressuposto de que na sua origem sistematizada o género dramatico se assentou
na constru¢do mimética, engendrando artificios criativos que ativassem nas instancias do
pensamento, seja por meio da constru¢ao de um “belo animal” em termos aristotélicos,
seja quebrando o fluxo da “composicao dos atos” para obter o distanciamento reflexivo,
no caso de Bertolt Brecht. Estd-se pensando em um procedimento de efeito estético, seja
de aproximacao, seja de reflexao, que da unidade e garante um objetivo-fim ao drama,
enquanto género textual. Hans-Thies Lehmann, estudioso alemdao da cena
contemporanea, ampliou a crise do estatuto do género dramatico ao propor a expressao

“teatro pds-dramatico”, e em extensao, o fim do texto no teatro, diz que
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os grandes projetos filosdéficos do teatro, sobretudo da tragédia, sempre,
desde o inicio, viram a profunda rela¢do entre tragédia e pensamento.
Sempre foi dito que a ideia ndo deveria aparecer enquanto ideia, mas
enquanto o belo da sensibilidade, o que é um conceito hegeliano. E o
belo da teoria cldssica de Aristdteles, passando por Hegel até o presente.
O belo sempre foi definido como o artistico que deveria conter um
pensamento. Mas esse pensamento ndo de forma demasiadamente
clara, isso era visto de forma critica diante da arte, o belo era apenas uma
aparéncia da ideia no contexto sensivel. Justamente nisso havia um
problema, uma certa inconsisténcia da estética classica, pois ela deixava
de lado aquilo que sabia: que na realidade cénica o pensamento muda
radicalmente seu cardter. Um pensamento que enuncio na cena se
transforma imediatamente em algo diferente do pensamento
propriamente dito. (LEHMANN, 2010, p. 19)

Cabe uma ressalva: a escolha que se faz, em um primeiro momento, do
instrumental tedrico pelo viés da narrativa, do agenciamento das acdes, é pertinente,
pois dialoga com uma interpretacdo de génese da tragédia como ato de fabular, de
contar uma histdria, de compor um drama, que remete tanto a rapsddia, quanto aos
ditirambos que prestavam culto a certa divindade, que ao se desconectarem do coro
elevavam a narrativas os grandes feitos, primeiro dos deuses, e, por conseguinte, dos
herdis. Os tedricos da narrativa buscam evidenciar a sintaxe especifica do fazer “fabular”,
e desde o principio, aqui, o foco serd a fdbula, a sintaxe da “composicao dos atos”, de
cardter operatdrio, enfim, da organicidade dramatica, que desde sua origem (na Poética)
é envolta em problemas de interpretacao e de traducao.

Além de uma perspectiva ontoldgica, “a organizacao dos fatos” nos permite
refletir sobre o “real”. Enfim, “o real precisa ser ficcionado para ser pensado” (RANCIERE,
2005, p. 58), tanto o artista quanto o historiador ndo possuem uma leitura isenta dos
fatos histdricos, “tanto a politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem ‘ficcoes’,
isto é, rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relacbes entre o que se vé e 0
que se diz, entre o [que] se faz e o que se pode fazer”. (RANCIERE, 2005, p. 59)

Aristoteles, na Poética, reflete que o fazer poético é universal e a histdria trata do
particular, e quando elabora esta afirmativa ele alia a poesia a filosofia, pois seria da
composicao dos atos orientados pela necessidade e verossimilhanca que seria capaz ao
poeta manobrar as a¢bes e atribuir a um individuo de determinada natureza
pensamentos e acdes, revelando uma prdxis (conduta) de elevado teor ético-filoséfico no

campo do saber epistemoldgico.
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[...] a poesia é algo de mais filoséfico e mais sério do que a histdria, pois
refere aquela principalmente o universal, e esta, o particular. Por “referir-
se ao universal” entendo eu atribuir a um individuo de determinada
natureza pensamentos e ac¢bes que, por liame de necessidade e
verossimilhanca, convém a tal natureza; e ao universal, assim entendido,
visa a poesia, ainda que dé nomes aos seus personagens. (ARISTOTELES,
1451 b 2-10; 2010, p. 115-116)

E a capacidade que a obra tem de por-se-a-servico da verdade da prépria obra de
arte, em parametros heideggerianos, por meio de seus critérios de composicao, na
relacdo que mantém com o real referente e a for¢a criadora, que lhe garantam o aspecto
universal, em detrimento a histdria, que seria segundo Aristoteles, de aspecto particular,
pois o historiador ndo teria o compromisso de representar (da ordem do fazer poético) e

sim de “narrar” o que aconteceu.

N

Sem duvida, o escultor utiliza a pedra, tal como, a sua maneira, o
pedreiro. Mas ndo gasta a pedra. Isso s acontece de uma certa
maneira onde a obra é mal sucedida. Sem duvida, o pintor utiliza a tinta,
mas de tal modo que a cor ndo se gasta, mas passa sim a ganhar luz.
Também o poeta utiliza a palavra, nao, porém, como aqueles que
habitualmente falam e escrevem tem de gastar as palavras, mas de
forma tal que a palavra se torna e permanece verdadeiramente uma

palavra. (HEIDEGGER, 2005, p. 37, grifo meu)
Mesmo que Eudoro de Souza, nas partes introdutdrias a traducdao da Poética,
trate da ténue diferenca semantica ao se referir o termo mythos” como fdbula ou mito, o
autor opta em traduzir a expressao grega por “mito”, o que invariavelmente nao alivia o
problema, pois poderia direcionar o leitor desavisado a pender fortemente a uma
interpretacdo do termo para a ideia de um manancial de enredos sobre os deuses e herdis
(em especial as malfadadas casas de Edipo e dos Atridas) culturalmente constituidos que

servem de motivo e inspiracdao para o poeta, que 0 mesmo pinca para elaborar sua

““No texto grego da Poética figura um sé vocdbulo para designar a acgdo a imitar e a ac¢do imitativa: é a
palavra mythos, que vamos agora traduzir, na primeira acep¢ao, por ‘mito’, e, na segunda, por ‘fabula’. O
mito (tradicional) seria, portanto, a matéria-prima que o poeta transformara em fabula (tragica),
elaborando-a conformemente as leis de verossimilhanca e necessidade. Por conseqiiéncia, o mito
pertenceria a histdria, e a fabula a poesia, que é ‘coisa mais filoséfica do que a histéria’ (c. 1X). [...] Mas, se
a histdria (mito tradicional) se refere especialmente ao particular, e a poesia (fabula tragica), ao universal
(ibid.), dai se conclui que a actividade imitativa do artista se exerce num transito sui generis do particular
(histdria) para o universal (poesia); por obra do poeta, a histéria vem a ser a tragédia. Tal é, por outras
palavras, um dos significados que podemos atribuir a famosa definicdo do cap. VI.” (SOUZA, 2010, p. 87-
88, italico do autor)
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tragédia. Deste modo, utilizaremos duas traducdes'® em que ora o termo mythos/ muthos
aparece traduzido como “mito” e ora como ‘“fabula”, corroborando com a opcao de
traducao do termo mythos tomado nessa dissertacao.

Como ja evidenciado, Aristdteles vai dizer que “imitar é congénito no homem (e
nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador e, por imitacao,
apreende as primeiras no¢des), e os homens se comprazem no imitado.” (ARISTOTELES,
1448b 5-8, grifo meu)

O ato de imitar, e aqui devemos dilatar o que interpretamos por imitacdo, é
inerente ao homem, tem carater pedagdgico e lhe proporciona prazer. Se a0 mesmo
tempo contemplamos as artes imitativas provedoras de prazer, também somos capazes
de aprender com elas, e esse processo de aprendizagem nado ficaria restrito aos fildsofos,
estendendo-se também ao “homem comum”, que se deleitam e discorrem sobre “o que
sao cada uma delas” (das artes imitativas).

Posteriormente, Aristdteles ird discorrer sobre a poesia, desenvolvendo sua
argumentacao na ideia de que a arte poética é imitacdo de acdes de carater elevado e
baixo, indiretamente remetendo a mdxima exposta na obra Fisica “teckné mimethai
physis”, ou seja, preservando mais adiante os devidos cuidados interpretativos, a “arte
como mimese da natureza”.

Para construir o conceito de fabula para Aristoteles € necessdrio primeiro

remontar ao conceito de tragédia postulado pelo fildsofo grego, no Capitulo VI da Poética

A tragédia é a imitacdo de uma a¢do importante e completa, de certa
extensdo; num estilo tornado agradavel pelo emprego separado de cada
uma de suas formas, segundo as partes; acdo apresentada, ndao com a
ajuda de uma narrativa, mas por atores, e que suscitando a compaixdo e o
terror, tem por efeito obter a purgacio dessas emogdes.” (ARISTOTELES,
1449 b 24-27; 1979, p. 248, grifo meu)

E ainda em outra traducao

'® Serdo usadas as seguintes traducbes da Poética: a) “ARISTOTELES. Arte Retdrica e Arte Poética.
Introdu¢do Goffredo Telles Junior. Tradugdo Anténio Pinto de CARVALHO. Rio de Janeiro:
Editora Ediouro - Tecnoprint, 1979” que traduz o termo mythos por “fabula”, e; b) “ARISTOTELES.
Poética. Traducdo, prefacio, introducdo, comentario e apéndices de Eudoro de Sousa. 8 ed. Lisboa:
Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 2010” que traduz o termo grego por “mito”.
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E, pois, a tragédia imitacdo de uma accdo de caracter elevado, completo e
de certa extensao, em linguagem ornamentada e com as vdrias espécies
de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo
que se efectua] ndo por narrativa, mas mediante actores, e que,
suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas
emocdes. (ARISTOTELES, 1449 b 24-27; 2010, p. 110, grifo meu)

Partindo desse conceito de uma imitacao de uma acdo importante e completa,
Aristdteles vai elencando os elementos que compdem a tragédia, que sdo seis, nesta
ordem: fabula, cardter, elocucao, pensamento, espetaculo e melopéia. “Porém, o
elemento mais importante é a trama dos factos, pois a tragédia ndo é imitacdo de
homens, mas de accdes e de vida, de felicidade [e infelicidade; mas, felicidade] ou
infelicidade reside na accao, e a prdpria finalidade da vida é uma acdo, ndo uma

qualidade.” (ARISTOTELES, 1450a 16-18; 2010, p. 111, grifo meu) Em outros termos:

A parte mais importante é a da organizacao dos fatos, pois a tragédia é a
imitacdo, ndo de homens, mas de ac¢les, da vida, da felicidade e da
infelicidade (pois a infelicidade resulta também da atividade), sendo o fim
que se pretende alcancar o resultado de uma certa maneira de agir, e ndo
de uma maneira de ser. (ARlSTOTELES, 1450a 16-18; 1979, p. 248, grifo
meu)

Nesse momento Aristdteles erige o paradigma de fabula baseado na mimese da
agdo, visto que “o mito é a imitacao de accdes; e, por ‘mito’, entendo a composi¢ao dos
actos” (ARITSTOTELES, 1450a 2-3; 2010, p. 111) e “[...] por isso, as ac¢Bes e o mito
constituem a finalidade da tragédia, e a finalidade é de tudo o que mais importa”.
(ARISTOTELES, 1450a 21-22; 2010, p. 111)

Adiante, o filésofo grego vai nos apresentar “qual deve ser a composicao dos
actos”, que tem como critérios: a) uma ordem com “comeco, meio e fim”; b) uma
extensdo a imagem e semelhanca “de um belo animal”" e; ¢) cuja ac¢do seja una e
completa, visto que o mito, pelos critérios de necessidade e verossimilhanca, deve imitar
acgoes, “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

7 [...] um ser vivente ndo pode ser belo, se for excessivamente pequeno (pois a visdo é confusa, quando
dura apenas um momento quase imperceptivel), nem se for desmedidamente grande (neste caso o olhar
ndo abrange a totalidade, a unidade e o conjunto escapam a vista do espectador, como seria o caso de
um animal que tivesse de comprimento dez mil estadios).” (ARISTOTELES, 1450 b 36 - 1451 a; 1979, p.
250) No final do século XX Jean-Pierre Sarrazac chamard, por metdafora, a ideia de uma forma absoluta
para o drama de “o belo animal”, cuja marca principal é ter uma fdbula pautada no principio de ordem,
extensdo e completude, forma em crise no contexto contemporaneo.
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mude a ordem do todo” (ARISTOTELES, 1451a 31-34; 2010, p. 115).“E necessario, portanto,
que os mitos bem compostos ndo comecem nem terminem ao acaso [...]” (ARISTOTELES,
1450b 32-33;2010, p. 113). O filésofo, desta forma, propde que haja uma contiguidade no
agenciamento das ac¢OGes marcada por um principio bem definido, composto pela
apresentacdo, desde o inicio, de uma ac¢ao principal que avanca e se concluiu em sua
totalidade ao final, que no estremeco, seja guarnecida de a¢des complementares, a fim

de garantir uma unidade.

Além disto, o belo - ser vivente ou o que quer que se componha de
partes — ndo s6 deve ter essas partes ordenadas, mas também uma
grandeza que ndo seja qualquer. Por que o belo consiste na grandeza e
na ordem, portanto, um organismo vivente pequenissimo nao poderia
ser belo (pois a visdo é confusa quando se olha por tempo quase
imperceptivel). (ARISTOTELES, 1450b 34-38; 2010, p. 113)

O principio da unidade de acdo esta na capacidade da fabula em agenciar os fatos
de tal forma que adquira uma unidade, a unidade da obra de arte, alcancando assim seu
cardter universal, visto que “é oficio de poeta [...] representar o que poderia acontecer,
quer dizer: o que é possivel segundo a verossimilhanca e a necessidade” (ARISTOTELES,
1451a 36-38; 2010, p. 115). O procedimento de escolha de acbes que visem garantir a
verossimilhan¢a e necessidade, em uma perspectiva semioldgica, € um mecanismo

linguistico de articulagcdo e integracdo de unidades (as a¢des) que visa a producdo de

sentido.

A lingua propriamente dita pode ser definida pelo concurso de dois
processos fundamentais: a articulagdo, ou segmentacdo, que produz
unidades (é a forma, segundo Benveniste), a integracdo, que recolhe
estas unidades em unidades de um nivel superior (é o sentido). Este
duplo processo se reencontra na lingua da narrativa; ela também
conhece uma articulagdo e uma integracdo, uma forma e uma
significacdo. (BARTHES, 2011, p. 55, grifo meu)

Pode-se pensar entao que ao compor as acdes valendo-se do verossimil e do
necessario o poeta produz como efeito, na prépria sintaxe do género dramatico, que um
conjunto de a¢bes concatenadas se manifeste como uma grande acao dotada de unidade.

Deste modo, a construcdo tedrica do que seria uma fabula bem composta
descreve um fazer poético que se conecta ao principio filosdfico “teckné como a mimese

da physis”, termo que denotaria tanto “acdo” quanto ‘“natureza”, mas cujo sentido e
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fungdo sao tao amplos e complexos que exigem um cuidado de transposicao do universo
classico grego para o pensamento moderno e contemporaneo.

Se “o poeta deve ser mais fabulador que versificador; porque ele é poeta pela
imitacdo e porque imita accdes” (ARISTOTELES, 1451 b 27-28; 2010, p. 116), entdo a Poética
propde descrever uma mecanica de producao poética muito bem amarrada, em que os
atos, cuja ordem (sequéncia dos fatos) promova a construcdo de uma acdo Unica, em
necessidade e verossimilhanca no agenciamento dos fatos, ou seja, um principio
operatdrio que orientard a arte da narratividade ao longo da tradicao pautada na

construcao de estruturas compreensiveis pelo intelecto.

A Poética proclama que a ordenacao de a¢bes do poema ndo significa a

feitura de um simulacro. E um jogo de saber que se dd num espaco-
tempo determinado. Fingir ndao é propor engodos, porém elaborar
estruturas inteligiveis. A poesia ndao tem contas a prestar quanto “a
verdade” daquilo que diz, porque, em seu principio, ndo é feita de
imagens ou enuncia, mas de fic¢des, isto é, de coordenag¢des entre atos.
(RANCIERE, 2005, p. 53-54, grifo meu)

Esse processo operario de que fala Ranciere, mesmo que trate de “elaborar
estruturas inteligiveis” pelas “coordenacbes entre atos”, antes de ser mecanicista,
puramente légico, preserva em sua génesis o principio gerativo de mimese da physis, em
que o fluxo da vida é coordenado, obedece a estruturas gerativas do ato poético. Na
parte que dedica a Poética em Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, Augusto Boal
(1974), mesmo que de forma critica pontue que “Aristdteles constrdi o primeiro sistema
poderosissimo poético-politico de intimidacio do espectador” '® (BOAL, 1991, p. 18)
denunciando sua visao politica de que a “empatia” é alienante e opressora e a libertacao
do homem sé seria possivel por meio de novos procedimentos teatrais de carater
emancipatdrio, dentro daquilo que o dramaturgo defendia como “Teatro do Oprimido”,
Boal nos ajuda a compreender qualitativamente o que formula a obra grega sobre o fazer
poético.

O tedrico teatral brasileiro adverte que para compreender a Poética € necessario

interpretar o pensamento filoséfico de Aristételes como um todo, que considera a

"®«p tragédia imita as a¢des da alma racional do homem, suas paixdes tornadas hébitos, em busca da
felicidade, que consiste no comportamento virtuoso, que é aquele que se afasta dos extremos possiveis
em cada situacdo dada concreta, cujo bem supremo é a justica, cuja expressao maxima é a Constituicao!
[imposta por um grupo dominante, detentor do poder]” (BOAL, 1991, p. 39)
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“matéria” pura poténcia e a ‘“forma” puro ato, em que imitar seria “recriar esse
movimento intenso das coisas que se dirigem a perfeicdo” (BOAL, 1991, p. 22) por meio
das faculdades do pensamento, que nos levaria, no caso da tragédia, pela “composicao
dos atos”, a ascese, ao conhecimento ‘“através da dialética, isto é, do debate das ideias
postas e contrapostas, das ideias e da negacao dessas mesmas ideias, que sdo por sua
vez outras ‘ideias’ - desde o mundo da realidade sensivel até o mundo das ideias eternas”

(BOAL, 1991, p. 26, grifo meu).

Para nds [senso comum), a palavra ‘imitar’ significa fazer uma cépia mais
ou menos perfeita de um modelo original. Sendo assim, a arte seria entao
uma cdpia da natureza. E ‘natureza’ significa, para nds, o conjunto das
coisas criadas. A arte seria, pois uma cdpia das coisas criadas.

Aristoételes, contudo, quis dizer uma coisa completamente diferente. Para
ele, imitar (mimesis) ndo tem nada que ver com a cépia de um modelo
exterior. A melhor traducdo da palavra mimesis seria ‘“criacdo”. E
“natureza” ndo é o conjunto das coisas criadas e sim o prdprio principio
criador de todas as coisas. Portanto, quando Aristdteles diz que a arte
imita a natureza, devemos entender que esta afirmacdo, que pode ser
encontrada em qualquer tradu¢dao moderna da Poética, € uma ma
traducdo, originada talvez em uma interpretacao isolada do texto: ‘A arte
imita a natureza’ na verdade quer dizer: ‘A arte recria o principio criador
das coisas criadas’. (BOAL, 1991, p. 19-20)

E a forma de recriar o principio criador é por meio da coordenacao das acdes, pois
a tragédia é a mimese da acao, de vida. E ordenando, organizando, compondo as acdes, o
poeta estard mimetizando a prdpria forca criadora da physis, pois afinal, é congénito ao
homem prazer na execucdo e no contato com a obra de arte: prazer na producao e na

identificacao da organizagdo estética desse objeto.

O prazer de aprender é, com efeito, o primeiro componente do prazer do
texto. Aristételes torna-o como um coroldrio do prazer que temos com
imitagdes ou representagdes, o qual € uma das causas naturais da arte
poética, segundo a andlise genética do Capitulo IV. Ora, Aristételes
associa ao ato de aprender o de “concluir o que cada coisa é, como
quando se diz: este é ele”. (48 b 17). O prazer de aprender reconhece no
Edipo o universal que a intriga [fabula] engendra apenas por sua
composi¢ao. O prazer do reconhecimento €, pois, a0 mesmo tempo
construido na obra e experimentado pelo espectador.

Esse prazer do reconhecimento, por sua vez, é o fruto do prazer que o
espectador tira de uma composicao que respeita o necessdrio e o
verossimil. Ora, esses critérios “légicos” sdo, eles préprios, a0 mesmo
tempo, construidos na peca e exercidos pelo espectador. (RICOEUR,

1994, p. 81)
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Portanto, o objetivo principal da tragédia se erige na fabula, na composicao dos
atos, ou seja, um entrancamento de acdes cujo efeito catartico (purgacao;
apaziguamento da piedade e do terror provocados por intermédio da “trama dos atos”
no espectador) sé € possivel por meio das faculdades mentais, do processo de
construcdo de sentido do pensamento humano, acionando no espectador/ leitor uma
identificacao das unidades das a¢6es entre si, que levam, no seu estagio mais primoroso,
a peripécia e ao reconhecimento de uma situacdao de perplexidade, ndao sé da
personagem em acao, mas do publico junto com a personagem. Aristoteles alerta que o
pensamento tem seus efeitos produzidos mediante a palavra e ‘“dele fazem parte o
demonstrar e o refutar, suscitar emoc¢6es (como a piedade, o terror, a ira e outras que
tais) e ainda o majorar e o minorar o valor das coisas” (ARISTOTELES, 1456 b 1-2; 2010, p.

130). Sarrazac (2012, p. 80) ird evidenciar que

Para Aristételes, em conformidade com seus principios filosdficos e,
particularmente, com sua teoria da mimese, o autor tragico € acima de
tudo um ‘artifice da fabula’. Isso significa que sua preocupacao principal é
agenciar entre si acdes que compde a peca. “Agencid-las”’de maneira a
que essa fabula tenha um come¢o, um meio e um fim, a que ela
comporte trama e desenlace - através da peripécia e (eventualmente)
reconhecimento - do conflito e permita assim a catarse. Nesse aspecto, a
compara¢do do organismo tragico com um “belo animal”, “nem muito
grande nem muito pequeno” e “bem proporcionado em todas as suas
partes”, constitui provavelmente a pedra angular da Poética. Ordem,
extensdo e completude sao critérios que permitem distinguir a boa fabula
segundo Aristdteles. E, por “ordem”, convém entender ordem causal e
nao meramente cronoldgica. Sistematizacao de fatos e acdes, a fabula
aristotélica surge efetivamente, em sua conformidade com o belo animal,
como entidade biolégica fundada numa verdadeira concatenagdo de
agoes.

Assim, é coerente a Aristdteles ndo se importar com o espetaculo, com a cena,
pois esta lida com o campo do sensivel, seus processos criativos sao outros e produzem
efeitos estéticos que a fabula aristotélica e a teoria tragica ndao previam. Contudo, se
reinterpretarmos a ideia de tragédia como “imitacdo de acdo e vida”, que se estende a
toda uma ordem interpretativa de “arte como imitacao da physis”, um termo que abarca
tanto “acdo” quanto ‘“vida”, se pode propor a ideia de que contemporaneamente,
quando as fronteiras entre os saberes sdao cada vez mais apagados, 0s conceitos se

retroalimentam, o termo physis esta para além da “natureza”, abarcando também a
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“cultura”, ambas, forcas motrizes criadoras, aquela da ordem da fisica e biologia, esta da
ordem do humano.

Outro ponto interessante é que AristSteles, por se referir inimeras vezes a Edipo
Rei de Sdfocles, torna a peca paradigmadtica em suas reflexdes tedrico-filoséficas acerca
do fazer poético, ou como coloca Ricoeur (1994, p. 77), “[do] muthos trégico, [que]
girando em torno das inversbes da sorte, e exclusivamente da felicidade para a
infelicidade, é uma explora¢ao dos caminhos pelos quais a acao langa os homens de valor,
contra qualquer expectativa, na infelicidade”.

Em Edipo Rei, a acdo principal (descobrir, pelo desejo desenfreado, que o
infortunio da cidade de Tebas, e posteriormente da familia real, é efeito exclusivo dos
atos passados do herdi tragico, que por uma relacdo de desmedida com os fatos o
tornam cego aos sinais) inicia com a vontade de Edipo, rei de Tebas, revestido de uma
hybris de carater elevado, seguir os conselhos dos oraculos, ou seja, descobrir e punir o
assassino do rei Laio e assim livrar a populacao da peste que a vinha assolando e garantir
o esplendor de seu reinado. Termina quando, sempre rodeado de indicios e revela¢bes do
passado um tanto nebulosos da identidade do assassino do rei Laio (nas admoestacdes
de Tirésias; nos siléncios e apreensdes de Jocasta; nas revelacdes do mensageiro), por
reviravolta, surge um mensageiro que vem avisar da morte de Pdlibo, aquele que julgava
ser seu velho pai e que ndo o era de verdade (peripécia) e da revelacdo de um escravo de
seu verdadeiro pai, que era ele, o préprio Edipo, o filho e assassino de Laio, aquele que
desposara e tivera filhos com Jocasta, a prépria mae. Frente a terrivel revela¢do, a tnica
alternativa é arrancar os prdéprios olhos como metafora daquele que se reconhece o mais
miseravel entre os homens, que cai no abismo ao ser pretencioso o bastante de se julgar
acima da consciéncia humana, querendo se igualar aos deuses em sua onisciéncia. Fecha-
se com chave de ouro o trajeto da felicidade para infelicidade, com um aprendizado, na
fala final do Corifeu que vaticina: “guardemo-nos de chamar um homem feliz, antes que
ele tenha transposto o termo de sua vida sem ter conhecido a tristeza”. (SOFOCLES,
1998, p. 106)

Séfocles constréi uma acdo paradoxal, reveste Edipo de elevado carater, com o
forte senso de justica, mas suas a¢des revelam, na mesma medida, um herdi orgulhoso e
que se pOe acima de qualquer suspeita, que pelo logos (razdo) é capaz de decifrar

enigmas, mas cego o bastante para questionar certos fatos que envolvem seu presente e
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seu passado, enfim, elementos capazes de construir “uma acao complexa”, que suscite
terror e piedade, pois “[...] a tragédia ndo so é imitacdo de uma ac¢do completa, como
também a de casos que suscitam o terror e a piedade, e estas emoc¢des se manifestam
principalmente quando se nos deparam accées paradoxais”. (ARISTOTELES, 1452a 1-3;
2010, p. 117, grifo meu)

Enfim, a tragédia, e por extensdao o drama, é para Aristételes um trabalho
laborioso de composicao de a¢bes que coordenadas construam uma a¢ao una, marcado
por um processo de mudanca por meio das a¢des concatenadas. No caso do poema
tragico, que é um mito complexo, diferentemente do mito simples cujas combina¢6es de
acoes efetuem uma mutacao de fortuna do herdi, necessita de elementos qualitativos
“préprios da estrutura interna do mito”’: a peripécia e o reconhecimento.

Aristoteles ird defender que a peripécia e o reconhecimento, classificados como
““0s meios que movem os animos’’, sdo mecanismos que fazem parte do mito (da fabula).
E a fabula, que ndo estd ordenada aleatoriamente como o primeiro dentre os seis
elementos da tragédia, “é o principio e como que a alma da tragédia; s6 depois vém os
caracteres.” (ARISTOTELES, 1450 a 37-38; 2010, p. 112)

O pensador grego dird que “‘Peripécia’ é a mutacao dos sucessos no contrario
[...] inversdo [que] deve produzir-se [...] verossimil e necessariamente” (ARISTOTELES,
1452 a 22-23; 2010, p. 118) e o reconhecimento “é a passagem do ignorar ao conhecer, que
se faz para amizade ou inimizade das personagens que estdo destinadas para a dita ou
para a desdita” (ARISTOTELES, 1452 a 30-33; 2010, p. 118) que “nos suscitara terror e
piedade”. Aristteles apontard que o terror e a piedade podem surgir por efeito do
espetdculo cénico, mas o procedimento preferivel e 0 mais digno do poeta é derivar da
fabula, da intima conexdo dos atos, “porque o mito deve ser composto de tal maneira
que, quem ouvir as coisas que vao acontecendo, ainda que nada veja, s6 pelos sucessos
trema e se apiede” (1453 b 3-7; 2010, p. 121).

E que a qualidade do reconhecimento € maior quando produzido pela prdpria
mecanica da fabula, como por exemplo, em As Traquinias de Séfocles (2014), quando
Heracles reconhece que foi por amor e engano e ndo por dédio e vinganca que Djanira,
esposa traida, envenena seu manto, persuadida por um inimigo, anos antes,
supostamente encantado com uma poc¢ao de amor, para que o semideus volte a ama-la

em detrimento dos encantos que uma jovem princesa com ele trazida para habitar seu
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paldcio e ser desposada. Enfim, um imbrdglio que revelou a fragilidade de Héracles,
aquele que realizou os dozes trabalhos que nenhuma horda humana seria capaz de
realizar, mas que sucumbiu por meio das a¢des de uma mulher apaixonada, o género
feminino que na sociedade grega, junto com os escravos, nem se configurava como
cidadao.

Como a tragédia é um procedimento de mudanca da dita (fortuna) para a desdita
(infelicidade), Aristételes nominara “que toda parte da tragédia desde o principio até
aquele lugar onde se da o passo para a boa ou ma fortuna” (ARISTOTELES, 1455 b 26-27;
2010, p. 128) € 0 nd, que terd como etapa final o “desenlace, a parte que vai do inicio da
mudanca até o fim” (ARISTOTELES, 1455 b 28-29; 2010, p. 128). Enfim, a fabula é um
processo dinamico em ascensdao, de composicao das acdes que culminem
preferencialmente para a peripécia e o reconhecimento, marcados pelo efeito de
construcdo cognitiva dos sentimentos de terror e piedade, uma relacao de afastamento e
aproximacdo com o herdi tragico (o efeito catartico), cujo fluxo de queda, é o desenlace,
em que as energias sao reequilibradas, e o cosmos se reordena, laureado por um
aprendizado, uma iluminacao pelo logos, do que significaria e representaria a vida, de
carater pedagdgico, contudo ndao moralizante. A fdbula, nestes termos, adquiri um
cardter de dispositivo de emocdes por meio da razdo, conforme evidencia Gazoni (2013,

p. 176-177) ao defender que

Aristételes tem como tese que o enredoé o elemento principal da
tragédia, sabe que a peripécia e 0 reconhecimento, que sao partes do
enredo, sao os dispositivos mais aptos a mover a alma dos espectadores,
que um bom enredo é capaz de suscitar medo e piedade e levar a catarse
dessas emocdes (qualquer que seja o sentido que queiramos dar a essa
célebre e controversa frase). E o enredo é uma a¢do una que resulta da
composicao de acOes menores encadeadas umas as outras por
necessidade ou verossimilhanga. Dai, a protagoniza¢do da agdo em
detrimento do caréter.

De modo geral, o que fica, é que, para Aristételes, o drama é um processo

dindmico de mudanca que se manifesta pela composicdo dos atos, que ao serem

"9 Gazoni ao utilizar o termo “enredo” estd se referindo ao termo grego “mythos”, que definimos neste
trabalho em traduzir por “fdbula”. Dai reside a grande complexidade em homogeneizar o termo que
melhor caberia para compreender o significa da ideia de “agenciamento de agbes”: autores como
Ricouer e Eco,para se referirem ao mythos/ muthos/ mythos como agenciamento de a¢es, usam termo
“trama”; na sua traducao da Poética Eudouro de Sousa optara pelo termo “mito”, ciente de suas
tensées; contudo, seguindo uma leitura de perspectiva francesa, grafamos a ideia de “agenciamento de
a¢des, marcadamente de carater operatdrio, que constréi a forma dramatica” por “fabula”.
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coordenados tenham a poténcia de construir uma a¢ao dotada de unidade e completude,
que s6 é reconhecivel enquanto tal pelo pensamento e cuja funcdo é “produzir o prazer
que lhe é préprio” e congénito ao homem, o conhecimento pelo ludico, pelo estético, ao
construir um efeito sobre o leitor/ espectador durante o processo cognitivo de
elaboracao da mudanga pelo agenciamento das a¢des das personagens e dos elementos
de composicao da fabula, enfim, a manifestacao da pura poténcia, ‘“qual organismo
vivente”, pela forma, em ato.

Até aqui, constatamos como a Poética construiu o drama, enquanto forma do
fazer poético pautado no agenciamento de acbes capazes de ativar no intelecto, pelo
campo da razao, um efeito de reconhecimento e catarse frente a uma representacao do
real. Adiante, tentaremos compreender como a releitura da Poética pelo Classicismo
francés, de viés normativo, e o olhar platonico enviesado, fazem com que o cardter e o
pensamento, além da regra das trés unidades, adquiram maior relevancia que a
composicao dos atos, contaminando, assim, toda produgao posterior que via no conflito

das personagens e sua subjetividade como a melhor forma de mimetizar a realidade.
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Il ATO: A POETICA A FRANCESA

Na tradicao ocidental, o procedimento de passagem das ideias contidas na
Poética de carater marcadamente ontoldgico e descritivo, para uma visada normativa e
de interpretacdo dos termos empregados para definir as artes miméticas, de modo muito
peculiar pelos classicistas francesas (séculos XVI e XVII), se deve, em parte, pelo ruido
interpretativo que a recepcdo dos termos gregos para o latim sofreu, de outra parte, por
uma interpretagdo da obra de Aristételes com um olhar platénico enviesado.

Heidegger, em A origem da obra de arte (2005, p. 16), para interpretar a dimensao
de coisa da obra de arte, remontando a visdo dos gregos sobre a esséncia das coisas, nos
alertard que a tradugao dos termos gregos, contaminados de uma profunda experiéncia
estética e visdo de mundo especifica, para a lingua latina, ndo constituird de modo algum

“um acontecimento sem consequéncias por que ainda hoje é tido”.

Antes se esconde, por detras da traducao aparentemente literal, e que
por isso preserva, uma tra-ducao da experiéncia grega, para outro modo
de pensar. O pensamento romano recebe os nomes gregos sem d
correspondente experiéncia original do que eles dizem, sem a palavra
grega. O desenraizamento do pensamento ocidental comeca com esta
traduc¢do. (HEIDEGGER, 2005, p. 16, italico do autor)

Esse é o problema basico, por exemplo, em teckné mimetai physis (arte como
imitacdo da natureza). Se focarmos unicamente no termo “physis”, veremos que a
palavra chegou até nés com o sentido de “natureza”, visto que as linguas modernas
herdaram a traducdo latina natura. Mas nossa dimensdo interpretativa para “Natureza”
nao consegue compreender o significado de physis na forma que foi entendida e utilizada

pelos gregos antigos.

Por exemplo, coloca G. Bornheim®, é comum em nossos dias contrapor a
natureza ao psiquico, ao espiritual, quando para os pré-socrdticos a
physis exprimiria o todo existente, a totalidade do real, desde as coisas
materiais ao mundo dos deuses. (KOIKE, 1999, p. 167-168)

Contudo, essa leitura da physis, em uma perspectiva mais ampla, nao
acontecia no Classicismo, mesmo que ‘“como otras estéticas, ladoctrinacldsica francesase

preocupa por las relaciones que se establecen entre la obra de arte, la verdad y el ideal de

*°Cf. Paidéia. A Formagdo do Homem Grego. Trad. Artur M. Parreira, SGo Paulo: Martins Fontes, 1995.
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belleza” (CHASING, 2007, p. 103), a ideia de mimese da physis na perspectiva do
aristotelismo a francesa estaria mais atrelada ao principio de imitacdo da natureza
(empirico), como forma de alcance da verdade das coisas por meio da universalidade e
harmonia do belo na obra de arte.

Tomando por base os principios aristotélicos de permanéncia, estabilidade, e
universalidade, atrelados ao principio de primazia da razdo e necessidade das regras, os
estetas classicos construirdo a ideia de que os objetos do mundo s3o elementos capazes
de converter-se em objetos de arte. E, por conseguinte, a arte terd como funcao
representar o verdadeiro.

Nestes termos, a ideia de representacdo, esta intimamente ligada a “imitacao
da natureza”, ndo como a encontramos na realidade, mas de forma idealizada,
idealizacao possivel pelo uso da razdo e da aplicacao das regras e normas, ferramentas

capazes de evidenciar a esséncia e a beleza das coisas universais.

La idea de Platén, retomada por Horacio y luego por los comentadores y
poetas del Renacimiento, se convierte en la clave de La doctrina clasica.
Para Chapelain, D’Aubignac, Corneille, Racine, Moliére y Boileau entre
otros, se trataba de “instruir” y “agradar”; cuando se componia una
obra, se hacia con la firme intencién de corregir, cambiar o mejorar las
costumbres. En la tragedia, por ejemplo, se imponia la regla de la catarsis
0 purgacion de pasiones: segln esto, el espectaculo tragico aparecia
como una especie de terapia o exorcismo que permitia a los
espectadores domar las pasiones obsesivas, excesivas y peligrosas que se
les mostraban o hacian vivir en escena. En intrigas en que se castigaba a
los malos y recompensaba a los buenos, a excepcidn de La Medea
corneliana, los dramaturgos del XVII francés pretendian hacer una
representacion natural de los vicios y de las virtudes; (CHASING, 2007, p.

104-105)"'

Nesse afa de mimetizar o real, ou seja, “enganar” o espectador a ponto de
convencé-lo de que o arrolado diante de si € a prdpria natureza, de forma idealizada, o

classicismo francés elaborara sua exegese da Poética defendendo a ideia que o prazer é

?! [A ideia de Platdo, retomada por Horécio e depois pelos comentaristas e poetas do Renascimento, torna-
se a chave para a doutrina classica. Para Chapelain, D'Aubignac, Corneille, Racine, Moliére e Boileau entre
outros, se tratava de "instruir" e "agradar"; quando se compunha uma obra, se fazia com a firme
intencdo de corrigir, mudar ou melhorar os costumes. Na tragédia, por exemplo, foi imposta a regra da
catarse ou purificagdo das paixdes: segunda a qual, o espetaculo tragico funcionaria como uma espécie
de terapia ou purgacdo que permitiria aos espectadores domar suas paixdes obsessivas, excessivas e
perigosas, que a eles eram apresentadas ou se faziam viver no palco. Em intrigas em que se puniam os
maus e se recompensavam os bons, a exce¢ao d’A Medea corneliana, os dramaturgos franceses do
século XVII pretendiam construir uma representa¢do natural dos vicios e virtudes].
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produto do verossimil, de uma luta incansavel em garantir que o produzido pelo poeta é
real, alcanca um grau de verossimilhanca tal, que devem ser abolidos no ato de fabulacao
0 necessdrio e o inverossimil do fato histérico, mesmo que tenham acontecido. E uma
leitura em que a natureza é embelezada, em detrimento ao principio aristotélico classico
de que o prazer estd em identificar e reconhecer o modo como o dramaturgo compde os
fatos, organiza os atos, em favor de um agenciamento de a¢des que lutem por imitar, em
termos platénicos, a realidade, ou seja, “0 que revela no palco é a realidade”.

Esse principio ordenador de construir uma realidade idealizada, marcada por um
ambiente de conven¢bes que garantam uma construcao estética, longe de ser uma
imitagdo servil da antiguidade, representa um periodo de originalidade, em que os estetas
fazem da razdo e da reflexdo artistica um verdadeiro prazer. A intelectualidade se
manifesta na predilecdo do exame critico e da analise psicoldgica, no desejo de dominar
as desordens e paixdes humanas, por meio do procedimento de inventariar convencdes
que melhor respondam a tal projeto de idealizagdo da natureza e garantam a sua

aplicagao.

No teatro, sabemos bem o que aconteceu: a redescoberta da Poética, de
Aristdteles, reinterpretada pelos eruditos renascentistas segundo os
canones platénicos, atribui primazia total ao texto e aposta suas fichas
na verossimilhanca, necessaria a identificacdo do espectador com o que
Ilhe é mostrado. As trés unidades, de acao, tempo e lugar, funcionam
como os pilares da construcdao da bela natureza, modelo elaborado a
partir da abstracdo de tracos singulares do real. H4 uma frase que
sintetiza muito bem esse periodo, que corresponde, grosso modo, ao
classicismo do século XVII: “Deus no céu, o rei na Terra e as trés unidades
no teatro.” (SAADI, 2011, p. 332)

Em “A querela da cortina” no livro Escritos sobre teatro, Roland Barthes ao tratar
do uso e func¢ao da cortina no palco cldssico francés, ird revelar que diferentemente do
palco moderno, em que a cortina servia para esconder as trocas de cendrio entre os atos,
evitando assim a quebra de uma “pseudo-ilusao”, a cortina classicista era utilizada uma
Unica vez, e possuia um carater pictdrico e “ndao vinha contrariar em nada a estrutura
unitaria do teatro classico” (BARTHES, 2007, p. 169).

O nascimento do palco italiano no século XVI, segundo o autor, coincidiu com a
difusdo da perspectiva no cendrio, em que o palco se torna uma realidade pictdrica, com a

invencao do arco do proscénio, o escurecimento da sala, a ilumina¢do mais intensa do
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palco, tornando o espetdculo um quadro cénico, emoldurado pela cortina (signo que
arremata a estetizacdo do periodo), que poderia ser pintada e que era “encarregada de
revelar o cendrio ao mesmo tempo como uma apari¢ao magica e como uma obra de arte”
(BARTHES, 2007, p. 170).

O uso estetizado da cortina, levantada de uma vez por todas, como que a revelar
a obra de arte numa puxada de pano e a regra das unidades de tempo e de espaco,
excluem o fracionamento da ilusdo. Para Barthes (2007, p. 171) “a unidade visual da
representacdo acarreta sua unidade légica: quase poderiamos dizer que as regras sao
uma propriedade constitutiva do olhar classico”. Assim, dentro da perspectiva classicista,
ha uma necessidade em proteger a obra de arte dos fatores externos, a fim de que pela
unidade e totalidade em si mesma, adquira um carater de verdade. Mas de forma
contraditdria, no campo do drama, a composicao dos atos vai ter como meta erigir uma
Unica ag¢ao, que acontecesse em um unico lugar e em um tempo nao superior a
perspectiva de um dia, enviesado por ldgica marcadamente orientada pela
verossimilhanca e pelo decoro, ou seja, o agenciamento das a¢bes se tenciona numa
relacdo conflituosa entre a prépria mecanica do drama de garantir unidade de acao,
tempo e lugar e fatores externos relacionados ao rigor de convengdes sociais que regiam

a sociedade francesa no século XVII.

En sintesis, ademads de la divisién en cinco actos y de la composicién en
verso, la doctrina estética clasica impone a la dramaturgia las siguientes
reglas; las famosas tres unidades (tiempo, espacio,accién), la unidad de
tono, la verosimilitud, y la bienséance, que debe entenderse como la regla
del decoro que exige el respeto delas buenas costumbres y usos
establecidos (Zuber y Cuénin, p. 101)*. Estas reglas tienen como objetivo
crear o mas bien mejorar la ilusién teatral o escénica. En la primera mitad
del siglo no son muy significativas: el teatro de Corneille, por ejemplo, en
su primera etapa, se caracteriza por su libertad y audacia, pero después
de 1640, momento en que empiezan a aparecer sus tragedias regulares,
tales reglas son estrictamente observadas. En el periodo 1660-1680,
momento raciniano por excelencia, se alcanza la utilizacién perfecta de
las reglas del teatro regular. Esto no quiere decir que no existan
excepciones; en Moliére, por ejemplo, encontramos obras totalmente
anticldsicas que hoy son admiradas como obras maestras. Outra fue la
suerte de Don Juan y de Tartufo vien su época; su relativa irregularidad

»ZUBER, Roger &CUENIN, Micheline.Le classicisme.Collection Littératurefrancaise.Vol4. Paris: Arthaud,
1990.
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contrasta, por ejemplo, con la regularidade del Misdntropo. (CHASING,
2007, p. 110-111)*

Se permitida é uma digressao, além de Moliere, um autor como Shakespeare
exigiria uma reflexao mais apurada e especifica no que se refere a forma como se utiliza
da fabula, do agenciamento dos fatos, o que o presente estudo ndo vislumbra. Se este
ultimo esta na ordem da extrema criatividade e ousadia do espirito humano, que o lanca
direto para o centro do canone ocidental, o primeiro precisaria ser interpretado com
maior cuidado, por lidar com a comédia, exigindo uma reflexdo mais apurada em como a
fabula se organiza neste género dramatico em especifico, visto que percebemos que a
acdo na tragédia e no drama (historicamente constituido) é mais dilatada, permite
manobrar com mais liberdade ora os mecanismos de mudanca da acdo (conflito,
reconhecimento e peripécia), ora as ferramentas que evidenciam as energias internas da
personagem e do préprio drama (mondlogo, insercao de épico e do poético). Ja a
comédia parece exigir uma fisicalidade manifesta e para se provocar o riso é necessario
que o dramaturgo construa uma quantidade e complexidade de intrigas, incidentes e
conflitos que sucessivamente se constroem e reconstroem, ‘“cenas sempre ligadas umas
as outras” (BOILEAU-DESPREAUX, 2012, p. 53), a fim de evidenciar as relacbes
conflituosas e as situagdes cdmicas e grotescas. O agenciamento dos fatos na comédia é
mais dinamico e redondo; na tragédia e no drama permitem pontos de fuga, porosidade e
fissura, lan¢cando um olhar para o que € externo a mecanica ordenadora do género.

Continuando, a influéncia deste periodo (século XVII) nas mentalidades serd
marcada por um excesso de convenc¢des na constru¢ao do género dramatico até os idos
de 1820, quando o periodo romantico ird questionar de forma ampla a rigidez das normas
neocldssicas e evidenciard que cada obra traz em si sua prépria justificacdo mediada pela

liberdade e genialidade do poeta. Contudo, essa hegemonia do neoclassicismo até as

# [Em suma, para além da divisio em cinco atos e a composicdo em verso, a doutrina estética cldssica
impGe a dramaturgia as seguintes regras; as famosas trés unidades (tempo, espaco, acdo), a unidade do
tom, a verossimilhanca, e o bienséance, que deve ser entendida como a regra de decoro que exige o
respeito a moral e aos bons costumes e as regras sociais (Zuber e Cuénin, p. 101 ). Estas regras tém como
objectivo criar, ou melhor, melhorar a ilusdo teatral, o jogo cénico. Na primeira metade do século elas
ndo sdo muito significativas: o teatro de Corneille, por exemplo, na sua primeira fase, é caracterizado
pela liberdade e auddcia, mas depois de 1640, momento em que se estabelecem suas tragédias mais
regulares, tais regras sdo estritamente observadas. No periodo de 1660-1680, momento por exceléncia
raciniano, o uso perfeito das regras do teatro regular é alcancado. Isso ndo significa que ndo ha
excecOes; em Moliere, por exemplo, encontramos obras totalmente anti-cldssicas que hoje sdo
admirados como obras-primas. Outra foi a sorte de Don Juan e Tartufo surgirem nesse periodo; a relativa
irregularidade das mesmas contrasta, por exemplo, com o regularidade de Misantropo].
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primeiras décadas século XIX ndo teve cardter supremo, haja vista que na Europa anglo-
saxd houve uma forte resisténcia a regulacdo da dramaturgia em obras® e vozes
dissonantes como Gotthold Ephraim Lessing e Samuel Johnson que buscaram tratar,
pautados em uma leitura peculiar da Poética, as singularidades da obra de Willian
Shakespeare.

Serd em Do grotesco e do sublime que Victor Hugo (2007, p. 55, grifo meu) abrird
o pdrtico a uma reflexao profunda do fazer poético, defendendo o desenvolvimento de
novos temas (o grotesco, por exemplo) que exigirdo novas manobras criativas com a

forma, problematizando as regras de unidade.

A unidade de tempo ndo € mais sdlida que a unidade de lugar. A acdo,
emoldurada a for¢a nas vinte e quatro horas, é tao ridicula quanto
emoldurada pelo vestibulo. Toda agao tem sua prépria duracao como seu
lugar particular. Atribuir a mesma dose de tempo a todos os
acontecimentos! Aplicar a mesma medida a tudo! Rir-se-ia de um
sapateiro que quisesse pér o mesmo sapato em todos os pés. Cruzar a
unidade de tempo com a unidade de lugar como as barras de uma prisao,
e ai fazer entrar pedantescamente, em nome de Aristételes, todos estes
fatos, todos estes povos, todas estas figuras que a providéncia desenrola
em tdo grandes massas na realidade! E mutilar homens e coisas; €
caretear a histdria. Digamos melhor: tudo isso morrera na operacao; e é
assim que os mutiladores dogmaticos chegam a seu habitual resultado: o
que era vivo na crdnica estda morto na tragédia. Eis porque, muito
frequentemente, a prisdo das unidades encerra apenas um esqueleto.

Se a acao é o principio do drama, “uma vez que nada é essencial ao enredo
[fabula] sendo a unidade de a¢do” (JOHSON, 1996, p. xx), na dramaturgia moderna e
contemporanea, ela sofrerd um processo de erosdao, conjuntamente com seu elemento
ordenador, a fabula. Contudo, no classicismo era consenso entre os tedricos considerar
que dentre as regras de composicao do poema dramatico, a acdo era o elemento
principal. Contudo, a fim de garantir a verossimilhan¢a a todo custo, em detrimento ao
necessario, as regras de tempo e lugar deveriam ser observadas, ou seja, no poema

dramatico a a¢ao principal deve acontecer em um lapso temporal mais préximo do tempo

**Nada mas irregular y anticldssico que el teatro que se produce en Europa entre 1580 y 1620, del cual son
representativos Lope de Vega, Cervantes y Shakespeare; las unidades de tiempo y espacio parecen no
existir para estos dramaturgos que en la mayoria de los casos solo tienen en cuenta la de accidn. La
utilizacidn de estas reglas se constituye en una de las singularidades de la dramaturgia francesa del XViILI.
(CHASING, 2007, p. 113). [Nada € mais irregular e anti-cldssico que o teatro que se produz na Europa entre
1580 e 1620, do qual sdo representativos Lope de Vega, Cervantes e Shakespeare; as unidades de tempo
e espago parecem ndo existir para esses dramaturgos que, na maioria dos casos, sé levam em conta a
acdo. O uso destas regras constitui uma das peculiaridades da dramaturgia francesa do século XVII].
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da representacao, e por motivos de ldgica e conveniéncia acabaria restrita a um espago
geografico muito limitado. A explicacdo em tons acidos do tedrico inglés Samuel Johnson
para a “necessidade” da regra das unidades no prefacio as obras de Willian Shakespeare

explana bem a situa¢do, quando evidencia que

A necessidade de se observarem as unidades de tempo e de lugar nasce
da suposta necessidade de tornar o drama verossimil. Os criticos afirmam
ser impossivel acreditar que uma acao desenvolvida no transcorrer de
meses ou anos tenha se passado em trés horas; ou que o espectador
creia estar sentado no teatro enquanto embaixadores vao e vém, entre
reis distantes, enquanto exércitos sdo recrutados e cidades sitiadas,
enquanto um proscrito anda ao léu e retorna, ou entdao que aquele a
quem viram fazendo corte a sua amada lamenta a perda prematura de
seu filho. O espirito repele uma mentira tao evidente, e a ficcao perde sua
forca quando se afasta da semelhanga com a realidade.

Da estreita limitacdo do tempo nasce inevitavelmente a restricao de
lugar. O espectador, que estd ciente de ter visto o primeiro ato em
Alexandrina, ndo pode imaginar que vé o préximo em Roma, uma
distancia a que nem mesmo os dragdes de Medéia poderiam, em um
intervalo de tempo tao curto, té-lo transportado; ele sabe, com toda
certeza, que nao mudou de lugar e que esse lugar ndo pode se mover por
si proprio, que 0 que era uma casa nao pode se tornar uma planicie, que
0 que era Tebas jamais pode ser Persépolis. (JOHNSON, 1996, p. 40)

Para Pierre Corneille (1606-1684) - “Unico autor do século XVII francés a elaborar
ndo apenas uma vasta obra dramatica, mas uma poética original” (SAADI, 2013, p. 18)- a
regra de lugar era passivel de ser estendido até as cercanias de uma cidade e uma regido,
0 que ndo o livrou de criticas. J&4 para a maioria dos tedricos franceses como Nicolas
Boileau-Despreaux (1636-1711), “a acdo se desenvolva com arte: em um unico lugar, em
um dia, um unico fato, acabado, mantenha até o fim o teatro repleto” (BOILEAU-
DESPREAUX, 2012, p. 42), se limitando Unica e exclusivamente a um espaco restrito, em
que fosse verossimil ocorrer o encontro “natural” das personagens, como uma praga
publica, nos moldes antigos, ou no atrio de um castelo, ou em uma sala comum a todos

da nobreza e seus servos e agregados.

Talvez fosse mais acertado dizer que apenas a unidade de lugar reentrou
nos debates criticos por essa época, pois as de acao e de tempo ja eram
comumente aceitas, ao menos pelos criticos conservadores — numa linha
de pensamento quase ininterrupta desde Jean de la Taille a Jean
Chapelain (1595 -1674). (CARLSON, 1997, p. 87)
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Mas por que evidenciar a regra das trés unidades, ao se tratar da fabula? A fim de
operacionalizar uma reflexdo: entender como a interpretacdo enviesada da Poética
promoveu no classicismo francés a constru¢dao de uma regra que exige da composicao
dos atos, do agenciamento dos fatos, uma restricdo ndo sé na busca de uma unidade de
acao, como também, por meio do principio do verossimil, reter essa acao principal em um
lugar e um tempo estritamente limitado, que exige do poeta manobras com a fabula,
para além da prépria mecanica do poema dramatico.

E para entender como essa ordenacgdo externa influenciou a mecanica interna do
género, é preciso invocar os conceitos-chave de verossimilhanca e de imitacao da

natureza como eram compreendidos na Franga do século XVII.

A verossimilhanca é aquilo que o publico aceita sem estranhamento, por
ser de conhecimento geral, por ndao se chocar contra a moral nem
desafiar o bom gosto. A imitacdo, ao contrario do que possa parecer, ndao
toma a natureza bruta como ponto de partida, mas elabora um modelo
ideal, este sim, considerado o referente da obra artistica.

Segundo a concep¢do de d’Aubignac, o dramaturgo se restringiria ao
papel de tradutor das expectativas da plateia, sendo a principal delas a
de que se vai ao teatro para acreditar que as coisas se passam no palco
sao verdadeiras. E elas sé sdo reconhecidas como tais porque respeitam
a légica e a moral correntes. A verdade do que é mostrado depende,
portando, de um critério externo a obra, depende da consonancia com a
realidade conhecida e aceita pelo publico. (SAADI, 2013, p. 23-24)

Em contraponto a mentalidade de que o dramaturgo teria como objetivo
traduzir as expectativas da plateia por meio de regras externas ao estatuto do drama,
cujo “segredo consiste em, de inicio, agradar e comover: [criando] incidentes que possam
[nos] prender” (BOILEAU-DESPREAUX, 2012, p. 42), Corneille ird defender, dois séculos
antes dos romanticos, a liberdade criativa e a producdo artistica que observa as
especificidades do sistema de que o artista se utiliza para construir a obra de arte, no
caso, a literatura, entendida aqui como “o conjunto de objetos e regras, de técnicas e
obras, cuja fun¢do na economia geral de nossa sociedade &, precisamente,
institucionalizar a subjetividade.” (BARTHES, 2008, p. 210)

Dentre os Trés discursos sobre o poema dramdtico (2013), é o segundo, ou
seja, o Discurso sobre a tragédia e sobre os meios de tratd-la segundo o verossimil ou o

necessdrio que Pierre Corneille desenvolverd com maior intensidade suas observacGes,

tanto na luta em explicar a diferenca entre necessidade e verossimilhanca, que na Poética
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apresentam-se difusos, quanto evidenciar que ha casos que é preferivel, pela prdpria
mecanica do drama, utilizar-se do principio de necessidade na escolha de determinadas
agdes para o seu agenciamento que nao teria qualquer relacao com os mitos ou os fatos
histdricos, que por convenc¢ao estariam na instancia do verdadeiro e do verossimil.

“Se podemos tratar as coisas segundo o verossimil ou o necessario,
podemos abandonar o verossimil para seguir o necessdrio e essa alternativa deixa a
nosso critério servir-nos daquilo que nos parecer mais adequado” (CORNEILLE, 2012, p.
106). Assim, Corneille, ao fazer a defesa pelo uso do necessdrio, esta interpretando esse
principio como uma ferramenta prdépria da mecanica interna do drama, atrelando-se
diretamente a fabula.

O necessdrio surgiria da necessidade, dentro do agenciamento dos atos, de
construir acbes para além daquilo que seria possivel e ordindrio na realidade,
manobrando com a capacidade inventiva do poeta, que se vé obrigado em extrapolar o
critério de verossimilhanga, a fim de atingir o objetivo desejado, ou seja, a mimese de uma
acao singular, dotada do carater de obra de arte. Quando os elementos dos mitos
tradicionais e da Histdria, ou seja, quando os fatos histdricos ou reconhecidos por um
grupo nao atendem ou dificultam a constru¢ao do poema dramatico, Corneille defende o
uso da criatividade e das exigéncias da prépria mecanica do drama, visto que “o objetivo
do poeta é agradar segundo as regras de sua arte” (CORNEILLE, 2012, p. 118), permitindo
que as agdes se componham uma apds a outra pelo critério do necessario, e que para isso
seja permissivel aceitar o impossivel crivel que o possivel incrivel. Os estudos tedricos de
Roubine (2003, p. 36) permitem compreender melhor como Corneille interpreta o

verossimil e o necessario quando diz que

sob essa mesma categoria do necessdrio, Corneille coloca a finalidade do
poema tragico, que é, para além de qualquer outra consideracdo, o
prazer do espectador. Portanto, o necessdrio residiria na liberdade “de ir
contra a verdade e contra a verossimilhanca”, se disso resultasse algum
grande efeito do qual o espectador, finalmente, extrairia prazer.
Naturalmente, Corneille estd consciente de que assim se afasta da
ortodoxia aristotélica, mas justifica sua op¢do destacando que a norma
do verossimil é um “privilégio que Aristételes nos da e ndo uma servidao
que nos impde”.

Tanto a aplicagdo, quanto a discussdo de tais procedimentos, - como certa

liberdade no uso das regras das unidades; propor final feliz a algumas de suas tragédias;
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construir enredos secundarios e deslocar a ideia de “herdi tragico” e construir uma
mecanica que valoriza e protege de uma “rejeicdo” do publico a protagonista -,fardo com
que Corneille sofra duras criticas dos estetas franceses, como do abade d’Aubignac,

importante tedrico do periodo classicista.

A principal dissensao entre d’Aubignac e Corneille se refere a delimita¢ao
do campo ficcional. Corneille aceita uma parte irredutivel da convencao
na criacdo artistica e fala sempre do ponto de vista do autor, tanto nos
Discours quanto nos prefdcios e Exames a suas pecas. Para ele, seu oficio
consiste em elaborar um artefato capaz de, por sua estrutura interna e
por sua feicdo, propiciar prazer ao espectador. D’Aubignac fala ao autor
(a pratica do teatro, que da titulo ao livro, é a pratica do dramaturgo),
mas do ponto de vista do espectador. A preocupacdao do abade é
inventariar tudo o que o dramaturgo precisa fazer para que a ilusao do
publico ndo se rompa. (SAADI, 2012, p. 23, grifo meu)

Nesse processo de inventariar as normas e regras para bem compor o poema
dramatico, partindo de uma idealizacao da natureza alicer¢ada pela verossimilhanca,
acaba-se criando instrumentos que serdao as armas para uma luta continua em garantir
que todo o percurso da peca teatral classica seja 0 momento exato em que a verdade se
expoe.

Deste modo, garantir a unidade de acdo, tempo e espaco (regra unitaria)
permitiria a totalidade da obra. Na unidade de acdo, “a peca é representacao de uma
fabula, isto €, de uma acao, e é essa acao que dever ser ‘unificada’ para fundar a unidade
da obra” (ROUBINE, 2007, p. 42), em que os acontecimentos devem ser ligados uns aos
outros por um elo de necessidade e concorrer para a “catastrofe”*. Uma agdo principal
deve se distinguir claramente das ac¢bes secunddrias, que devem contribuir para que
aquela se manifeste segundo uma relacao de subordinagao ldgica.

No que se refere a unidade de tempo apesar da contradi¢ao interpretativa do
proprio lapso temporal que Aristdteles propde cronometrar ao falar em “a tragédia tenta
0 maximo possivel se manter em uma revoluc¢dao do sol ou ndo se afastar muito disso”

) , 49 b9), se doze ou vinte e quatro horas, “a base do problema é a clara
ARISTOTELES, 49 b d te e quatro h “a base do probl I

34 partir da Poética, a catdstrofe pode ser definida como um desenlace que € o local de uma reviravolta e
de um efeito violento (pathos)”. (KUNTZ etalli, 2012, p. 45) Os principais expoentes do classicismo
francés, Corneille e Racine, iniciam suas pegas pondo as personagens principais, os protagonistas, o mais
préximo da catastrofe, para que, em vez da catarse, o procedimento cause o patético, criando a dita
(final feliz em Corneille) ou a desdita (final sempre tradgico em Racine). (comentario do autor)
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defasagem que existe entre a duragdao da acdo e a da representagao”, que a exigéncia do

verossimil deveria suplantar.

A Unica solucdo, para que essa tensao nao arruine completamente a
ilusdo, é que o lapso permaneca moderado entre aquilo de que minha
imaginagdo se persuade e o que minha consciéncia e meus sentidos
captam. (ROUBINE, 2007, p. 44)

Claro que a problematica do tempo tem como seu duplo as regras da unidade da
acao e da verossimilhanca, contudo, percebe-se que ha um imperativo da verossimilhanca
e da representacdo da realidade de forma idealizada sobre todo resto. Até mesmo em
Corneille, que ndo perderia um belo tema por ndo conseguir reduzi-lo a regra da unidade
de tempo?®, defende sua aceitacao, pelo critério explicitamente verossimil do tempo da

representacdo, quando observa que:

Muitos clamam contra essa regra, que consideram tiranica, e teriam
razao, se ela estivesse fundada apenas sobre a autoridade de Aristdteles;
mas o que deve fazer com que ela seja aceita € a razdo natural que lhe
serve de apoio. O poema dramdtico é uma imitacdo, ou melhor, um
retrato das acbes dos homens e esta fora de duvida que os melhores
retratos sdo aqueles que mais se parecem com o original. A
representacao dura duas horas e seria um retrato perfeito se a acdao que
ela representa nao exigisse mais do que esse tempo para sua existéncia.
(CORNEILLE, 2012, p. 136-137)

Se na Poética Aristdteles ndo faz qualquer men¢ao a uma exigéncia de unidade
de lugar para a composicao da tragédia, serd das contestacdes do abade d’Aubignac em
relacdoa peca Le Cid (1636) de Corneille que a regra ordenadora de um Unico lugar como
espaco de representacao da realidade das coisas, tomarda maior relevancia de
sistematizacdo, recomendando “a utilizacao de espacos naturalmente ‘abertos’, a
fachada de um paldcio para a tragédia, ou a famosa ‘praca publica’ que se tornara o lugar

C e Nzt
paradigmdtico da comédia classica”. (ROUBINE, 2007, p. 49)

Obras como A prdtica do teatro de d’ Aubignac teriam como fun¢ao normatizar
técnicas para que delas o dramaturgo se utilizasse e assim provocasse no espectador a
certeza de que o que ele esta vendo é verdadeiro e assegurar, assim, sua adesao ao que é

mostrado. Enfim, os estetas cldssicos primam pela perfeita adesdo a obra de arte, atendo

seu olhar a recepcao do publico, para que ele ndao se disperse ou se afaste. Essa

*6 Ver ROUBINE, 2007, p. 46
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preocupacdao em fazer com que o publico esteja imerso nos acontecimentos acabou
adquirindo um cardter obsessivo que fez surgir uma quarta regra, a regra do decoro
(bienséance).

“No entender de d’Aubignac, é tao delicada e fragil a adesdo do publico ao
ficcional, que qualquer coisa é capaz de rompé-la” (SAADI, 2012, p. 24), deste modo “o
ideal é que ndo haja nenhuma fissura entre a imitacdo e o modelo imitado” (SAADI, 2012,
p- 24), e assim, obedecendo a um manual de conveniéncias (decoro) “ficavam banidas do
palco palavras grosseiras, manifestacbes de sensualidade e a¢des comezinhas, como
beber, comer ou dormir. Além disso, combates, duelos e mortes violentas, s6 poderiam

ocorrer fora de cena, para ndo chocar os espectadores.” (SAADI, 2012, p. 24-25)

Embora Chapelain [outro pensador da composicdo do poema dramético
no periodo] gabe os antigos, suas teses se baseiam ndo na autoridade,
mas numa teoria do funcionamento do drama. Ele nega a ideia de que
este foi criado unicamente para agradar (embora ressalve que, mesmo
que o tivesse sido, a obediéncia as regras proporcionaria mais prazer que
sua rejeicdo); ao contrario, o fim principal da representacdo cénica é
[pontua Chapelain] “comover a alma do espectador gracas ao poder da
verdade, com a qual as vdrias paixdes sdo expressas no palco, e dessa
maneira purga-la dos infortunados efeitos que tais paixdes podem nela
despertar”. Para conseguir isso com maior eficacia, o drama deve refletir
as condicbes da vida real: portanto, a representacdo tem de ser
“acompanhada e secundada” pela verossimilhanca (vraisemblance),
conceito-chave na obra de Chapelain. A grande descoberta dos antigos
foi “privar o espectador de toda oportunidade de refletir sobre aquilo
que estd vendo e de duvidar de sua autenticidade”. Para fomentar essa
ilusdo existem as unidades, como também o conceito de conveniéncia, o
qual, apresentando as caracteristicas tradicionais e esperadas das
diversas idades e condicdes sociais, nada oferece que afete a credulidade
do espectador. (CARLSON, 1997, p. 88-89)

O decoro pode ser definido como um sistema de coercdes que derivam ndo da
mecanica da fabula ou dos fatos e dados do mito ou da Histdria, mas de uma premissa de
“preconceitos” de que o espectador é detentor, como por exemplo, independente da
origem (grego, romano, italiano, turco), do universo mitico (Creonte, Teseu, Fedra), ou da
histdria (Augusto, Nero, Cledpatra), de uma expectativa de comportamento e ou imagem
de uma personagem da realeza, ao dramaturgo caberia em primeiro lugar adequar sua
obra a essa imagem. A subserviéncia a regra do decoro permitiria ao dramaturgo
construir, pelo bom senso na escolha dos elementos, da composicao dos atos e da

construcdo das peculiaridades de suas personagens de um ambiente real, afirmar
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uma “natureza” aristocratica que legitima pelo “curso das coisas” a
organizacao da sociedade, sua hierarquia... H3, dizem, uma “postura”
especificamente aristocratica, uma “majestade” real, maneiras de ser
préprias dos principes (dos herdis, dos deuses...) que os distinguem da
humanidade comum. Basta que um personagem que pertence a essa
humanidade “superior” se veja provido de um comportamento singular,
inadequado a essa representacao, e o espectador nao sera mais capaz de
aderir a acdo teatral. A peca torna-se inverossimil e “ridicula”. (ROUBINE,

2007, p. 52)

Dentro desta sistematica, o decoro poderia ser externo ou interno. O decoro
externo € da ordem da moral e define um conjunto de normas que derivam das
convic¢bes do publico, e o espetaculo nao deveria chocar ou agredir o publico. De
tendéncia moralizante, o decoro externo primava, contudo, por “uma exigencia estética
que pedia belleza, grandeza, nobleza, eliminando asi lo grotesco, lo feo y lo bajo ya sea
fisico o moral”*’ (CHASING, 2007, p. 120-121).

O decoro interno, por sua vez, seria “uma norma a partir da estruturacao da
fabula, de modo que o publico possa aprecia-la” (ROUBINE, 2007, p. 53-54), cujo principio

parte da ideia que as obras (o poema dramdtico) deviam ser

buenas, sanas y nobles: virtuoso sin ser perfecto, el héroe o protagonista
es llevado a cometer una falta ejemplar y necesaria. Dicha falta o error
debia estar en relacidn con las situaciones, las condiciones sociales, la
edad y el sexo representados; un guerrero no podia aparecer cobarde, un
hijo no podia ser desobediente, una esposa no debia ser infiel, una
adolescente no debfa hacer publico su amor, etc. (CHASING, 2007, p.
120)®
Um exemplo disso é Fedra de Racine. O dramaturgo francés prefere se afastar de
seu modelo grego em pontos especificos: a todo o momento evitara que Fedra (madrasta
e princesa) profira de sua prépria boca o amor que tem pelo enteado, no caso Hipdlito. E
Enone, a pajem, quem o proferira, e, além disso, ndao sera Fedra que tramara contra

Hipdlito, essa baixeza serd reservada a serva, que se lancard em defesa e protecdo da

esposa de Teseu.

7 [uma exigéncia estética que exigia beleza, grandeza, nobreza, eliminando assim o grotesco, o feio e o
baixo, seja fisico ou moral]

% [boas, sas e nobres: virtuoso sem ser perfeito, o heréi ou protagonista é levado a cometer uma falta
exemplar e necessaria. Esta falta ou falha deve estar relacionada com as situagbes, as condi¢des sociais,
a idade e o sexo representados; um guerreiro ndo podia aparecer covarde, uma crian¢a ndo poderia ser
desobediente, uma esposa ndo deve ser infiel, um adolescente ndo deve tornar publico o seu amor, etc.]
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Roland Barthes dird que esse procedimento estético de estender ao maximo o
momento de proferir o amor que Fedra sente faz ampliar a tensdo da peca e produz um

efeito de amor-duragao.

Por um lado, sua desdita [de Fedra] é prova do Destino, ela é apaixonada
sem liberdade, como na tragédia antiga; mas, por outro, essa desdita é
de algum modo assumida por uma atividade (e ndo apenas por uma
consciéncia): Fedra fabrica seu destino, faz (intriga), sob pressdo de
Enona, que, como toda confidente, representa o espirito anti-tragico.
Alids, em outro plano, encontra-se a mesma ambigliidade, a mesma
impureza estética: Fedra é uma tragédia do segredo, mas é também uma
peca de amor. Esse enfraquecimento da tragédia era inevitdvel a partir
do momento em que Racine fazia de Hipdlito um apaixonado,
contrariando a fabula antiga.*® (BARTHES, 2008, p. 178)

O decoro estd intimamente ligado a pompa tragica. A tragédia foi o género
por exceléncia do periodo classico, e como p6e em cena principes, herdis e soberanos,
com frequéncia diretamente ligados aos deuses, ndo poderiam se desenvolver em um
ambiente trivial ou segundo uma conduta comum. Tudo deveria contribuir para sugerir
uma humanidade diferente dos mortais comuns, fazendo assim do decoro, apesar de nao
consistir do canone formulado pela Poética de Aristdteles, parte integrante e primordial

para compreensao da estética classica.

Es evidente la estrecha relacidon que se establece entre arte y moral; sin
llegar a ser moralizador, el arte, el teatro en particular, se convierte en
un fator importante de civilizacién. Esto no quiere decir que la obra de
arte literaria pierda sus funciones estéticas y se convierta en un tratado
de moral y buenas costumbres. (CHASING, 2007, p. 105, grifo meu)*°

O decoro, dentro do universo da estética classicista atrelou-se a
necessidade intrinseca de garantir a obra de arte uma organicidade harmdnica,
valorizando o principio de verossimilhanca e da unidade de tom, que parte da busca em
purificar a cena teatral e separar o grotesco e vulgar do sublime. E serd exatamente nesse

ponto, na reivindicacdao do grotesco como forma de alcancar a liberdade estética, que

*Na obra Hipdlito de Euripedes, a personagem Hipdlito € filho de Hipdlita, rainha das amazonas, e em uma
fala contra Fedra profere um discurso extremamente miségino. Provavelmente, pela regra de decoro
interno esse discurso foi anulado, e em contrapartida Racine constréi a personagem de um principe
revestido de um amor puro em rela¢do a uma princesa cativa, Aricia.

% [A estreita relacdo estabelecida entre a arte e a moral é ébvia; sem chegar a ser moralista, a arte, e 0
teatro em particular, torna-se um importante fator de civilizacdo. Isso nao significa que a obra de arte
literdria perde suas fun¢des estéticas e converte-se em um tratado sobre a moral e os bons costumes.]
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Vitor Hugo, séculos depois, defenderd, no Romantismo, no prefacio a Cromwell, liberdade
a literatura das amarras ideoldgicas de uma pureza dos géneros e Hegel, para defender
suas premissas acerca da obra de arte, alcara o género dramatico a sintese da épica e da
lirica, da objetividade e da subjetividade.

Assim, conjuntamente com o decoro, a verossimilhanca, a idealizacao da
natureza, a regra das trés unidades como norma a ser aplicada pelo poeta dramatico, o
tom, alia-se a ideologia do periodo, para arrematar o poema dramatico e garantir a
construcao de uma obra de arte pura e sublime que encante o publico e o retenha em um
universo de plenitude e ilusao, no qual as paixdes possam ser purgadas e corrigidas pela

embriaguez estética.

En la practica, los dramaturgos franceses del XVII entendieron que, en el
caso de la tragedia, el tono serio, grave, propio de una situacién sublime,
debia mantener se de principio a fin: en el desarrollo de la accién los
hechos debian en cadenar se a través de un mecanismo patético que, ala
manera de un ‘“crecendo”, hacia subir la tensidén y el suspenso hasta
desembocar en una catdstrofe que en algunas ocasiones podia ser
seguida de un final feliz. Asi la tragedia francesa de este periodo se
presenta como una suma de situacion es del etéreas que tienen como fin
conducir de manera sostenida al ideal de la grandeza heroica en Corneille
0 a la fatalidade pasion al en Racine. (CHASING, 2007, p. 112)*'

Mas antes de tudo, segundo Roubine (2007) o que estava em jogo era a
conquista de um poder simbdlico, e também econdémico, que visava dominar as
atividades do teatro. O aristotelismo era parte de uma estratégia que tinha como objetivo
eliminar tudo o que podia ser obstaculo a essa conquista.

O teatro naquela época tinha grande prestigio e envolvia as massas e a
proliferacao de poéticas sobre o estatuto dramatico era um sintoma claro dessa luta de
poder. Em a Querela do Cid, por exemplo, os defensores de Corneille ndo ousavam se
identificar em suas cartas de apoio. Até mesmo Corneille foi cauteloso ao se defender em

seus discursos sobre o poema dramatico, ndo nominando seus contestadores (abade

d’Aubinagc), e interessantemente, tinha como estratégia de escrita por em itdlico sua

' [Na prética, os dramaturgos franceses do XVII interpretaram que, no caso da tragédia, o tom sério, grave,
préprio de uma situacdo sublime, devia manter-se do comeco ao fim: no desenvolvimento da acdo os
fatos deviam se desencadear através de um mecanismo patético que, na forma de um “crescendo”, faria
aumentar a tensdo e o suspense até desembocar em uma catastrofe que poderia por vezes ser seguida
por um final feliz. Assim, a tragédia francesa deste periodo € apresentada como uma soma de situagoes
no campo do etéreo que sao projetadas para conduzir, de forma constante, ao ideal de grandeza herdica
em Corneille e a fatalidade passional em Racine.]
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traducao da Poética, como que a dar voz direta a Aristdteles, acrescentando sutilmente
termos e ideias que ndo constam na obra de pensador grego, como a ideia de

conveniéncia.

[...] acho que ndo me afasto de seu pensamento [estd falando de
Aristételes] quando ouso dizer, para definir o verossimil, que é uma coisa
manifestamente possivel dentro das conveniéncias e que ndo é nem
manifestamente verdadeiro nem manifestamente falsa. (CORNEILLE, 2012,
p. 112)*

A construcdo e imposicao de regras, que muitas vezes se referiam a fatores
externos (éticas, estéticas, morais e em geral, da teoria dos costumes) a mecanica interna
do género dramdtico, funcionaram como uma ferramenta para os estetas alcangarem
poder cultural e econdmico junto a realeza, que posteriormente, na opuléncia e influéncia
sobre a nobreza de Luis XIV, o Rei Sol, perderd um pouco sua relevancia em favor da
maquinaria e do barroquismo do género operistico. No classicismo se verdo “en escena
obras que oscilan entre respetar [Racine] y no respetar [Corneille] esta regla; los tedricos
laimponen pero los dramaturgos afrontan los problemas de su aplicacién.”?* (CHASHING,
2007, p- 114)

Até a primeira metade de 1600, era Corneille que imperava como principal
dramaturgo do periodo, mas apds 1650, paulatinamente Racine foi tomando esse posto,
e acabou representando o expoente do classicismo, que gotejou as normas do
aristotelismo em uma obra de incrivel poténcia criativa frente as limita¢6es impostas.

Cada qual, a sua maneira, representou muito bem as contradicées do
periodo. Corneille, tanto com sua obra quanto em suas reflexdes tedricas, tratou de
expor os limites criativos préprios do género dramatico para mentalidade do periodo,

que de certa forma, coadunava com as regras das trés unidades, quando diz que

32 Como contraponto veja a traducdo em espanhol do mesmo trecho, em que o tradutor opta pelo termo
decoro em detrimento de conveniéncia: “[...] creo que no me diferencio en nada de su forma de pensar
cuando me atrevo a decir, para definir lo verosimil, que es algo manifiestamente posible dentro de las
reglas del decoro, y al mismo tiempo no es ni manifiestamente verdadero, ni manifiestamente falso.”
(CORNEILLE, 2007, p. 369)

3 [em cena obras que oscilam entre respeitar (Racine) e ndo respeitar (Corneille) esta regra; os tedricos a
imp&em, porém os dramaturgos afrontam os problemas de sua aplicacdo.]
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en el teatro estamos condicionados por el espacio y por el tiempo, y por
las incomodidades de la representacidn, puesto que nos impiden poner
en escena muchos personajes porque algunos pueden quedarse sin
accion o entorpecer la de los otros.” (CORNEILLE, 2007, p. 365)**

Além disso, em sua busca em interpretar os termos verossimilhanca e
necessidade citados na Poética, Corneille ird pontuar que o verossimil estd mais préoximo
da verdade histdrica, enquanto que o necessdrio se filia a pulsao criativa e inventividade

do poeta em manobrar na fabula com os fatos e fen6menos, sendo permitido “melhora-

”»

los” em obra de arte, ampliando o debate aristotélico de que a Histdria trata do

particular, enquanto a arte do universal.

Antes de llegar a las definiciones y divisiones de lo verosimil y de lo
verdadero, me permito hacer otra reflexion sobre las acciones que
componen la tragedia; me parece que podemos presentar em el las
acciones de tres tipos diferentes, segun lo juzguemos conveniente. Las
primeras siguen la Historia, las segundas Le agregan a la Historia, y las
terceras alteran la Historia. Las primeras son verdaderas, las segundas
algunas veces son verosimiles y algunas necesarias, y las tltimas deben
siempre ser necesarias. (CORNEILLE, 2007, p. 368)*

Mas essa visdo, que valoriza a criatividade, tem suas limitagdes. As regras
de tempo (cronologia dos fatos histéricos) e lugar (os fatores e coordenadas
geogréficos) sdo tratadas como instancias de carater permanente, que ndo podem ser

manobradas no campo do estético, da cria¢ao artistica do poeta.

Puede tomar ciertas libertades con respecto a la Historia, siempre y
cuando observe las acciones de los particulares, como la de César, o la de
Augusto, y atribuirles acciones que ellos no hicieron, o presentarlas de
forma muy distinta a como ellos las hicieron, pero no puede alterar la
cronologia para hacer venir a Alejandro en tiempos de César, y menos
aun cambiar la situacién de lugar, o los nombres de los reinos, de las
provincias, de las ciudades, de las montafias y de los rios importantes. La
razénes evidente: esas provincias, esas montafas, esos rios son cosas
permanentes. (CORNEILLE, 2007, p. 368)*°

** [no teatro estamos condicionados pelo espaco e tempo, e os desconfortos da representacao, uma vez
que nos impedem de encenar muitos personagens, porque alguns podem executar fora de a¢ao ou
prejudicar os outros.]

% [Antes de chegar as definicGes e divisdes de verossimilhanca e de verdade, eu faria outra reflexdo sobre
as agdes que compdem a tragédia; acho que podemos apresentar a¢des de trés tipos diferentes, que
consideramos apropriadas. As primeiras seguem a histdria, as segundas agregam algo a histdria, e as
terceiras alteram a histdria. As primeiras sdo verdadeiras, as segundas algumas vezes sdo verossimeis e
em outras necessdrias, e as ultimas devem sempre ser necessarias. ]

*® [Podem-se tomar certas liberdades com a Histdria, sempre e quando se observe as acoes dos individuos,
tais como César ou Augusto, e atribuir-lhes a¢6es que nao fizeram, ou apresenta-las de uma forma muito
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Assim, Corneille propbde regras um pouco mais tranquilas, menos
normativas que os “doutos” do periodo, até como uma forma para defender sua
producado, em especial Cid, que diferente das tragédias racinianas, por exemplo, tem final
feliz com enlace amoroso do casal. Porém, o dramaturgo ndo se desloca por completo
dos preceitos classicistas e das regras de decoro e conveniéncia, “el objetivo del poeta es
el de agradar segun las reglas de su arte. Para agradar, necessita algunas veces ressaltar
el brillo de las acciones bellas y diminuir el horror de las funestas”*. (CORNEILLE, 2007, p.
374)

Porém, Jean Racine (1639-1699) serd o autor que melhor trabalhard com as
normas do classicismo, aplicando de forma criativa suas prescri¢es, e ao contrario de
Corneille, ndo considera o rigor histérico importante em si mesmo. Segundo Carlson
(2007, 96), Racine estudou acuradamente o manual de d’Aubignac e soube iniciar suas
pecas o mais préximo possivel da catdstrofe, de modo a conceder menos tempo ao
desdobramento cénico e ter mais liberdade para trabalhar tanto as paix6es quanto as
falas mais agraddveis e “quanto as unidades, Racine simplesmente as aceita sem grandes
reparos criticos” (CARLSON, 1997, p. 101). Quando se apodera do mito, elaborara
estratégias que tornem convincentes os fatos, reconhecendo verossimilhanca em

acontecimentos que nao sao verdadeiros.

E indubitdvel que a tragédia raciniana é uma das tentativas mais
inteligentes ja feitas para conferir profundidade estética ao fracasso: ela
é realmente a arte do fracasso, a constru¢cao admiravelmente tortuosa de
um espetaculo do impossivel. [...] toda vez que Racine se apodera de um
mito para converté-lo em tragédia é sempre para, em certo sentido,
recusa-lo, paralisd-lo, fazer dele uma fabula em definitivo fechada. Mas,
precisamente, quando submetido a uma reflexdo estética profunda,
encerrado numa forma, sistematizado peca a peca de tal maneira que se
possa falar de uma verdadeira tragédia raciniana, retomada enfim por
toda uma posteridade com admira¢do, essa mesma recusa do mito se
torna mitica: a tragédia é o mito do fracasso do mito: a tragédia tende
afinal a uma funcdo dialética: do espetdculo do fracasso ela acredita
poder fazer uma superacdo do fracasso, e da paixao pelo imediato, uma
mediacdo. (BARTHES, 2008, p. 75)

diferente do modo como eles as fizeram, mas ndo se pode alterar a cronologia para fazer vir Alexander
no tempo de César, e muito menos mudar a situa¢do do lugar, ou os nomes dos reinos, provincias,
cidades, montanhas e grandes rios. A razdo € dbvia: essas provincias, estas montanhas, estes rios sao
coisas permanentes.]

*” [0 objetivo do poeta é agradar de acordo com as regras de sua arte. Para agradar, necessita algumas
vezes ressaltar o brilho das belas aces e diminuir o horror das acdes funestas]
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Dentre suas obras, Fedra é a peca mais profunda e formal da obra raciniana
(BARTHES, 2008, p. 143), de forca psicoldgica muito intensa. A personagem principal, que
da nome a tragédia, e todos ao seu redor estdo encerrados dentro do paldcio, o que
obedece a unidade de lugar. E do exterior, da incerteza da morte de Teseu, que ha a
reviravolta do destino, o amor de Fedra por Hipdlito é pronunciado, e logo em seguida
apresenta-se como uma catdstrofe eminente, pela revelacido de que Teseu esta
retornando ao lar.

Assim, a unidade do espaco cria na personagem principal um estado
claustrofdébico e de extrema vulnerabilidade frente ao desconhecido, que é mais cristao e
mundano que mitico. A unidade de tempo € estendida pelo poder das construcdes dos
didlogos e das relagbes entre a pajem e a princesa: revelar ou ndo revelar o nome do ser
amado, a felicidade plena ou a desonra com o retorno ou ndo do marido “traido”, fazem
com que a sensacdo de uma catdstrofe eminente adquira um carater durativo.

O desdém de um Hipdlito amenizado, capaz de amar uma jovem princesa
cativa, faz emergir as pulsdes de ddio em uma mulher rejeitada, capaz de preservar o
principio do tragico, “converter as coisas em seu contrdrio [que] é ao mesmo tempo a
férmula do poder divino e a prdpria receita da tragédia. (BARTHES, 2008, 52, itdlico do

autor)

Fedra é ora culpada (o que faz parte da tragédia propriamente dita), ora
ciumenta (o que faz parte de uma psicologia mundana). Essa mescla
demonstra o carater ambiguo do ultimo teatro raciniano, em que o
elemento tragico disputa o tempo todo e de um modo inarmonioso com
o elemento psicoldégico, como se Racine nunca tivesse conseguido
escolher entre a tragédia rigorosa que ele nunca escreveu, mas cujos
rastros atormentados ele deixou na maioria de suas pecas, e a comédia
dramdtica burguesa que ele fundou para os séculos seguintes, e cujos
exemplos agora perfeitamente acabados sdo Andrémaca e Ifigénia.
(BARTHES, 2008, p. 177)

Mesmo que Racine tenha aceitado sem muitas considera¢des criticas as
normas do classicismo, e a Franga do século XVII o aceitou como seu autor modelar, a
partir das restricdes do periodo, soube construir uma obra singular, fazendo da norma
nao um mero modelo a ser seguido, mas uma ferramenta de composi¢cao de agdes
singulares que visavam o literdrio em detrimento da cena. Essa tradicao pautada na

leitura do poema dramatico do que sua representacdo, com foco nas regras das unidades,
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do decoro e verossimilhanca continuara por quase todo século que iniciaria (século XVIII),
mesmo nos comentdrios de criticos como Voltaire, que alegavam estar dilatando as
fronteiras dessa tradicao.

Ao longo do século XVIII Corneille e Racine ndo encontrarao herdeiros a
altura, e “el modelo de la tragédia clasica se volvié mecanico y simplemente se repitid
hasta desaparecer”. Porém, mesmo que o primeiro tenha sido explicito em suas
considera¢des em relacao ao poema dramatico e o segundo tenha guardado em absoluto
siléncio considera¢des sobre sua técnica e ideais dramaticos, € gragas ao autor da
tragédia de final feliz e ao dramaturgo modelar, e ndo menos criativo, que o Classicismo
francés representou um periodo tao controverso. Mesmo subjugando a liberdade criativa
as convencdes e regras das unidades, ndo foi suficiente para sufocar a genialidade de
seus principais expoentes, nem isenta de criticas, e mesmo que passando séculos serviu
de mola propulsora, ou melhor, de sistema que se deveria criticar e contrapor, o que
permitiu existir a teoria e o drama burgués de Diderot, a tragédia burguesa de Lessing, o

drama romantico de Schiller e o famoso Prefdcio de Cromwell de Vitor Hugo.
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Il ATO: A FABULA DIALETICA

Se partirmos da premissa aristotélica de que o homem tem prazer na
mimese como forma de conhecimento, podemos afirmar que a tragédia, como “mimese
da acdo”, é uma arte que para atingir seu télos (finalidade) manobra com o intelecto. Ou
seja, o género dramatico foi erigido sobre o principio de que o conhecimento é
construido pela atividade intelectual, que se manifesta na tragédia quando o espectador/
leitor diante de uma elaboracao poética - “composicao de a¢bes” - organizada pela légica
do verossimil e necessério é acometido pelo efeito catértico (purgacdo das emocées de
terror e piedade que o agenciamento dos fatos suscita) e consequente ascese, ou seja,
compreensao por meio do sentido de aspectos universais do humano.

Logo, se “o acontecimento tragico requer uma certa necessariedade”
(STAIGER, 1977, p. 78), e necessariedade esta contaminado por um principio Iégico-causal
de uso do pensamento, nao seria estranho identificar em Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831) um procedimento de valoracdo do drama enquanto género, e uma defesa de
seu mecanismo filoséfico de compreensdo da totalidade (dialética) elegendo a tragédia,
enquanto forma, e em especial Antigona de Séfocles, como exemplo ideal para defender
suas ideias, ou melhor, o procedimento dialético (tese, antitese e sintese) como
ferramenta de apreensao da totalidade dialética.

Assim, a tragédia, enquanto forma, seria dotada, pelo préprio carater
processual de seu principal elemento constituinte - a fabula - de um procedimento
dialético, de construcao do conhecimento por necessidade e encadeamento racional de
acdes, que se constrdi: a) primeiramente por uma tensdo (tese), posteriormente seguida
por b) uma contradicdo/ negacdo (antitese), para por fim alcancar a compreensado do
todo, atingindo o Espirito Absoluto (a razdo na totalidade) com c) a reconciliacdo

(apaziguamento do conflito).

Na Estética de Hegel, a unidade e a légica da fabula ver-se-do ainda mais
fortalecidas em detrimento da dimensdo puramente emocional. Por um
lado, toda agdo tende supostamente a um fim determinado, ou seja, €
tributadria de suas prdprias conseqiiéncias; por outro lado, o conflito -
que nado é outra coisa sendo o confronto dos objetivos opostos dos
antagonistas — deve desembocar, no momento da catdstrofe, num
“apaziguamento final” em forma de resolucdo légica. (SARRAZAC, 2012,

p. 80)
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A elei¢do de Hegel do drama como sintese do fazer poético, mesmo que dotado
de um cardter qualitativo que exige ressalvas, ndo se justifica de forma aleatdria. Hegel
considera que o pensamento filoséfico € superior a arte. E dentre as artes, a poesia € um
discurso superior. E dentre os géneros poéticos, o dramatico é superior a épica e ao lirico,
visto que o género dramatico abarca a objetividade da épica e a subjetividade da lirica.

A superioridade da filosofia estaria no fato de que o pensamento filosdfico
constroi, na instancia das ideias, o universal, enquanto que a arte transp8e na obra de
arte a partir do subjetivo o universal.

O pensamento de Hegel dialoga com o pensamento de Aristoteles, pois ambos
identificam na estrutura da tragédia uma mecanica légico-dedutivel para se alcancar o
conhecimento. Se para Aristételes é Edipo Rei o exemplo perfeito de composicdo dos
atos dotada de um ideal ajustamento das acbes que faz com que caminhem
conjuntamente o herdi e o espectador a peripécia e ao reconhecimento da falha tragica,
construindo um estado de temor e piedade em relacdo ao percurso de mudancga da dita
para a desdita desse herdi, culminando no efeito de purgacdo desses sentimentos
(catarse); em Hegel, para se alcancar a plena consciéncia do Espirito critico pelo sensivel,
é Antigona de Sdfocles a representacao maxima do procedimento dialético, ou seja, o
embate de forgas éticas na mesma proporcao, justificaveis, que ao produzir um conflito,
deve alcancar o reequilibrio do cosmos por meio de um desenlace em que ambas as
forcas se anulam e atingem a totalidade por meio da reconciliacao, apreendendo assim a
Ideia, o absoluto.

Segundo Franklin Leopoldo e Silva em palestra intitulada “Hegel e a razdo

dialética como justificacio do drama histérico” 3°

, a filosofia helegiana estd calcada
fortemente por trés parametros: o processo dialético de compreensdo filoséfica da
realidade; o presente como Unica instancia temporal de interesse do filésofo, visto que
Hegel o compreende como o devir, o vir a ser; e a importancia da Histdria como algo que
estd em constante processo de transformacdo, mas que o intelecto, por meio do debate

dialético, pode apreender em sua totalidade.

*Hegel e a razdo dialética como justificacdo do drama histérico 1. Responsavel: Raphael Alario. Palestra com
Prof. Dr. Franklin Leopoldo e Silva (USP). 43’38”. Enviado em 25/02/2013. Disponivel em:
http://projetophronesis.com/tag/hegel/ e Hegel e a razdo dialética como justificagdo do drama histdrico 2.
Responsavel: Raphael Alario. Palestra com Prof. Dr. Franklin Leopoldo e Silva (USP). 41’58”. Enviado em
27/02/2013. Disponivel em: http://projetophronesis.com/tag/hegel/
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Assim, quando Hegel elege o drama como sintese do fazer poético pinga
elementos préprios do género: o recurso do didlogo; o desenrolar das a¢6es no tempo
presente e; a tragédia grega enquanto forma constituida historicamente como exercicio
do pensamento. Em uma primeira instancia, seria o didlogo o meio ideal para a exposicao
de ideias, logo, o ambiente propicio para a constru¢ao do pensamento dialético.

Em um segundo momento, a importancia do presente, interpretado em termos
helegianos, como um movimento progressivo, como o tempo do devir (do vir a ser), em
que a realidade € o devir, e a dimensdao mais real do tempo vivido é o presente: o drama
““expbe em presenca imediata uma acdo em si mesma acabada como acdo decisiva
(HEGEL, 2004, P. 200, grifo meu), em um “movimento de progressdo constante até a
catastrofe final” (HEGEL, 2004, p. 210, italico do autor).

E em terceiro, o drama, na forma da tragédia grega, se constitui historicamente
como a mimese de uma acao, cuja unidade é garantida pela composicao dos atos
mediados por um critério de necessidade ldgico-causal, que se organiza pelo “curso
progressivo da acdo”. Dialeticamente, uma forca eticamente justificavel se manifesta,
para que outra forca em paridade ética com a anterior, por necessidade, se contraponha,
em colisdo, e que pelo processo progressivo da acao e do didlogo alcancem o
apaziguamento e a reconciliagao.

Em Fenomenologia do conhecimento a dialética helegiana muda de “manifestacao
teoldgico-histdrica (no espirito do cristianismo) e postulado cientifico (para a nova
fundamentacdo da doutrina ética), torna-se lei do mundo e método de conhecimento”
(ZSONDI, 2004, p. 44, grifo meu), o que permite que o pathos tragico sofra uma mudanga,
uma valorizacdo da esfera da lei (Creonte) justaposta em pé de equidade com a esfera do
amor (Antigona), o que intensifica a forca dialética que a obra Antigona representard para
o pensamento helegiano e uma definicao de tragédia “centrada, assim, sobre um conflito
de substancia ética” (RAYMOND, 2002, p. 55).

Mas, antes de pensar nos critérios exclusivos da forma tragica, é interessante
entender como Hegel configura o género dramatico: a sintese perfeita da épica e da lirica.
A visao de que o género dramdtico é a perfeita justaposicao da épica e da lirica ndo é

exclusiva a Hegel, mas perpassa a mentalidade do periodo pré-romantico alemao.
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O épico é o puramente objetivo no espirito humano. O lirico é puramente
subjetivo. O dramadtico € a interpenetracdo de ambos. Um mundo
exterior para cuja representacao se transfere junto o sentido interno que
0 acolhe. Universalidade, individualidade e idealidade. Em certa medida
esses predicados cabem a todos os trés géneros, aqui de um modo
sumamente préximo e imediato. Na oposicao dramatica de modo cdmico
e tragico. O épico e o lirico simplesmente. (SCHLEGEL, 2014, p. 303)

Dos irmdos Schlegel, August foi o que melhor tratou sobre o fazer poético,
além de promover a primeira filosofia da arte enquanto sistema com Doutrina da Arte. O
pensamento de Schlegel dialoga com o pensamento dialético de Hegel em que, para se
alcancar o entendimento absoluto, o pensamento humano deve percorrer um processo
intelectual que parte da tese, antitese e sintese, assim como os géneros épico, lirico e
dramatico partem dialeticamente do universal e do individual para atingir o ideal.

O épico adquire um sentido de progressdao, enquanto que a lirica de
interiorizacdo, e no dramatico se configura na acao direta no tempo presente em carater
progressivo, rumo a um futuro que se almeja “desconhecido”, capitaneada pelas forcas
internas do carater das personagens, que por suas acdes e desejos sofrem colisdo de
interesses que ao final deve ser apaziguada por intermédio do pensamento. Aqui, ainda o
drama funciona por meio de uma mecanica que ativa as faculdades légico-dedutiveis do
pensamento. “O estilo dramdtico deve ser uma reproducao poética do didlogo natural,
portanto, de um emprego do discurso, onde ele particularmente objetiva, por meio do
entendimento, um efeito no outro.” (SCHLEGEL, 2014, p. 252, grifo meu)

A poesia e a arte em geral produzem o belo, e segundo Schlegel citando
Kant, a arte tem uma forte carga de eticidade, que se reflete nas consideracbes que
Schlegel faz acerca do género dramdtico. E se a poesia, o fazer poético, de carater
criativo e de producdo, pois “a poesia [representa] por meio de pensamentos”
(SCHLEGEL, 2014, p. 119), é imitacdo, representacdo da natureza (compreendida como a
forca motriz interna a todas as coisas viventes) de ‘“modo autébnomo, criativo,
organizado”, logo, imitar, tanto para os romanticos, como remontando a Aristételes,
decorre de um impulso humano natural para a imitacao e do prazer que isto promove,
pois decorreria do impulso por conhecimento que é comum a todos. E esse
conhecimento pelo “regime representativo”, de que nos fala Jacques Ranciere (2004),
estd no campo do pensamento l6gico-dedutivel, do encadeamento das acdes, orientado

pela légica do necessiério e de causa e efeito. “E um jogo de saber que se d4 num espaco-
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tempo determinado. Fingir ndo € propor engodos, porém elaborar estruturas
inteligiveis.” (RANCIERE, 2005, p. 53, grifo meu)

Acreditamos que tanto em Aristételes, quanto no Classicismo francés, ou
em Hegel e posteriormente, em Brecht, a conquista do homem pelo conhecimento se faz
no campo do sensivel pelo viés da razdo: pelo reconhecimento de uma “verdade” ou
‘““apreensdo do real” sobre a existéncia humana a partir de uma linguagem artistica, cuja
mecanica, para atingir tal fim, exige ativar no pensamento I[dégico-dedutivel do
leitor/espectador um processo de identificacgdo dos procedimentos operatdrios e
articulacdes utilizados pelo poeta para a representacao (ideal) da natureza (physis).

Talvez o Romantismo seja o primeiro momento em que na histdria do
pensamento ocidental se tenha atingido um verdadeiro espirito critico diante da
singularidade das obras de arte e da literatura (SCHLEGEL, 2014, p. 18). E Hegel, apesar de
ser alvo de criticas plausiveis por conferir valor superior ao género dramdtico em
detrimento a épica e a lirica, promove a defesa de que é no drama, enquanto género, que
se manifesta a sintese do pensamento dialético. Hegel remonta a tragédia cldssica,
enquanto forma, e ndo a qualquer tragédia, e sim Antigona, para evidenciar que o drama,
na sua forma ideal, é a colisao de forcas éticas opostas e igualmente justificaveis que, ao
instaurar o conflito, ao final deve ser reconciliado por meio do apaziguamento absoluto
dessas forcas contrdrias em uma nulidade, ou seja, 1 + (-1) = 0.

Com esse procedimento, o fildsofo alemdo alia-se historicamente a uma
perspectiva de que o drama se orientou pelo viés da fabula, da composi¢ao dos fatos, e
essa composicdo teve como espinha dorsal ativar poeticamente a razao. Mesmo Brecht,
que veremos adiante, que quebra o fluxo da fabula com elementos como a musica e
outros procedimentos, criando um efeito de distanciamento, e tem como funcdo artistica
ativar o questionamento por meio do raciocinio, de cardter ordenador, organico, de
agenciamento das a¢les, em ambito organizacional. “O teatro é uma experiéncia,
material e textual, da simplificacdo. Separa o que estd embaralhado e confuso, e essa
separacao guia as verdades de que ele é capaz.” (BADIOU, 2002, p. 98). Viviescas (2004,
P. 440-441) afirma que de Aristételes a Hegel o que se opera no drama é um

procedimento de racionalizacdo da a¢do, em que
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la tradicién occidental empreende un largo proyecto de puesta en forma
de lo real para su representacion en el teatro. Es gracias a la
formalizacién que se opera sobre lo real mediante la asuncién de un
principio organico de unidad que lo real se torna disponible en la escena
para el espectador. Poco importa que este principio integrador tome la
forma de una “inversiéon de fortuna” del héroe en la Poética de
Aristételes o la forma de un “conflicto” unitdrio dinamico en la Estética
de Hegel: el imperativo de una accidon que se desarrolla en el tiempo y en
el espacio desde el principio hasta el fin estd igualmente presente en
ambas formulaciones. Al contrario, la sintesis de la accién en Aristételes
como “caida del héroe” condensa, y expresa de mejor manera, el
esfuerzo de encontrar uma metdéfora estructural que sintetice toda la
extension de la vida de un hombre —-de la vida de los hombres- a los
limites precisos de un evento puntual como lo es la representacidon
teatral. El resultado de ambas operaciones es la constriccién de lo
informe y heterdclito real a expresarse en la escena mediante los
principios de racionalidad de accién, personaje y didlogo. (VIVIESCAS,
2004, p. 440-441)%

O poema dramatico, neste contexto, € interpretado como uma tessitura que
envolve uma hierarquia, em que “a imersao do leitor na fatura da arte poética é possivel
pela introdugdo das no¢Oes éticas de cardter e légica de pensamento — enquanto causas
da acdo - bem como da de catarse como efeito da acdao poética.” (MUHANA, 2004, p. 105,
itdlico da autora)

Além disso, parece que a fabula, como elemento organizador do poema
dramatico, em Hegel, preserva de AristOteles essa necessidade de completude,
coadunando com a pretensdo hegeliana de totalidade, em que tudo que é real é racional,
e tudo que é racional é real, passivel de ser absorvido em totalidade por um percurso que
o Espirito Absoluto faz para alcangar a nogao de devir, de movimento. Neste campo do
pensamento, a Histdria é compreendida enquanto realidade em movimento, um
processo, e a filosofia poderia compreendé-la em suas etapas.

A Histdria para Hegel é um desenrolar dramatico, contraditério de relagbes, em

que o Espirito estaria rumo ao reconhecimento do ser absoluto por meio do

*a formaliza¢do que se opera sobre a realidade através da assun¢do de um principio organico de unidade
em que o real se torna disponivel na cena para o espectador. Pouco importa que este principio
integrador assuma a forma de uma "inversdo de fortuna" do herdi na Poética de Aristdteles ou na forma
de um "conflito" unitario dindmico na Estética de Hegel: o imperativo de uma a¢do que se desenvolve em
um tempo e um espaco desde o inicio até o fim estd presente em ambas as formula¢bes. Pelo contrario,
a sintese da acdo em Aristdteles como "queda do herdi" condensa e expressa melhor, o esforco de
encontrar uma metafora estrutural que sintetize toda a extensdo da vida de um homem - da vida dos
homens - aos limites precisos de um evento pontual como o é a representacdo teatral. O resultado de
ambas as operacdes é a constricao da férma em heterdclito do real a expressarsse na cena mediante os
principios de racionalidade de agdo, personagem e didlogo.]
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reconhecimento dos fatos histdricos, dotado de uma racionalidade e I6gica, no conjunto
de suas sucessOes, em uma relacdo de afirmacdo, negacdao desta afirmacdo por outra
igualmente justificavel, seguida por negacao que alcanca a sintese da totalidade. Enfim, é
pela negacao que se progride para outro patamar da histdria, ou seja, se elabora o
pensamento dialético e atinge-se a sintese dos opostos, percebendo o sentido de todas
as etapas e o papel de todas as oposicdes.

Para Hegel, o espirito humano é dotado de um carater dialético. O filésofo
considera que o individuo é portador do espirito de seu tempo (Zeitgeist), enfim, membro
de uma totalidade, e que como tal, ird entrar em uma oposicdo mutua que se resulta
inevitavel, assim, “el verdadeiro sujeto de la tragedia es el espiritu en el momento de su
individuacién” (INNERARITY, 1993, p. 141)*°.

E no campo da poesia e das artes em geral, o drama seria para Hegel o supremo
estagio “porque se desenvolve tanto segundo o seu conteddo quanto segundo a sua
Forma até a totalidade a mais perfeita” (HEGEL, 2004, p. 200).

Ao falar em Forma, Hegel estd pensando na unidade da acdo dramatica “que
reside essencialmente em um agir colidente” (HEGEL, 2004, p. 208); no didlogo que se
atualiza no tempo presente como um momento de colisdo de paixdes e caracteres, entre
individuos que se encontram colocados em oposicao e em luta contra outros; e, na
progressao dramatica, que compreende a ideia de comeco, meio e fim, como elos
proprios do género dramatico, os momentos de acao, que sao em si mesmo agdes e se

organizam em “atos”.

Em termos numéricos, cada drama, de acordo com o que €é mais
adequado a coisa, tem trés destes atos, dos quais o primeiro ato expde
[exponiert] o surgimento da colisdo, que a seguir no segundo ato se
apresenta vivamente como embate reciproco de interesse, como
diferenca, luta e intriga, até que entdo, no terceiro ato, conduzida ao
topo da contradicdo, ela, por fim, necessariamente se soluciona. (HEGEL,
2004, p. 211)

O dramatico na Estética é interpretado como a expressao dos individuos na
luta de seus interesses e na cisao de seus caracteres e paixdes. O agir dramatico repousa

sobre circunstancias, paixdes e caracteres colidentes e, deste modo, “conduz a a¢bes e

°[o verdadeiro sujeito da tragédia é o espirito no momento de sua individuagao]
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reacdes que, por outro lado, tornam-se necessario um acordo [Schilinchtung] da luta e da

cisdo” (HEGEL, 2004, p. 200).

A necessidade do drama em geral é a exposicdo de agdes e relacdes
humanas atuais para a consciéncia representadora em exteriorizacdo,
desse modo linguistica, das personagens que expressam a ac¢do. (HEGEL,
2004, p. 200)

E o didlogo representaria além do mecanismo para a exposicao de ideias,
tornando-se o ambiente propicio para a construcdo do pensamento dialético (tese,

antitese, sintese), a forma que por exceléncia caracterizaria o drama.

A Forma completamente dramadtica [...] € o didlogo. Pois nele somente os
individuos agentes podem expressar reciprocamente seu cardter e
finalidade, tanto no que se refere a sua particularidade quanto no que diz
respeito ao substancial de seu pathos, entrar em luta e com isso levar
adiante a acdo em movimento efetivo. No didlogo, pode igualmente ser
de novo distinguida a expressao de um pathos subjetivo e objetivo.
(HEGEL, 2004, p. 214)

E quando Hegel fala em conteddo foca principalmente no individuo
dramatico classico e no tragico origindrio e a colisdo de eticidades igualmente legitimas,
que sdo oferecidos ao publico, por meio da obra poética, na forma de uma “totalidade
presente”. O individuo dramatico “deve ser nele mesmo [na ihmselber] plenamente vivo,
uma totalidade acabada, cujo modo de pensar e cardter concordam com sua finalidade e
agir”. (HEGEL, 2004, p. 219)

Para Hegel o que faz efeito dramdtico € a acdao enquanto a¢do, e ndo a
exposi¢ao do carater como tal, independente da finalidade determinada e sua execugao.
Logo, o pensamento helegiano vai ao encontro do pensamento aristotélico em que o
principal objetivo do drama é a “mimese da a¢do”, em que é a acdo dos individuos que
evidenciam seus caracteres, é por causa da acao que estes sao, ou melhor, se constituem
enquanto individualidade.

Hegel, em Estética, estd fortemente inclinado no campo da agdo tragica
como possibilidade dialética, enquanto que evidencia que no drama moderno se comeca
a desenhar uma estrutura no campo da subjetividade das personagens.

Interessantemente, Hegel (2004, p. 234) defende que o drama sé alcanca

sua efetividade artistica na execucao teatral, divergindo de Aristételes, que considera o
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espetdculo prescindivel para se atingir a catarse. Mas para a a¢ao penetrar na realidade
exterior, o fildsofo ird afirmar que é necessdrio que ela esteja determinada e pronta,
segundo a concepcao e execugao poetica.

O ponto culminante do pensamento helegiano € o trdgico manifesto na
colisao de condutas éticas igualmente legitimas, enquanto conteido do drama: a
possibilidade para construcao do conhecimento pelo viés dialético, uma reflexao
filoséfica capaz de evidenciar o conceito fundamental do belo e da arte, os estagios que
ele percorre em sua realizacao e, por meio do pensamento, torna-lo captavel e conserva-

lo.

O tragico origindrio consiste no fato de que no interior de tal colisdo
ambos os lados da oposicao, tomados por si mesmo, possuem
legitimidade, ao passo que, por outro lado, eles sdo capazes de impor o
Conteudo verdadeiro positivo de sua finalidade e cardter apenas como
negacao e violacdo da outra poténcia igualmente legitimada e, por isso,
em sua eticidade e por meio da mesma, caem igualmente em culpa.
(HEGEL, 2004, p. 237, itdlico do autor)

Mesmo que Hegel ndo fuja de comentar a crise que o drama moderno®
comeca a apresentar, alertando que “no espetaculo dramético [Schauspiel] moderno os
individuos mesmos se encontram conduzidos, por meio do decurso de sua prdpria acao, a
esta desisténcia do conflito e a reconciliacdo reciproca de sua finalidade ou do cardter”
(HEGEL, 2004, p. 244, grifo meu) se manifestam, quando o filésofo alem&o foca seu olhar
a comentar a tragédia, em especial Antigona, e explicar seu método dialético
metaforicamente, parece que estd realizando um procedimento, de aspecto idealista, de

pensar uma nova unidade para o homem, cindida pela estética romantica.

La tragedia debe acabar en uma perfecta reconciliacién con el destino o,
mds exactamente, con la vida. No se trata de una mera preferencia
literaria, sino de um descubrimiente que tiene una profunda significacién
filoséfica. ‘La libertad como mera particularidad no puede subsistir: esto
solo és posible en la medida en que el la misma se eleva a Ila
generalidad’®. La teoria hegeliana de la tragedia - como tantos otros

# Neste ponto, o termo “crise do drama moderno” n3o se refere ao periodo (final do século XIX/ inicio do
XX) e as producbes dramaticas identificadas por Szondi (2011), portadoras de procedimentos de
epicizagdo que empurraram o drama para um estado de crise da forma. Resolveu-se manter a expressdo,
conforme esta na tradugdo de Estética (2004) a fim de evidenciar como Hegel denomina em seu tempo o
drama romantico, que teve como marca para Hegel, a presenca da subjetividade da personagem.

* HEGEL. Philosophie der Kunst, SSW, 1[5, p. 525 conforme nota de rodapé em INNERARITY, Daniel. Hegel y
el romanticismo. Madrid: Grafiris S/A, 1993, p. 140.
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aspectos de sua pensamiento — es deudora de este proyecto de
desmontaje del sujeto moderno. (INNERARITY, 1993, p. 140, grifo meu)*

Carlson (1997, p. 185) ird alertar que Hegel favoreceu a tragédia grega em
detrimento da moderna, e de que ele via a esséncia da tragédia num conflito de bondades
incompativeis, mais bem ilustrado na Antigona de Séfocles. Contudo, conforme continua
o estudioso das teorias teatrais, Hegel descreve outras fontes do tragico e elogia seus
contemporaneos e Shakespeare, em particular, a tal ponto que seu tradutor, Bernard
Bosanquet, afirmou que no sistema helegiano as artes romanticas representam ndo um
declinio da arte, mas a sua culminagdo.

Atentando-se mais profundamente sobre Antigona, a fim de compreender a
fabula dialética de Hegel, é interessante pensar em que momento se inicia a a¢ao
principal da peca. Mesmo que o prdlogo seja o didlogo entre Antigona e Ismene (com
funcdo épica de apresentar o cendrio em que as personagens se localizam), em que
aquela pede ajuda a irma para enterrar com as proprias maos Polinice, que se encontra
insepulto por determinacdo de Creonte, novo rei de Tebas, é no primeiro episédio que a
acao principal se inicia. Creonte estd diante do povo determinando seu decreto e
defendendo a tese de que ao governante cabe, para garantir o equilibrio da polis, agir a
todo custo conforme as determinacdes da lei dos homens.

Em seguida, o segundo e o terceiro episddios se completam: no segundo
vemos 0 embate entre Antigona e Creonte, aquela confirma ter enterrado o irmao
insepulto indo contra o decreto real, mas observando a universal lei divina que rege que
sejam garantidas honras funebres aos mortos. “Ndo fui gerada para odiar, mas para
amar”, exortard Antigona, e no terceiro episédio, o jovem Hemon (filho de Creonte e
noivo de Antigona) apelard para o uso da prudéncia nos atos de justica. Ambos os
argumentos serdao ferrenhamente negados e rebatidos por Creonte, fortemente
contaminado por seu estado tiranico, ou seja, configura-se como a representa¢ao de um
homem elevado a quem fora concedido o poder de preservar a qualquer custo o

equilibrio da polis, orientado pelos parametros da lei humana.

A tragédia deve terminar na perfeita reconciliagdo com o destino ou, mais precisamente, com a vida. Ndo
se trata de uma mera preferéncia literdria, mas um reconhecimento que tem um significado filoséfico
profundo. 'A liberdade como mera particularidade ndo pode sobreviver: sé é possivel na medida em que
ela se eleva para a generalidade'. A teoria de Hegel da tragédia - como tantos outros aspectos de seu
pensamento - estd em divida com este projecto de desmantelamento do sujeito moderno.]
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No quarto episddio vemos Antigona diante do povo de Tebas, na figura do
Corifeu, em uma construcdo de didlogo de carater lirico, que eleva a um alto grau a
estirpe da personagem condenada a morte por seu ato revoluciondrio. Tanto a escolha
do mito (ser filha irma de Edipo, ou seja, desde sempre condenada ao fracasso), quanto a
constru¢cdo da personagem (de cardter elevado e irascivel no respeito as leis divinas)
configuram Antigona ao patamar de figura (movida por teltricas forcas universais) que ao

estado de personagem, que volve suas a¢cdes mediada pela subjetividade.

Se a coisa apresenta-se de algum modo como tentativa de modificagao
do status quo, terd nao sd dela, mas tudo de que se serve, que ser do
mesmo modo inverossimil, naturalmente dentro de limites que ndo
escapem a capacidade de percepcao do homem. Os herdis patéticos
parecem irreais ao publico, aos outros personagens do drama, e até a si
mesmos. Antigona, em sua dor, ndo se compara com outras virgens
tebanas, mas com Niobe*!, que virou pedra no alto do Sipilo. (STAIGER,

1977, p- 66)

Assim, esse carater inverossimil que contamina Antigona, alcanca um alto
grau de idealidade, que, por conseguinte sustenta a filha de Edipo ndo como uma
personagem dotada de uma subjetividade, mas de um ethos que personifica o respeito as
leis divinas, assim como a idealidade tiranica de Creonte, personifica a necessidade de
manter o equilibrio da polis por meio da obediéncia as leis do homem a qualquer custo.
Deste modo, as forcas opostas eticamente justificdveis que Antigona e Creonte
representam, fazem desta tragédia uma representacdo mimética da mecanica dialética
do conhecimento defendida por Hegel.

Sera no quinto episddio, quando Tirésias surge como a voz da experiéncia e
alerta Creonte de seu erro, e este, por um processo dialético de sintese, antecedido pelo
procedimento antitético mimetizado nos embates com Antigona e Hemon, sofrera a
reconciliacdo dos saberes, logo apds a revelacdo nefasta de Tirésias (anunciacdo da morte
de Hemon e sua esposa) e a recomendacdo de prudéncia do Corifeu, desistindo de
condenar Antigona a morte, voltando atras nas determinacdes legais de punir aquele que

garantir honras funebres a um desertor do reino de Tebas.

* “Ouvi que a estrangeira frigia, Niobe,/ a filha infausta de Tantalo/ pereceu no &spero cume de Sipilo,/
imobilizada pela rocha,/ hidra tenaz/ Mas dissolvida pela chuva,/ ao que se relata/ a neve nunca a deixa/
lagrimas correm de seus olhos/ em pranto. Um nume/ destina-me leito igual.” (SOFOCLES; traduc&o de
Donaldo Schiiler. Porto Alegre: L&PM, 1999, p. 63-64)
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Contudo, apesar do apaziguamento, da reconciliacao de forcas opostas e
igualitariamente justificaveis, da lei dos homens e das leis divinas, dos lacos afetivos em
detrimento do equilibrio da polis, é na imagem de um Creonte, mesmo que constrangido,
decidindo abrir mao das decisdes tomadas, correndo colina acima para libertar Antigona,
que a fabula, de leitura helegiana termina: a reconciliagdo dialética de Creonte com as leis
divinas mediado por uma construcao de conhecimento calcada na prudéncia.

Mas o arremate tragico estd, na sequéncia, em o espectador/ leitor verificar
conjuntamente com Euridice (esposa de Creonte e mde de Hemon), na voz de um
mensageiro, que Antigona se enforcou, Hemon, por conseguinte, também se suicidou
diante do pai, e logo em seguida vermos Creonte carregando o espdlio do filho e
descobrir que Euridice também esta morta. O golpe tragico sobre Creonte representa a
nulidade da reconciliacdo, “quando se destrdi a razao de uma existéncia humana, quando
uma causa final e Unica cessa de existir, nasce o tragico”. (STAIGER, 1977, p. 77)

Em termos hegelianos a tese é elaborada por Creonte (o equilibrio da polis
a todo custo), a insurreicdo de Antigona e as interpelacdes de Hemon sdo a processo
antitético do conhecimento (atentar-se ao respeito as leis divinas), e a sintese estd no
procedimento dialético que Creonte exercita apds as admoestacbes de Tirésias e as
consideracdes do Corifeu (a pratica da prudéncia na tomada de decisdo). A tragédia,
como forma, permite alcancar uma instancia metafisica para a vida, o tragico, em que as
figuras tragicas “terminam naquela situacao-limite em que se rompem todas as normas e
anula-se a realidade humana.” (STAIGER, 1977, p. 78).

Assim, quando Hegel remonta a tragédia grega, em especial a Antigona,
cujo agenciamento das ag¢bes promove o embate entre condutas éticas dispares e
igualmente justificdveis e uma progressao que culmina no tragico, ele estd buscando no

sensivel uma explica¢ao para a mecanica do pensamento dialético.

Na engrenagem dialética tradicional, tem-se no primeiro momento uma
tese (pdlo positivo), a qual se contrapde no segundo momento sua
antitese (pdlo negativo) e, dessa interacdo, no terceiro momento,
surgiria a sintese absoluta desses dois extremos (anulacdo das tensdes
entre o positivo e o negativo). Em sua aplicacdo filoséfica mais grandiosa,
no sistema hegeliano, ganha peso a dimensdo temporal implicita nessa
estrutura - afinal, Hegel propunha unir filosofia e histéria no
desenvolvimento do espirito absoluto. Da perspectiva da passagem de
tempo, portanto, a dialética instaura uma relagdo entre passado,
presente e futuro que implica o movimento evolutivo de superagdo entre
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tese, antitese e sintese. Foi Hegel quem disse que ‘o decurso
propriamente dramatico é o movimento de progressdo constante até a
catastrofe final’®. (OLIVEIRA, 2014, p. 49, italico da autora)
Assim, a leitura dialética da tragédia grega e a valoragao do arremate
tradgico por Hegel fazem com que o filésofo alemdo continue uma tradicao de

compreensao da fabula na perspectiva da “ordem, extensdao e completude” aristotélica,

que se manifestard ao longo da critica literaria, em especial na compreensao do tragico.

l”

Para que o tragico apareca como verdadeira catdstrofe “mundial”, é
necessdrio inferir um mundo e compreendé-lo como a ordem
generalizada. Para que o tragico cause efeito e espalhe sua forca fatal,
deverd atingir um homem que viva! coerente com sua ideia e ndo vacile

um momento sobre a validez desta ideia. (STAIGER, 1977, p. 78)
Deste modo, se a ordem da fabula esta para Hegel no procedimento mental
de construcdo do pensamento dialético (tese, antitese e sintese), a extensdo e a
completude estdo em, por meio da acdo principal (no caso de Antigona, a personagem
Creonte punir com a morte aquele/ aquela que foi contra as determina¢ées do estado),
alcangar a reconciliagdo da verdade no Espirito Absoluto por meio do apaziguamento das
forcas e do arremate tragico, que evidenciard a queda de uma “ordem generalizada”, na
figura de um homem “que viva coerente em sua ideia e ndo vacile um momento sobre a
validez dessa ideia”, mas que padece por sua desmedida e falta de prudéncia. Enfim, a
queda tragica arremata, neste caso, o esforco de sintese, que, em termos

schopenhaurianos, é a esséncia mais elevada do homem que torna possivel qualquer

experiéncia e qualquer conhecimento.

O drama enquanto género estad atrelado a ideia de uma linguagem como
expressao do pensamento conceitual, no ambito da frase, enquanto a
lirica e a épica, respectivamente, sdo linguagens na fase da expressao
sensorial (silaba) e expressio figurativa (palavra).[... ] a Lirica, a Epica e a
Dramdtica sé existem porque os dominios do emocional, do figurativo e
do 1dgico constituem a esséncia do homem quer como unidade, quer
como sucessao, representada esta pela idade pueril, juventude e vida
adulta. (STAIGER, 1977, p. 86-87)

*HEGEL. Cursos de estética IV. S0 Paulo: EDUSP, 2004, p. 210
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IV ATO: MONTAGEM-FABULA

O dramaturgo e diretor alemdo Bertolt Brecht (1898-1956) além de ser um dos
mais importantes nomes do teatro no século XX, com suas reflexdes tedricas acerca do
fendbmeno teatral e sua proposta, nao inédita, mas revolucionadria e original, de um teatro
épico®®, de viés dialético e marxista, e suas consideracdes e aplicacdes do que chamou de
efeito de distanciamento ou efeito-V, além de marcar um elo com a tradicdo (ao defender
que a fabula é o principal elemento de constituicdo do drama, por exemplo), representa
um momento chave de transicdo na dramaturgia moderna, e que se reflete em toda
pratica teatral atual.

Segundo Barthes (1970, p. 136), a funcdo constitutiva do teatro para Brecht “é de
transformar um publico no mesmo momento em que ele se diverte”. O dramaturgo
alem3o ird conclamar que lidemos com o teatro “como um recinto de diversdo, Unico
tratamento possivel desde que o enquadremos numa estética, e analisemos, pois, qual a
forma de diversdo que mais nos agrada.” (BRECHT, 1978, p. 100).

Contudo, esse olhar de divertimento e gozo frente ao fazer teatral ndo parte de
uma compreensao do teatro como espetaculo aliado a uma cultura do entretenimento,
de carater alienante, e sim, em linhas aristotélicas, seria o teatro concebido como uma
arte capaz de proporcionar prazer ao suscitar um aprendizado em relag¢ao a vida, prazer
em aprender, inerente ao homem, e que se manifestaria, numa perspectiva marxista, de
diferentes formas no correr da Histdria. Para Brecht, a manifestacdo do prazer em uma
cultura de massa ndao deve visar o prazer pelo prazer, mas servir de ferramenta de
interesse e curiosidade para o espectador pensar historicamente estética e cultura
(JAMESON, 2013, p. 61).

Em termos brechtianos, o pensamento dialético no teatro, de “grandes tarefas
criticas (liquidacdo, teorizacdo, colocacdo em crise)” (BARTHES, 2007, p. 323) e de
problematizacao histdrica dos eventos particulares, é capaz de promover o prazer e a

reflexdao frente ao carater contraditdrio de uma sociedade como a cientifica. “A dialética

% “Foi desde 1926 que Brecht comecou a falar de ‘“teatro épico’, depois de por de lado o termo ‘drama
épico’, visto que o cunho narrativo da sua obra somente se completa no palco.” (ROSENFELD, 2204, p.

146)
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¢ um gozo. E, pois, possivel conceber, revolucionariamente, uma cultura do prazer.”
(BARTHES, 2007, p. 323)
Mas esse gozo obedeceria as especificidades do homem que é capaz de se

colocar como elemento ativo da histdria, em que

os divertimentos de épocas diversas sdo naturalmente diversos,
conforme o convivio social dos homens. Para os filhos de uma época
cientifica, eminentemente produtiva como a nossa, ndao pode existir
divertimento mais produtivo que tomar uma atitude critica em face das
crénicas que narram as vicissitudes do convivio social. (ROSENFELD,

2004, p. 151)

Brecht compreende o teatro como uma arte motivada pelo prazer em aprender
algo, de uma perspectiva histérica em que toma o marxismo ndao como uma palavra de
ordem, mas uma articulacdo de argumentos, um método geral de explicacdo (BARTHES,
1970, p. 136), que verd na dialética um movimento continuo em direcdo aos opostos, na
qual a “ciéncia e conhecimento ndao sdo tarefas arduas e enfadonhas, mas sobretudo
fontes primeiras e principais de prazer” (JAMESON, 2013, p. 15) capazes de proporcionar
entretenimento ao espectador, em “que o palco dev[a]e Ihe oferecer ao mesmo tempo
um objeto de reflexdo critica, a alegria de um divertimento lddico e o refinamento de uma
beleza plastica.” (ROUBINE, 2003, p. 156, itdlico do autor)

O dramaturgo alemado, no percurso de sua producao e reflexao teatral buscou no
pensamento dialético empreender uma dramaturgia e pratica teatral marcadas pelo
efeito do distanciamento e do elemento épico como ferramentas de problematiza¢ao da
realidade por meio da representacao de contradicdes, justaposicdes, dissonancias,
distancias de todas as espécies (JAMESON, 2013, p. 116).

A producdo brechtiana acaba ficando na interseccdao entre a dicotomia sujeito-
objeto, entre a forca subjetiva da personagem com seu universo interno e a coisificacao
do ser humano enquanto mais uma peca dentro da macro-engrenagem que compde a

histéria da humanidade. Se

o Ocidente repousa sobre duas grandes raizes: de um lado, o0 mundo
greco-romano, que nos legou a arte, a ciéncia, a filosofia, o mundo
juridico, a parafernadlia militar; e de outro, o veio hebraico-cristao, que nos
deu a religido, a moral e novamente a arte (inclusive um teatro outro). O
resultado dessa multiplicidade estd em que as formas de teatro
correspondem a duas concepg¢des distintas da realidade. O teatro grego
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corresponde a uma concepc¢ao do mundo compreendido como um todo
fechado em si mesmo, limitado, e que vai elaborar o drama que o
identifica e tal como é descrito por Aristdteles, em sua Poética. E o teatro
medieval reflete uma concepcdo aberta do mundo, em que ha uma
“histdria”: o mundo comeca pela criagao divina e tera um fim, ou melhor,
a histdria inicia-se com o batismo do homem e se estende até o dia do
Juizo Final; a estrutura do teatro obedecerd a esse desenvolvimento da
realidade, que se traduz neste caso, por exemplo, em cenas mais ou
menos independentes e cendrios construidos como quadros justapostos.
(BORNHEIM, 1992, p. 38-39)

Brecht se encontraria, assim, entre duas tradi¢des: a greco-romana e a judaico-
cristd, realizando um procedimento de justaposi¢dao e constru¢ao de um mundo que ora
se vé fechado em si mesmo (teatro grego), ora marcado por estacbes, por quadros

(teatro medieval), em pleno didlogo com a tradi¢do ocidental.

7

Essa dicotomia sujeito-objeto/ “acdo linear” — “em quadros” é problematizada
em Brecht por meio do uso da ldgica dialética (contradicdo da contradicdo) e da

objetividade cientifica que se torna, na arte,

objetividade épica e penetra todos os estratos da obra teatral — sua
estrutura e linguagem, bem como sua encenagao: a agao que se processa
no palco ndo preenche mais inteiramente a apresentagdo teatral, como
ocorria no procedimento dramatico, no qual o momento mesmo da
apresentacdo teve, por isso, de sucumbir (como € apreensivel
historicamente no desaparecimento do prdélogo no Renascimento).

(SZONDI, 2011, p. 117)

Se para Hegel, conforme pontua Szondi (2011, p. 117) o drama mostra apenas o
que se objetiva da subjetividade do herdi em sua acdo, e o que da objetividade se
subjetiva, no teatro épico brechtiano, ao contrario - e conforme as suas intenc¢des
cientifico-socioldgicas -, reflete-se sobre a “infraestrutura” social das acdes em sua
alienagao coisificada. Assim, a dramaturgia e a pratica teatral brechtiana revelardo em seu

bojo uma dialética, cujas principais linhas de pensamento que se demarcam sao

o carater histdrico, e ndo “natural” das desgracas humanas; o contagio
espiritual da alienacdo econdémica, cujo ultimo efeito é cegar sobre as
causas de sua serviddo os proprios individuos que ela oprime; o estatuto
corrigivel da Natureza, a manejabilidade do mundo; a adequacdo
necessdria dos meios e das situacdes (por exemplo, numa sociedade m3,
o direito s6 pode ser restabelecido por um juiz velhaco); a transformacao
dos antigos “conflitos” psicolégicos em contradicdes histdricas,
submetidas como tais ao poder corretor dos homens. (BARTHES, 1970, p.

136)
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Para distanciar o curso da a¢do, que ndo mais se orienta linearmente rumo a uma
meta, vale a projecdo intercalada de textos, os coros, as can¢des, e até mesmo o pregao
de “vendedores de jornal” na sala de espetaculo, todos, elementos que interrompem a
acdo e a comentam (SZONDI, 2011, p. 119). Cabe salientar, em relacdo ao ambiente cultural
em que estava inserido Brecht na época da Opera dos trés vinténs [Dreigroschenoper]
(peca de um ciclo anterior a producdo e dramaturgia solidamente épica, que marcariam o
periodo da maturidade do teatro brechtiano, mas que ja apresentava marcas dessa

estética), que

El Berlin en que se estrena la Dreigroschenoper es uno de los centros
europeos de la cultura y del entretenimento, y el café-concert, la opereta,
la dpera cOmica, la revista y el cabaret se han mezcla de estilos, se
propone como un espetaculo heterogéneo y atractivo, que siempre
busca mantener viva la atencién del publico. Su férmula no se construye
sobre la representacién organica de una historia, no se desarrolla por
escenas concatenadas, sino por una serie de sketches y numeros
aglutinados em el contexto de la soirée®. Este cardcter fragmentdrio del
espetdculo, a partir de um modelo de teatralizacién no dramdtica — como
la revista y el cabaret, sobre los cuales ya estaba experimentando Erwin
Piscator; o como también el circo y la manifestacioén deportiva, por
ejemplo - interesaba a Brecht, quien reconocié en el lo el médio ideal
para oponerse a la ilusiéon generada por la forma dramdtica aristotélica.
(CARNEVALL, 2015, p. 90)*®

Porém, mesmo que o ambiente europeu, em especial de Berlim, da fase jovem de
Brecht represente um caudal de possibilidades discursivas, uma miscelanea de influéncias
e procedimentos cénicos, sera a interpretacao do fendbmeno teatral pelo viés da histdria e
do cientificismo que vinculard o teatro de Brecht a uma nova forma de teatro épico e a
elaboracao do efeito de distanciamento.

O olhar histérico sobre o homem fard com que Brecht parta de uma

I”

compreensdo da condicao humana de “imutavel”, para a defesa de uma interpretacdo do

* 0 termo, na sua origem, denomina as reunides noturnas, os eventos sociais, que reuniam a alta sociedade
francesa com trajes de gala, regadas a musica, bebida e comida, na Paris do comego do século XIX.

®[A Berlim em que se estreia a Dreigroschenoper é um dos centros europeus da cultura e do
entretenimento, e o café-concerto, a opereta, a dpera cOmica, a revista e o cabaré sao mesclas de estilos,
que propde um espetaculo heterogéneo e atraente, que sempre procura manter viva a atencdo do
publico. Sua férmula ndo se constrdi sobre a representa¢do organica de uma histdria, ndo é desenvolvida
por cenas concatenadas, mas por uma série de esbogos e nimeros aglutinados no contexto da soirée.
Esta natureza fragmentada do espetaculo, a partir de um modelo de teatralizagdo ndo dramatica - como
a revista e o cabaré, no qual ja estava experimentando Erwin Piscator; ou como o circo e a manifestacao
desportiva, por exemplo - interessava a Brecht, que reconheceu nele o ideal para se opor ailusao gerada
pela forma dramdtica aristotélica.]
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individuo como agente da histdria, levando a questionar se sao naturais as a¢ées que os
homens praticam enquanto ser social.

A questao da natureza

sempre foi o ponto crucial na prépria exposicao brechtiana do “método”
do estranhamento: mostrar que o que tomamos por natural e portanto
imediatamente “normal” e “imutavel” é na realidade histdrico, veio a
existir por meio de uma complexa histdria humana, e, portanto, também
tem que ser dela eliminado com a ac¢do histdrica. (JAMESON, 2013, p. 235)

Brecht, ao questionar a dramaturgia aristotélica, que segundo o dramaturgo
provoca a empatia alienante e propor o efeito de distanciamento, promove uma reflexdao
incomum sobre a histdria literdria ao propor uma reflexdo dialética sob a perspectiva

estética, assumindo o aspecto mais problematico da questao da historicidade, ou seja,

a historicidade dos prdprios sentimentos e emo¢fes — uma subjetividade
que por tanto tempo tem sido concebida como o principal centro da
gravidade de qualquer forma do estético (também ndo é menos
embaragoso que o préprio teatro de Brecht tenha tdo frequentemente
sido chamado de intelectualista e acusado de pretender eliminar o
contetido emocional da arte). Brecht admite uma relacdo dialética entre
razdo e emogdes e uma relagdo histdrica entre emogoes e interesses [...]
(JAMESON, 2013, p. 239)

A historicizacdo, termo empregado por Brecht, consiste em mostrar um
acontecimento e uma personagem a luz de uma perspectiva social, histdrica, relativa e
transformdvel, levando o espectador a pensar que sua prépria realidade é histdrica,

criticavel e transformavel (reportando-se a histdria enquanto ciéncia).

Na dramaturgia brechtiana, bem como numa encenacao inspirada no
realismo critico brechtiano, historicizar consiste em recusar-se a mostrar
o homem em seu carater individual e aneddtico, para revelar a infra-
estrutura sdcio-histérica que subentende os conflitos individuais. Neste
sentido, o drama individual do herdi é recolocado no seu contexto social
e politico, e todo teatro é histdrico e politico. (PAVIS, 2011, p. 196-197)

P6em-se em jogo duas historicidades: a da obra no seu préprio contexto e a do
espectador nas circunstancias em que assiste ao espetdaculo, levando a considerar um

sistema social (realidade) do ponto de vista de outro sistema social (ficcional).
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O recurso que se fara essencial a historiciza¢dao serd o distanciamento, em que o
espectador, por meio de procedimentos cénico-dramaturgicos € posto a “distancia” da
representacdo teatral, e também de sua prépria realidade referencial.

Esse olhar do fendmeno teatral pela perspectiva histdérica serda a alma do

pensamento dialético, definido por Brecht como o Grosse Methode [Grande Método] que

se define e constitui na procura e na descoberta de contradi¢bes. Talvez
possamos mesmo dizer: pela construcao de contradi¢cbes — visto que é
um processo de reordenacao necessario para entender o método
dialético em Brecht: na qualidade de reestruturacao de justaposicoes,
dissonancias, Trennungen, distancias de todas as espécies, em termos de
contradicdo enquanto tal. [...] S6 se pode definir uma coisa, dizer o que
ela é em sua identidade mais profunda, mostrando o que ela ndo §;
abrindo assim as comportas para um sem-nimero de diferencas menores
e maiores. Isso é praticamente uma revolucao social entre as categorias
filoséficas, a apreensdo do poder da massa imensa de subordinados e
subalternos, que destronam a monarquica figura da Identidade enquanto
tal e pleiteiam governar em um fluxo deleuziano até onde a vista possa
alcangar. (JAMESON, 2013, p. 116-117, grifo meu)

Assim, o efeito do distanciamento funcionard como uma ferramenta de
consciéncia social, em que, ao distanciar uma acao, ela seria reconfiguranda em uma nova
perspectiva de observacao. Retira-se desta acao, acontecimento ou carater aquilo que
parece o Obvio, o conhecido, o natural, e lanca-se sobre o espectador o espanto e a
curiosidade.

Como, para Brecht, o efeito de distanciamento abarca o fen6meno teatral em
sua totalidade, serdo desenvolvidas técnicas para o ator, de direcao e de composicao
cenografica para se alcancar o espanto e o estranhamento. O efeito de distanciamento
sera estabelecido no texto dramatico pelos principios nao-aristotélicos, ou seja,
afastando a empatia que aproxima o espectador da personagem de forma tdo profunda e
alienante, que caberd ao distanciamento desconstruir essa rela¢dao e ativar o olhar critico
do espectador, apresentando-se ndo apenas como um ato estético, mas, sim, politico: “o
efeito de estranhamento ndo se prende a uma nova percepcao ou a um efeito coémico,
mas a uma desalienacdo ideoldgica.” (PAVIS, 2011, p. 106) Desalienacdo do espectador,

que sera alcancada elaborando novas reconfiguragdes e propostas a fabula, ao cenario, a

gestualidade e diccao e aos procedimentos de atuacao e interpretacao da personagem
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promovida pelo ator, além de aplicar o procedimento de direcionar as falas diretamente
ao publico e fazer-se uso de musicas (songs).

Torna-se evidente que a constituicao da fabula € feita de processos dispostos de
maneira a expressarem a concepcao que o fabulador, e ndo sé ele, todos os envolvidos
com o fenbmeno teatral, ttm da sociedade. Além do cardter dramatdrgico, sua
elaboracao e interpretacdao se constituirdo por diversos elementos cénicos e dialéticos.
Dentro desta perspectiva, a compreensao do gestus das personagens sera o primeiro
passo para a apreensao da fabula.

Sobre o que Brecht define como acontecimento-gesto, podemos dizer que o

gestus envolve claramente todo um processo no qual um ato especifico —
na verdade, um fato particular, situado no tempo e no espaco e

7

vinculado a individuos concretos especificos — é assim identificado e
renomeado, associado a um tipo mais amplo e mais abstrato de acao em
geral, e transformado em algo exemplar. (JAMESON, 2013, p. 144)

O gestus se compde de um simples movimento de uma pessoa diante de outra,
de uma forma social ou corporativamente particular de se comportar. Toda a a¢ao cénica
pressupde certa atitude dos protagonistas entre si e no universo social: é o gestus social.
O gestus fundamental da peca é o tipo de relacdo fundamental que rege os
comportamentos sociais (violéncia, opressdo, esperteza). O gestus se situa entre a acdo e
o carater: enquanto acao ele mostra a personagem engajada numa praxis social;
enquanto carater representa o conjunto de tracos préprios a um individuo. E a fabula
brechtiana estaria assim “intimamente ligada a constelacdo de personagens dentro do
microcosmo da obra e do macrocosmo de sua realidade de origem.” (PAVIS, 2011, p. 159)

A forma épica preconizada por Brecht serd, em primeiro lugar, uma proposta
diferente da forma aristotélica de evidenciar o real, esfacelando as aparéncias,
mobilizando o senso critico dos espectadores, incitando-os a descobrir por si mesmo uma
verdade mais complexa do que aquela que possuiam ao entrar no teatro. E para se
realizar, a forma épica requer trés condi¢Ges principais: a) reconsiderar a escrita dramatica
tradicional, objetivando envolver o espectador em um fluxo de continuidade sem
identificagdo com a imagem do herdi, preferindo o fragmentdrio, ou seja, a quebra
continua do fluxo da acdo, elevando a reflexdo; b) reconsiderar a estética da

representacdo, visando se distanciar ao maximo de uma perspectiva que vise assegurar,
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gracas ao aperfeicoamento das técnicas de interpretacdao do ator e do palco, um efeito de
ilusdo e cépia “perfeita” de um real idealizado; e, ) reconsiderar a relacdo do texto com
o espectador: se na forma dramdtica impde-se uma verdade imutdvel da condicao
humana, na forma épica, ao contrario, se enfatizara os comportamentos e as opinides do
espectador, colocando em determinado grau de opacidade o personagem brechtiano,
enquanto individuo, afim de que seu comportamento seja, para o espectador, o revelador

de um modo de insercao na sociedade e na histdria.

O tratamento épico tem por funcdo essencial impedir processos de
empatia ou de identificacdo do publico com o espetdculo. E, para
despertar o espirito critico do publico que deve aprender, mas também
os atores, que devem atuar, postula Brecht, discutindo realmente o

7

conteddo social da pega; todo o texto é composto nesse sentido.
(BORNHEIM, 1992, p. 205)

Nesta perspectiva, o épico se colocaria como uma forma capaz de neutralizar a
hegemonia, na forma dramatica, da “empatia”, compreendida por Brecht como um
procedimento ideoldgico praticado pelo naturalismo positivista do final do século XIX e
inicio do XX, vinculado ao idedrio do individualismo, do individuo psicologicamente
cindido, “para despertar, por empatia, a identificacdo do conflito burgués como sendo

universal” (BOLOGNESI, 2002, p. 76)

O que o teatro burgués sempre realga nos seus temas € a
intemporalidade que os caracteriza. Apresenta-nos uma descricao do
homem subordinada por completo ao conceito do chamado “eterno
humano”. Estrutura a fabula de modo que o homem de todas as épocas
e de todas as cores - o homem, pura e simplesmente — possa ser
expresso através dela. Os acontecimentos apenas tém valor de tdpicos,
tépicos essenciais a que se segue a ‘“‘eterna” resposta, a resposta
inevitdvel, corrente, natural, e, precisamente por isso, humana. (BRECHT,

1978, p. 63)

Brecht vai dizer adiante que o0s tdpicos seriam o0s acontecimentos, as
circunstancias e ambientes, compreendidos como grandezas varidveis, o lado inumano da
realidade, que com algumas modificacdes e simples alteracdes de fatores, pela técnica do
dramaturgo, se defrontariam de forma coesa, ao homem, este sim, na perspectiva
burguesa, uma grandeza fixa, imutavel permanente.

Desse modo, o que o pensador teatral alemao ird propor com sua dramaturgia

ndo-aristotélica, o teatro épico e o efeito de distanciamento configuram-se em uma



94

pratica teatral a partir de um novo pensamento, o pensamento histérico, cuja visao de
mundo é da “concepc¢do do homem como uma varidvel do meio ambiente e do meio
ambiente como uma varidvel do homem, ou seja, a redu¢ao do ambiente as rela¢des
entre os homens” (BRECHT, 1978, p. 63). Apresenta-se desta forma, a manifestacdo de
polaridade central no teatro épico brechtiano que se manifestaria ndo “com Aristdteles e
a tragédia, mas sim com o naturalismo e seu drama psicolégico e com o romantismo
tardio, matrizes majoritdrias do fazer teatral nos tempos de Brecht.” (BOLOGNESI, 2002,
p. 67).

Enfim, um embate n3o é contra a Poética e Aristételes*®, mas sim contra o drama
burgués e seus procedimentos de construcao de empatia sobre o publico em relacdo a
personagem, que concomitantemente envolve o drama, enquanto forma, em si mesmo,
como um organismo fechado, um presente continuum, que se faz ilusério frente “a

confusdo de valores que se caracteriza esta nossa desgracada época” (BRECHT, 1978, p.

65).

O encadeamento rigoroso da Dramdtica pura, o qual sugere a situagao
irremediavelmente tragica do homem, devido ao evolver inexoravel da
acao linear, é substituido pelo salto dialético. Esta estrutura em curvas
permite entrever, em cada cena, a possibilidade de um comportamento
diverso do adotado pelos personagens, de acordo com situagdes e
condicdes diversas. (ROSENFELD, 2004, p. 150)

Brecht percebia que as experiéncias que o novo teatro alemdao vinha
desenvolvendo em relagao ao efeito de distanciamento, de forma completamente
autonoma e sem qualquer influéncia da arte dramdtica asidtica, que j& possuia uma
tradicdo nessa seara, a partir de técnicas de interpretacdo e uso da musica (coros,
canc¢Oes) e da decoracdo (legendas, filmes, etc.) permitiam dar um cardter histdrico aos
acontecimentos apresentados. Conforme exemplifica o préprio Brecht (1978, p. 64), se

para o teatro burgués o simples fato de uma moca abandonar a familia para empregar-se

49 “N3o se deve confundir Aristételes com o racionalismo abstrato, cartesiano, do neoclassicismo francés,
ou mesmo do positivismo e naturalismo. Mas também ndo é possivel uma leitura platdnica da Poética, tal
como fizeram os romanticos. A estética romantica, com sua palavra de ordem da arte como expressao
do sentimento e com a teoria do génio, retoma a nogdo de poesia como furor, como inspira¢do. Desta
visdo resulta a no¢do da catarse como momento supremo de explosdo do sentimento. O universal
fantastico, a autonomia e a positividade da arte dos romanticos é, ndo obstante, uma conquista em
relacdo ao platonismo antigo. Platdo desdenhava a arte; os romanticos valorizaram-na. Com estes, o
raptus estético, a intuicdo, transformou-se em valor ultimo, na unidade e universalidade puras e
absolutas.” (BOLOGNESI, 2002, p. 74)
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é de alcance reduzido, como pretexto para iniciar um conflito, na perspectiva histodrica a
acdao de arrumar as malas e partir deve ser encarada com uma complexa gama de
questionamentos por todos os envolvidos no evento teatral, de forma dialética (pela
contradicdo da contradicdo) a fim de problematizar o acontecimento e elevd-lo a
instancia de um acontecimento histdrico e singular.

E o elemento principal do drama para transpor um acontecimento real ou ficticio
em um acontecimento histdrico e singular para Brecht seria a fabula. Como destaca
Sarrazac (2002) a partir de sua leitura do texto tedrico brechtiano Pequeno organon para o

teatro,

“Tudo, [pode ler-se no Pequeno organon para o teatro], depende da
fabula, cerne da obra teatral. S3o os acontecimentos que ocorrem entre
os homens que constituem para o homem matéria de discussao e de
critica, e que podem ser por ele modificados [...] A tarefa fundamental do
teatro reside na fabula, composicao global de todos os acontecimentos-
gesto, incluindo juizos e impulsos. E tudo isto que, de ora avante, deve
constituir o material recreativo apresentado ao publico.” Com esta
afirmacdo, Brecht acaba por expressar o seu acordo relativo com a
Poética de Aristdteles — “A fabula é assim a origem e como que a alma da
tragédia”-, uma vez que para o autor a fdbula estd menos dotada do
poder de fazer progredir a ac¢do do que do poder de a retardar.
(SARRAZAC, 2002, p. 77, grifo meu)

Para o pesquisador teatral francés a atencao que Brecht dedica a fdbula est3,
incontestavelmente, ligada a uma preocupacdo de montagem?®, no sentido estético e

politico da palavra:

“A fabula, precisa a ‘Adenda’ ao ‘Pequeno organon...’, ndo corresponde
apenas a um desenrolar de acontecimentos retirados da vida comum dos
homens, tal como se pudessem ter acontecido na realidade. Sdo
procedimentos ajustados nos quais se exprimem as ideias do inventor da
fabula sobre essa mesma vida”. (SARRAZAC, 2002, p. 77)
Enfim, ao afirmar que a fdbula é a alma do drama, Brecht coincide com
Aristételes, num ponto bdsico, a defesa de que é o encadeamento das acbes que
constitui a engrenagem fundamental na qual se sustenta todo o resto da estrutura

teatral, e que esta ordenacao ou concatenacao deve constituir uma totalidade, pois

3¢ “37. Ocorre montagem quando os elementos heterogéneos adquirem sentido pela combinacdo, pela

construcao que se faz com eles; ha colagem quando é a heterogeneidade, e ndo a combinacdo, que
produz o sentido.” (UBERSFELD, 2013, p. 185, nota de rodapé)
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nenhum dos seus elementos pode sobrar ou ser prescindivel. Mas é necessario registrar
que esta concatenacdo de carater sintagmatico tem profundas diferencas em relacdo ao
sentido do drama, aristotélico ou ndo aristotélico, proposto por Bertolt Brecht.

Na fabula, segundo a tradicdo aristotélica, os acontecimentos seguem
uns aos outros num encadeamento de causa e efeito para conformar
uma unidade absoluta. Esta ordenacdo sintagmatica, prépria da tragédia
grega estudada por Aristdteles na sua Poética, nao convém a proposta do
novo teatro tal como a apresenta Brecht, pois para os objetivos de uma
nova forma “as diversas partes da fabula devem ser suscetiveis de se
extrair da totalidade, para que assim possam ser comparados com suas
partes correspondentes na vida real. Sobre o palco, livre de qualquer
causalidade da vida, deve ser visivel também o essencial da realidade’".
[...] Na fabula da dramaturgia brechtiana um acontecimento ou uma a¢ado
segue-se a outra com uma especial liberdade; os acontecimentos ndo
surgem inexoravelmente uns dos outros como na fabula aristotélica, o
que impede a relativa independéncia, a possibilidade ndo somente de
serem analisados isoladamente, aprofundados verticalmente nas suas
relagdes internas como elementos isolados da unidade ou da totalidade
absoluta, mas comparados com outros acontecimentos “vizinhos” ou
“irmaos”. (GARCIA, 1988, p. 91-93, italico do autor)

Sarrazac (2009) pondera que a aproximacdo de Brecht a Aristételes no que diz

respeito a defesa da primazia da fabula é, na verdade, aparente.

Para assegurar a passagem da felicidade a infelicidade do herdi (ou o
inverso), a fabula, segundo Aristdteles, tem como base a concatenagdo
das acgbes. Inversamente, o uso brechtiano assenta numa completa
fragmentacdo da fabula. A partir de Brecht (e j& antes: desde a transicdo
do século XIX, desde Strindberg; talvez mesmo desde o Woyzeck de
Biichner...) o trabalho dramaturgico ja ndo consiste no encadeamento
dos acontecimentos até ao seu desenlace, mas muito mais na sua
superacdo, na sua segmentacdo segundo o0s seus possiveis
contraditdrios; trata-se de quebrar a cadeia das ac¢des; de desencadear,
de multiplicar, de pluralizar os possiveis da fabula. (SARRAZAC, 2009, p.
80)

Observadas essas diferencas, contudo, cabe salientar que a “composicao dos
atos” tanto em Aristdteles quanto em Brecht é um elemento operatdrio de construcao
de um conhecimento a partir da ativacdo de um procedimento de recepcao de
determinado material artistico (agenciamento de a¢des) por meio do intelecto, visando a
efetiva apreensdo de tal conhecimento (ou seja, uma adesdo ou oposicao ou reflexdo

dialética frente a um dado/ uma visdo de mundo). Se para Aristételes ficaria

S'RULICKE-WEITER, Kathe. A dramaturgia de Brecht. Ed. Arte e Literatura: Havana, 1982.
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exclusivamente a cargo do poeta, para Brecht a fdbula assumiria uma perspectiva
mediadora e agregadora, baseada na ideologia ‘“de uma escrita e de uma criacao teatrais
dotadas de uma dimensdo coletiva” (SARRAZAC, 2002, p. 51), envolvendo todosos
participantes do fendmeno teatral em um processo autébnomo de construcao,

desconstrucao, interpretacao e reflexao dialética da composicao dos atos:

A fabula é interpretada, produzida e apresentada pelo teatro como um
todo, constituido pelos atores, cendgrafos, maquiladores, encarregados
dos guarda-roupas, musicos e coredgrafos. Todos eles conjugam as suas
artes para um empreendimento comum, sem renunciar, no entanto, a
sua autonomia. (BRECHT, 1978, p. 131)

Bornheim (1992, p. 214) destaca que segundo algumas interpretacGes sobre a
Poética, o que constituiria a finalidade da tragédia ndo seria A catarse, mas sim a
“composicao dos fatos”, que por sua vez, ‘“suscitaria o terror e a piedade,
independentemente de qualquer processo de purificacdo (de modo andlogo ao
sentimento de alegria produzido pela comédia).” (BORNHEIM, 1992, p. 214)

O poeta, nessas condicOes, ao agenciar os fatos, empreende a tecitura das a¢des
pelo viés do pensamento racional; o agenciamento das acdes (dos fatos) adquire, pelo
modo como sao compostos os atos, uma totalidade capaz de produzir um determinado
efeito de apreensdo do real e alcance do conhecimento: de catarse, para os gregos; de
obra de arte total, no classicismo francés; de reflexdo dialética, em Hegel e Brecht,
guardadas suas distin¢des histdricas e de procedimento. Se Hegel vai buscar inspiracao
para suas reflexdes filosdficas na tragédia grega (Antigona, em especial), Brecht, de
forma prética, reinterpretard a sua maneira os cldssicos e/ ou construird uma dramaturgia
pautada no carater histdrico do acontecimento-gesto comum aos homens.

A valorizacao por parte de Brecht da fabula, da composicao dos atos, como
elemento principal da composicao do drama, é pura e manifesta. Ele identifica que o
agenciamento dos fatos ativa efeitos estéticos e sensiveis no espectador/ leitor,
concordando com Aristételes, que identifica que “o terror e a piedade podem surgir por
efeito do espetdculo cénico, mas também podem derivar da intima conexao dos atos, e
este é o procedimento preferivel e mais digno do poeta” (ARISTOTELES, 2010, p. 121; 1435
b) - consideradas as profundas diferencas do que seja esse “efeito” para cada um dos

tedricos - Aristételes ainda ird dizer que é da peripécia e do reconhecimento, de uma
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determinada composicdao das acbes, que se manifesta a piedade e o terror. A
correspondéncia entre ambos estd em pensar a fabula como um mecanismo de ativacao
de um efeito estético-ético no receptor da obra; para Aristdteles, € ativado um estado de
empatia em relacdo a personagem, e em Brecht assume uma nova configuracdo a partir
do procedimento dialético de reflexao da realidade pelo efeito de distanciamento, que
desloca o espectador/ leitor a um campo de reflexdo diante daquilo que lhe ¢é
apresentado.

Brecht, porém, negara o sentimentalismo burgués em voga, que pode afastar a
reflexdo dialética. O poeta alemdo quer afastar o processo de identificacdo com a
personagem em favor do efeito do distanciamento, que coloca o publico a certa distancia
capaz de lhe garantir a reflexdo, o uso consciente de todas as suas faculdades mentais
para problematizar o que se apresenta no palco. Porém, é possivel perceber que ao
valorizar a fabula, Brecht estd consciente que o elemento principal da tragédia segundo
Aristdteles, tem cardter operatdrio, ja que a forma como sao manobradas as ac¢des, os
atos sdo agenciados, permite ao poeta (na dtica de Brecht, abarcando todos os
envolvidos no fendmeno teatral) obter determinadas emocdes e efeitos junto ao seu
receptor.

Podemos considerar que a valorizacdo por Brecht da fabula enquanto “alma do
drama”, se afirma, pois a todo o momento, no uso dos elementos e na constru¢ao de
conceitos que visam ao distanciamento, ao efeito-V e a objetividade. Ele interpreta o
fenébmeno teatral pelo viés da montagem dramatirgica que possibilite ao espectador,
pela intencionalidade épica, a reflexdo dialética em relacdo as contradi¢Ges histdrico-
sociais, a partir da composicao, apresentacao e interpretacao de um caso particular da
vida comum dos homens como um fato histdrico. Afinal, “a interpretacdo da fabula e a
sua transmissao por intermédio de efeitos de distanciamento adequados deverdo ser a
tarefa capital do teatro.” (BRECHT, 1978, p. 131)

Como Brecht tem olhar muito pratico para lidar com o teatro e o drama, propora
como procedimentos para lidar com a fdbula que: a) os acontecimentos isolados devem
ser interligados de tal formar que as func¢bes sejam evidentes; b) os acontecimentos
devem sofrer intervencdo de nossos juizos criticos (BRECHT, 1978, p. 128); ¢) se deve
buscar contrapor as diversas partes da fabula, dando-lhes uma estrutura prépria,

objetivando manifestar o efeito de uma pequena peca dentro da peca (BRECHT, 1978, p.
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129); d) se deve proceder a interpretacdo da fabula pela técnica de distanciamento, tendo
em mente que

o ato de distanciar significa também conferir celebridade a um
acontecimento. E possivel, desta forma, apresentar certos
acontecimentos simples como se fossem célebres, como se fossem
universais e conhecidos ha muito, e como se nos esfor¢dssemos por nao
infringir, em ponto algum, a tradicdo. (BRECHT, 1978, p. 129)

Esse tornar célebre um acontecimento simples que expressa Brecht, colabora
para definir a fabula brechtiana como um elemento dramatlrgico e criativo de
operacionalizacao dialética, de reflexao dos fatos, das acbes pelo viés histdrico, de
historizacdo da acdo, de conceder as a¢cdes dramaticas um carater histdrico, fazer parte
da histéria comum dos homens. Em uma perspectiva singular Brecht ndo rompe
abruptamente com a base paradigmadtica da fabula aristotélico-helegiana: a “composicao

dos atos” visando a compreensao inteligivel da realidade. Mesmo que o teatro épico de

Brecht participe da escrita fragmentdria

na medida que introduz no que era o “rio da fabula” as rupturas, saltos,
elipses, variagdes brutais de angulos de visdo. Trata-se mais de pedacos
que de fragmentos, e a composi¢ao de conjunto ndo é evidentemente
abandonada ao acaso: ela obedece a efeitos primordiais de montagem
que constituem o ponto de vista. (LESCONT & RYNGAERT, 2012, p. 91)

Se a fabula para Aristételes é aquela capaz de, dentro de sua prépria
organicidade e, por meio da forma dramatica, permitir com que o espectador/ leitor
acompanhe e se identifique conjuntamente com a personagem dos lances de peripécia e
reconhecimento a fim de ativar um efeito (de catarse na tragédia e varidveis sentimentos
no drama burgués), Brecht defende, com o método do distanciamento e o procedimento
de montagem, evidenciar que a verdade estd fora do teatro. A legitimagao acontece com

a transposicao desta verdade para a cena de forma o mais cartesiana possivel, garantindo

que

longe de qualquer tipo de identificacdo ou de conaturalidade, toda arte
de Brecht resid[e]a na técnica que cons[egueliga manter separados
todos os elementos: sentimento, razdo, ator, personagem, espectador. O
menor vestigio de identificacdo violentaria a esséncia do método.
(BORNHEIM, 1992, p. 289)
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De acordo com esse principio, a fabula brechtiana a todo tempo seria composta
de elementos de ruptura a identificagdo com a personagem, mas cuja organicidade, no
carater de completude, estaria na sua funcao épica: fazer com que o agenciamento das
acoes e subsequente quebra, para posterior reagenciamento levem o espectador/ leitor a
reflexdo dialética da realidade (social) externa ao drama. Assim, de forma diferente, mas
mediada pelo pensamento, tanto para Brecht, quanto para Aristdteles e toda uma
tradicdo, a fabula seria o elemento dramatico ordenador e unificador na busca pelo
conhecimento, pela verdade do ser no mundo.

Porém, como Brecht interpreta o fen6meno teatral em sua totalidade, mesmo
que a fabula assuma um procedimento de montagem, que visa evidenciar de forma
autonoma os elementos envolvidos no fazer teatral, ainda sim, € possivel a posteriori
perceber a sua unidade. E possivel captar relacdes sutis que garantem o didlogo das
cenas entre si, mesmoque a organicidade esteja em constante processo de
problematizacdo, contencdo e alargamento, em indmeros procedimentos internos a
fabula, de construcdao da personagem, como a tipificacdo e o efeito centrador, por
exemplo, acabam conduzindo para construcao de uma dramaturgia chamada por Brecht
como ndo daristotélica, que alcanca sua unidade pelo processo dialético que os diferentes
recursos de distanciamento e reflexdao mantém entre si, e o cardter integrador que o
grande objetivo do fazer teatro possui: a atualiza¢do no palco de todas as energias de
construcdo da mimese da acdo e da vida de forma singular.

Segundo Bornheim (1992, p. 365), o procedimento de tipificacdo das
personagens € uma forma que Brecht encontra para ndo cair totalmente no principio da
cdpia e nem contaminar o pensamento critico com a idealidade da mimese. A tipificacao
acentua a funcdo social que a personagem exerce em sua generalidade (o advogado, o
juiz, o soldado). Porém, essa tipificacdo € rica em vivacidade.

Outro procedimento seria o deslocamento de sua producao para o tom arcaico
(BORNHEIM, 1992, p. 366), que “conduz a acdo para o passado, o relata”, desaguando no
ritual, em uma gestualidade lenta e larga, litdrgica. Além desses, outro recurso brechtiano
que desloca a cena da mera cdpia do social sem cair em um ideal mimético € o efeito
centrador “que busca intensificar o personagem, sublinhar sua vivéncia humana pelo

realce de certos tracos decisivos; ou ainda investir tudo num certo problema”
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(BORNHEIM, 1992, p. 365). Como exemplos, temos a figura da mde como em A mde, Os
fuzis da Sra. Carrar e Mde Coragem e seus filhos.

Pode-se destacar também o cientismo, a preocupac¢do em transpor de forma
acessivel a qualquer publico os processos dialéticos que as suas personagens sofrem
durante o desenrolar da a¢ao dramdtica, bem exemplificado nas pecas didaticas e nas
parabolas, como em A alma boa de Setsuan que desloca a estdria para o Oriente (espaco)
e para o passado (dimensdo do tempo) para revelar de forma episddica, cena apds cena,
como é dificil, sendo impossivel, ser bom em tempos de guerra.

Com esses procedimentos, aliados a uma ideia de fabula como montagem,
Brecht tenta proteger a acdo dramatica, se assim podemos dizer, e por extensdo sua
dramaturgia e todo seu fazer teatral do estatuto da empatia burguesa de viés aristotélico.
A critica que Brecht faz sobre a forma dramatica é uma leitura de dramaturgia aristotélica
vinculada a “concentracdo dos efeitos da acao ao nivel das emocdes — e é exatamente
isso o que deve ser rejeitado por uma dramaturgia ndo-aristotélica” (BORNHEIM, 1992, p.
215). A valorizacdo do sentimentalismo acarretaria, invariavelmente, segundo Brecht, a
marginalizacao do espirito critico, que se filiaria a uma tradigao critica da cultura alema ja
em Lessing. Rejeita-se a empatia em rela¢dao a personagem, pois para o dramaturgo
alemado ndo é exclusivo ao estado patético de empatia o desencadeamento das emoc¢obes;
esse processo do intelecto visando o sensivel é possivel também por meio do espirito

critico, e caberia a dramaturgia ndo-aristotélica evidenciar isso.

Trata-se, portanto, muito mais, de uma espécie de deslocamento das
emocdes, o lugar delas é que deve ser discutido. Brecht observa que
mesmo “a forma mais racional” de fazer teatro, a peca didatica,
desencadeia “os efeitos mais emocionais” (lll, 25) (BORNHEIM, 1992, p.
216).

Contudo, mesmo que anti-aristotélico no que se refere a negacdao de um
percurso-fabula pela empatia como caminho para o conhecimento (arrematado por um
efeito estético), Brecht mantém um didlogo com o que fora postulado pela Poética e
evidenciado na peca modelo para Aristételes, Edipo Rei.

Assim como em Edipo, o que se evidencia ndo é a subjetividade da personagem

que da nome a peca, mas suas acdes, e por meio dessas acdes 0s seus caracteres se

tornam evidentes, como dira o filésofo, “pelo que ele diz e pelo que faz” em desmedida é
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que se manifestard sua culpa; em uma peca exemplar do pensamento épico-brechtiano,

como Mde Coragem e seus filhos,

ndo se trata de levar o espectador a um conhecimento da Mae Coragem
em si, mas de M3e coragem no mundo: ndo é o carater de Mde Coragem
que importa (a despeito de muitos tracos cativantes), é sua situacdo.
Cega sobre a natureza total e indefinidamente destrutiva da guerra e
sobre seu fim mercantil, Mae Coragem nao é culpada em seu ser, mas em
seu fazer: sua culpabilidade nada tem de sagrada. Seu ser é simpatico,
radiante até, nao lhe falta nem a inteligéncia, nem a coragem, nem a
ironia, nem o encanto, nem mesmo um poder certo de critica em relacdo
a Ordem que a explora: é seu fazer que é incorreto, porque é cego. A
peca ndao pede mais do que um conhecimento, mas esse conhecimento,
para Brecht, é uma consciéncia, ela é tudo.” (BARTHES, 2007, p. 291-292)

Se Aristoteles descreve o drama, no caso a tragédia, como a mimese da acao,
que sintetiza, em sua estrutura [a fabula], um ensinamento, - ou seja, a imutabilidade das
coisas e a necessidade de reorganizacdao do cosmos de forma ciclica, em que equilibrio da
polis é mediado pelo embate do humano e do divino, que reflete as forcas internas que
ordenam a cultura grega; - Brecht € anti-aristotélico quando questiona a forma como o
drama se constituiu historicamente ao longo do tempo, em um esquema que visa criar no
espectador uma “empatia” pela personagem e sua individualidade psicoldgica e um
estado de ilusdo da realidade e entorpecimento das faculdades mentais pela apreensdo
de uma cdpia da “Natureza” eterna e imutavel da condi¢ao humana.

Talvez se possa dizer que, pelo viés socioldgico, uma organiza¢ao dos atos
baseada em uma ordem, extensdo e completude, por meio de peripécias e
reconhecimentos dos golpes do destino, que levariam o espectador a se por em estado
de aproximacao, ou seja, de piedade em relacdo ao herdi tragico, e ao mesmo tempo de
repulsa, enfim, de terror frente aquilo que vé diante de seus olhos possa lhe acometer,
responde as necessidades de equilibrio cdsmico e de compreensao do estar no mundo do
homem grego. Contudo, tal operacdao nao promove uma reflexdo e compreensao dos
refinados mecanismos de dominacdo e relacdao entre os homens que uma sociedade
capitalista e em guerra, de propor¢des mundiais, possa conter, e muito menos uma visao
idealizada da realidade, fechada em si mesma, que o drama burgués possa oferecer.

Desse modo, para dar conta da complexidade do mundo moderno (primeira
metade do século XX) e quebrar a empatia, recurso burgués de “entorpecimento” da

reflexdo dialética da realidade, Brecht fard uso da teoria do distanciamento que
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é, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o anular da familiaridade da
nossa situacao habitual, a ponto de ela ficar estranha a nés mesmo, torna
nivel mais elevado esta nossa situa¢ao mais conhecida e mais familiar. O
distanciamento passa entdo a ser nega¢ao da negaqao; leva através do
choque do ndo-conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um
acimulo de incompreensibilidade até que surja a compreensdo. Tornar
estranho é, portanto, ao mesmo tempo tornar conhecido. A funcdo do
distanciamento € a de se anular a si mesma. (ROSENFELD, 2004, p. 152)

O efeito do distanciamento €, pois, uma ferramenta fundamental para levar o
espectador do plano da contemplacdo ao plano da acdo. (GARCIA, 1988, p. 98) Brecht
quer cortar o circuito entre “peripécia-reconhecimento” e “catarse® por meio de temor e
piedade” a fim de estabelecer um novo circuito no pensamento, ou seja, permitir ao
espectador (e ndo sé o espectador, mas também o ator e todos os envolvidos do
fendmeno teatral) saltar da “empatia” pela personagem para um processo de reflexao

dialético evidenciado por um procedimento de montagem e distanciamento.

[...] a substancia brechtiana é verdadeiramente dialética; ela ndo
consente em existir sendo nomeada, nao pela palavra humana, mas pelo
ato humano; ela significa que o homem faz 0 mundo e que o mundo lhe
resiste, e é porque essa histéria deve ser absolutamente clara aos olhos
do espectador que o dramaturgo ndo pode falsear sua feitura; isso ndo é
o mundo dos pernis de papeldo e das canecas de papel-aluminio: a
invencdo do dramaturgo se junta ao sofrimento das suas personagens.
(BARTHES, 2007, p. 275, grifo meu)

Em Mde Coragem e seus filhos, peca exemplar da fase matura do autor,
resumidamente, vemos o dilema de Anna Fierling, a Mae Coragem, em criar seus trés
filhos (Eilif, Queijinho e Katrinn) a partir do que a guerra lhes oferece, ou seja,
desenvolver o comércio de secos e molhados em uma carro¢a que vaga no entorno do
conflito da guerra dos trinta anos. As vdrias cenas demonstram a contradicao que é viver
de um conflito bélico, permitindo refletir se é possivel sair ileso a tudo isso.

Dramaturgicamente, o fluxo das ac¢des é interrompido por musicas, que surgem

em cenas exclusivas (cena 7) para a manifestacdo de um ato musical que comenta a cena

anterior e a acopla a seguinte. As cenas sdo encabecadas por titulos, como noticias de

>’A catarse de Aristételes é uma clarificacdo racional e intelectual e comporta uma espécie de sublimacao
tragica, por intermédio de uma razdo discursiva e objetiva. Ela deve contemplar a passagem do informal
para o formal e consiste na purificacdo dos excessos no sentimento de piedade e terror, pela razdo,
reconduzindo-os em direcdo a virtude. (BOLOGNESI, 2002, p. 74, grifo meu)
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jornal, que distanciam e comentam os fatos, antecipando ao publico / leitor as vicissitudes

a serem enfrentadas pelas personagens. Enquanto o cabecalho da primeira cena informa:

PRIMAVERA DE 1624. EM DALARNE, O GENERAL OXENSTJERNA
RECRUTA TROPAS PARA A CAMPANHA DA POLONIA. A VIVANDEIRA
ANNA FIERLING, CONHECIDA PELO APELIDO DE MAE CORAGEM, FICA
SEM UM DE SEUS FILHOS. (BRECHT, 1988, p. 175)

de modo objetivo e antecipado o que vird adiante, o publico vera na forma dramatica a
apresentacao das personagens, ja no tempo da a¢ao, no exato momento que as coisas
acontecem. O que aconteceu entre lapsos temporais (de anos) ndo é explicado. Ndo ha
qualquer preparacao, a todo o tempo somos convidados a reflexao em cenas atomizadas,
autdnomas em si mesmas, mas que possuem no todo um elo integrador.

Mae Coragem paulatinamente vai perdendo seus filhos para guerra: na cena 8, a
personagem principal ird a cidade para vender seu estoque de mercadorias com medo de
sofrer prejuizos com o fim da guerra, e um de seus filhos passard diante de sua carroga
para ser executado por uma tropa inimiga, e ndo a encontrara para uma despedida. Mae
Coragem permanecerd ignorante a esse fato, e nos momentos finais da peca (cena 12),
apos sua filha (Katrinn) ser alvejada por soldados (cena 10), inquirida por uma camponesa
diante da filha morta, terd a ilusdria esperanca de ainda poder encontrar o filho morto>
(Eilif) e partird sozinha com sua carroca pela Europa do século XVII em guerra. Mae
Coragem, por sua conduta contraditéria como ser no mundo, se configura como uma
personagem singular, com a qual nos identificados pela curiosidade e compadecimento

em relacdo ao seu destino. Isto mostra que

Brecht criou espléndidos personagens, apesar do seu antipsicologismo e
da sua tendéncia de elaborar caracteres simplificados, ndo muito
diferenciados. Mais importantes sdo para Brecht as vicissitudes sociais
em que se vém envolvidos. Dai a importancia que atribui a fabula e ao
seu desdobramento num plano largo, épico, capaz de explicar seu
comportamento, suas a¢oes e reacbes individuais, em funcdo das
condi¢oes sociais. Essencial é que o publico tenha clara nogao de que os
mesmos personagens poderiam ter agido de outra forma. Pois o homem,

>3Camponés - Se a senhora ndo tivesse ido a cidade tratar de negdcios, talvez nada disso tivesse
acontecido./ Mde Coragem — Agora ela estd dormindo. / Camponesa - Dormindo, nada: pois ndo vé que
ela estd morta?/ Camponés — Agora é hora de a senhora ir andando. Os lobo estdo ai mesmo, e os
assaltantes, que ainda sdo piores!/ Mae Coragem - Eu sei./ Mde Coragem vai até a carro¢a, apanha um pano
de saco e cobre a morta/ Camponesa - E a senhora ndo tem mais ninguém? Vai para onde?/ Mde Coragem
- Eu ainda tenho mais um filho: Eilif. (BRECHT, 1988, p. 265)
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embora condicionado pela situacdo, é capaz também de transforma-la.
N3o é sé vitima da histdria; é também propulsor dela. Essa visdao mais
ampla nem sempre é dos personagens, mas é facilitada ao publico pela
estrutura épica que lhe abre horizontes mais vastos que os dos
personagens envolvidos na acdo dramdtica. E, pois, o piblico que muitas
vezes é solicitado a resolver os problemas propostos pela peca que se
mantém aberta. (ROSENFELD, 2004, p. 172, grifo meu)

Quanto a fabula, a composicao das a¢cdes em cenas autbnomas somadas umas as
outras intensifica a tragicidade da condi¢cado humana frente a ignorancia dos fatos,
elaborados em sua perspectiva histérica. O homem, nesse pequeno instante do drama,
marca sua existéncia a partir das escolhas que toma: dird o camponés a M3e Coragem,
sobre a morte da filha, e de forma subentendida, ao espectador, sobre a ignorancia da
personagem principal frente a complexidade da guerra: “Se a senhora nao tivesse ido a
cidade tratar de negdcios, talvez nada disso tivesse acontecido” (BRECHT, 1988, p. 265).

Relembrando o que pontua Aristdteles acerca da tragédia, quando diz que esta
““é imitacao de uma a¢ao completa, constituida de certa grandeza e dotada de comeco,
meio e fim”, se pensarmos que mesmo que Mde Coragem e seus filhos seja uma peca
composta por cenas atomizadas, que se sustentam por si mesmas, para adquirir a
finalidade dialética de reflexdo sobre a realidade e como diz Aristételes, a finalidade é o
que mais importa, ndo seria possivel a cena do desencontro fatidico entre mae e filho
condenado a morte ser deslocada para o final. Se isso acontecesse, se perderia todo o
sentido e a empatia e o estado de desilusdo que afeta o espectador/ leitor ficaria diluido e
ndo teria 0 mesmo impacto, quando mais adiante o leitor/ espectador descobre que Mae
Coragem ird a busca de um filho, que julga vivo, em vao. O arremate da peca estd nessa
construcdo que evidencia a contradi¢do na qual o homem histérico estd inserido: o todo
nao é mais linear e progressivo, se evidencia ao final na soma de todos os elementos que
compdem o percurso das personagens.

A fabula, nesses termos, ainda é organica, mesmo que a posteriori, ou seja, sua
unidade se evidencia apenas ao final da peca e a partir de elementos integradores como a
tipificacao da personagem, o efeito centrador, o acontecimento-gesto e os elementos de
teatralidade, como a presenca de uma carro¢a que carrega as mercadorias de Mae
Coragem e que sintetiza e unifica os diferentes tempos-espacos que compdem o drama.
Ja a histéria (o enredo) que é problematizada, se manifesta por saltos temporais e

problematizacdes de espaco a fim de abarcar a complexidade geografica e temporal que
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marca a guerra dos trinta anos e dilui o homem histérico em uma realidade complexa de
mensurar e interpretar, mas que a fabula, como elemento agregador e mediador, permite
areflexao dialética.

Se o drama absoluto de tipo aristotélico, no teatro épico, sofre rupturas, a fabula
ainda oferece uma visdo racional do mundo. Tanto a fabula para Aristdteles, quanto para
Brecht é portadora de uma nocao de compreensibilidade, em que para este, aquela se
apresenta como uma ferramenta de composicao de a¢des singulares para dramaturgo e
de interpretacdo pelo espectador do objeto a ser percebido (a realidade), que se origina
de uma tomada de distancia (estranhamento) como condicdo essencial para a
possibilidade de conhecimento, a partir de uma compreensao marxista de um mundo
governado por leis racionais passiveis de serem compreendidas pela inteligéncia humana

por meio de procedimentos dialéticos.

[L] a forma épica del teatro todavia concibe su fabula sobre la Idea
aristotélica de taxis’*; de aqui que la fabula es todavia um conjunto
organico y coherente, aunque no se presente organicamente vy
coherentemente al espectador. Pero es la trama, no la fabula, la que
pierde em organicidad; no importa si el microcosmos se ha roto em
pedazos: lo que importa es que se pueda reconstruir - aunque en
retrospectiva — como unidad. Y, por supuesto, para Brecth ésta no solo
es una possibilidad, sino que es una necessidad real y el objetivo hacia el
cual su teatro tiende. Por lo tanto, incluso si la trama esta fragmentada y
la historia avanza a saltos por elipsis temporales, para Brecht la fabula
siempre es uma unidad cronolégica de acontecimentos enlazados
racional entre si (PAVIS, 1998). Los saltos temporales solo estdn
acelerando la aparicién de los efectos dados por las causas, pero no los
alteran; a si la fabula mantiene su naturaleza Idgica. El “antiaristotelismo”
brechtiano consiste basicamente en que la fabula, para mantener su
organicidade, ahora recurre a un elemento externo. (CARNEVALI, 2015, p.
101, italico do autor)”

>* Interpretamos o termo pela ideia de dispositivo: ato operativo de pensar a ordem das partes do discurso,
ou ainda, como o discurso estd/ é ordenado. Taxis € um dos principios da retdrica aristotélica, organizado
em trés fases: a) a invencdo (achar o que dizer); b) a disposicdo (por em ordem); c) a elocucdo
(ornamento) e; d) a acdo (gestos, diccdo). Deste modo, a segunda parte da retdrica aristotélica seria o
dispositivo (taxis) que versa sobre o campo do discurso, da constru¢do do discurso.

> [a forma épica do teatro ainda concebe sua fdbula sobre a idéia aristotélica de taxis; dai a fdbula é ainda
um todo organico e coerente, embora n3o se apresente de forma organica e consistente ao espectador.
Porém € o enredo, ndo a fdbula, que perde em organicidade; ndo importa se o microcosmo é quebrado
em pedacgos: 0 que importa é que ele pode ser reconstruido - embora, em retrospectiva - como uma
unidade. E, claro, para Brecth esta ndo é apenas uma possibilidade, mas a verdadeira necessidade e meta
para a qual seu teatro se direciona. Portanto, mesmo que a trama seja fragmentada e a histdria avance
aos saltos por elipses temporais, para Brecht a fdbula é sempre uma unidade cronoldgica de
acontecimentos racionalmente ligados entre si (PAVIS, 1998). Os saltos temporais apenas aceleram a
aparicdao dos efeitos dados pelas causas, porém nao os alteram; assim, a fdbula mantém a sua natureza
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Em certo sentido, o teatro de Brecht, ndo questiona tanto as leis ldgicas que
regem o funcionamento da fdbula, nem o cardter dispositivo que sua estruturacao
assume. O que se coloca em questdo é até que ponto a fabula segue como um organismo
autébnomo e auto-suficiente para construcdo de seu sentido. E aqui, a partir de Brecht,
que o texto dramdtico comeca a reivindicar uma aproximacdo diferente com a cena e
uma modalidade diferente de manifestacao e uso.

Talvez todo procedimento de interpretacao da realidade, a partir de uma dtica
dialética, tenham levado Brecht invariavelmente a adotar e expandir de forma criativa o
efeito de distanciamento, ou seja, o efeito-V, que ‘“decorre da elevacdo de uma
necessidade do enredo a uma questdo metafisica” (JAMESON, 2013, p. 185), permitindo
ao grande nome da arte teatral alema@ e mundial do século XX se configurar como parte
de uma tradi¢cao do canone literdrio ocidental que vé a fabula como elemento ordenador
do drama e, a0 mesmo tempo, se colocar nas mais originais tendéncias da poesia
moderna, abrindo caminho para um procedimento de crise do drama em relacao a forma

historicamente constituida de agenciamento das acdes e mimese da vida.

Recolocar Brecht entre as tendéncias da poesia moderna é, entao,
apreender a originalidade estratégica de seu trabalho, pois o moderno
em geral captou as linguagens da modernidade a medida que elas
emergiam do industrial e se multiplicavam e ampliavam por meios nao
menos industriais sob a forma de degradacdo inauténticas de alguma
forma anterior e mais pura de discurso. “Donner un sens plus pur ausx
mots de la tribu”*®.0s vérios estilos modernistas também foram, a sua
maneira, efeitos de estranhamento, que procuraram descartar a
familiaridade do inauténtico e reinventar uma espécie de frescor da
linguagem que ao menos pudesse conotar a inautencidade, que servisse
como um equivalente, um sinal ou um indicador simbdlico, em favor de
uma verdadeira autenticidade que sé pode ser pensada na prépria vida
social. Esse trabalho sobre a linguagem acontece sempre e onde quer
que se realize a dimens3o simbdlica de toda poesia moderna, por mais
aparentemente hermética e apolitica que esta seja. (JAMESON, 2013, p.

185)

légica. O "antiaristotelismo" brechtiano consiste basicamente em que a fdbula, para manter a sua
organicidade, agora recorre a um elemento externo.]

*®Na traducdo de Augusto de Campos: “Um sentido mais pura as palavras da tribo”. Ver Sthéphane
Mallarmé, “Le tombeau d’Edgar Poe”/ “A tumba de Edgar Poe”, in Mallarmé, 3* ed., trad. Augusto de
Campos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006, PP. 66-67. [N. T.]
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Assim, terminasse um percurso histdrico-critico, no qual o drama foi erigido
dando primazia, em um primeiro momento, ao mito, a fdbula, a composicao dos atos, por
Aristdteles, pois para o filésofo grego é por meio da fabula que se constréi a mimese da
acdo (physis) e “sem accdo ndo poderia haver tragédia” (ARISTOTELES, 2010, p. 111).
Contudo, com a releitura da Poética pelo Classicismo francés, de viés normativo e com
leitura de olhar platonico enviesado, o cardter e o pensamento, além da regra das trés
unidades, passam a ter mais importancia, contaminando toda produgao posterior que via
no conflito (Hegel) entre as/ das personagens a melhor forma de mimetizar o real
referencial, ou, como no Realismo/ Naturalismo, explicar as implicacdes da biologia e do
meio social sobre o homem moderno.

Até mesmo, Brecht com sua proposta de leitura dialética das acdes por meio do
efeito de distanciamento e procedimento de montagem da fabula, pautou sua
dramaturgia na composicao dos atos como alma do drama. A partir daqui partiremos a
busca de delimitar outro processo, a identificacdo de estdgios de crise do género
dramético (SZONDI, 2011) e da emancipacdo da cena em relacdo ao texto, na qual a quinta
parte da tragédia, o espetdculo, possuird maior énfase, cuja relevancia e renovagdes, em
um momento mais intenso do debate - o0 teatro pds-dramatico- chegara ao extremo de
aventar o fim do drama. E conjuntamente a esse estado de coisas, em um processo de
reprise, como coloca Sarrazac (2012), o presente trabalho se posicionard em um
momento muito especial, se ndo de revalorizacdo, entdo de reflexao da importancia e da
validade da fabula no contemporaneo, mesmo que esburacada, ainda como mecanismo

operatdrio, para a construcao da forma dramatica.
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V ATO: O DISPOSITIVO EM DEVIR

Chega-se por fim a fabula na dramaturgia contemporanea, com maior énfase no
Brasil do final do século XX e inicio do século XXI. Porém, foi necessario o percurso tedrico
anterior para compreender como a fdbula, na contemporaneidade, sofre um
enfraquecimento, ao se pensar o termo como um dispositivo de constru¢dao de uma
narrativa, ou seja, de composi¢ao de uma agao que traga, por meio da elabora¢dao de um
dado conflito entre personagens, também minimamente construidas, em seu cardater
fisico e subjetivo, a partir do didlogo, em que o espectador/ leitor identifica o
reconhecimento de um conhecimento sobre a realidade. Tal elemento visava até entdo
construir uma peca de teatro que tende a preservar em sua evolu¢do narrativa certa
ordem nos fatos, de cardter légico-racional, de determinada extensdo, que busca uma
totalidade ao final, pela manifestacao de um efeito estético, ativado justamente pelo
agenciamento dessas acdes rumo ao reconhecimento e/ ou impressao/ contradicdo de
uma dada realidade.

Percebe-se que, a partir da observacdao e sistematizacdao do processo de
composicao e organizagao da tragédia por Aristdteles na Poética, ao longo do processo
histérico de constru¢ao do drama, enquanto forma dominante do género dramatico, a
fabula se apresentou, de modo geral, como o principal elemento organizador do

pensamento para producao do sensivel e do belo.

Os grandes projetos filoséficos do teatro, sobretudo da tragédia,
sempre, desde o inicio, viram a profunda relacdo entre tragédia e
pensamento. Sempre foi dito que a ideia ndo deveria aparecer enquanto
ideia, mas enquanto o belo da sensibilidade, o que é um conceito
hegeliano. E o belo da teoria cldssica de Aristételes, passando por Hegel
até o presente. O belo sempre foi definido como o artistico que deveria
conter um pensamento. Mas esse pensamento ndo deveria ser visto
imediatamente, no momento em que a teoria se apresentava de forma
demasiadamente clara, isso era visto de forma critica diante da arte, o
belo era apenas uma aparéncia da ideia no contexto sensivel. Justamente
nisso havia um problema, uma certa inconsisténcia da estética classica,
pois ela deixava de lado aquilo que sabia: que na realidade cénica o
pensamento muda radicalmente seu carater. Um pensamento que
enuncio na cena se transforma imediatamente em algo diferente do
pensamento propriamente dito. (LEHMANN, 2010, p. 19)

Pautado na construcao de um percurso de entendimento ou problematizacao do

mundo, por meio de uma conexdo de ac¢des, praticadas por personagens dotados de
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unidade fisica e psicoldgica, acdes estas, que postas ou justapostas em rela¢do (no caso
do processo de montagem brechtiano), o drama, em sua leitura cldssica, conduz o
raciocinio a aceitar como necessdrios e possiveis certos conflitos e interacbes entre
personagens no tempo presente, sé possivel até entdo a partir do elemento didlogo, a
fim de atingir um efeito estético que fechasse em um estado de totalidade a conclusdo de
uma unica e grande agdo.

Tanto a fabula quanto o texto, até entao, tinham maior privilégio em detrimento
a cena. Com o surgimento da pessoa do diretor, e toda a evolucao da arte do ator, do
final do século XIX e inicio do XX, que sofreram forte influéncia do naturalismo, vé-se uma
marcha do fenémeno teatral para a valorizacdo da cena. O poder e o espaco do
dramaturgo diminuem e a autoridade do texto e do pensamento sobre a cena é posta em
xeque.

Nos anos 60 e 70 do século XX, passado o tempo das vanguardas, o trabalho de
criagdo coletiva, ou seja, dos grupos de teatro, passa a assumir um papel importante no
contexto teatral. Tal trabalho de criacdo coletiva sofreria forte influéncia de Antonin
Artaud e o seu “Teatro da Crueldade” que expunha o grito, a respiracdo e o corpo do
homem como lugar primordial do ato teatral, denunciando certo teatro digestivo e
rejeitando a supremacia da palavra, além de se alimentar das revolucdes estéticas e de
encenacdo propostas por Brecht, Grotowski e Piscator e da biomecanica do movimento
de Meyerhold, como também a invasdao paulatina de outros modelos das artes cénicas
como os happenings e performance, funcionando como um catalisador de diferentes
artistas (atores, figurinistas, diretores de teatro, cendgrafos, dancarinos, etc.) que com
seu conhecimento e técnica buscavam disputar espaco e ser mola propulsora para

orientar a producao e a constru¢ao do material cénico.

No Brasil, os grupos aumentaram em nudmero, contrapondo-se aos
chamados “elencos” — artistas reunidos para uma determinada montagem e
que, ao final da temporada, dispersavam-se, indo a busca do préximo
trabalho. Redescobriu-se o aspecto ritual e coletivo do teatro, com franca
inspiragdao em Antonin Artaud, Jerzy Grotowski e no grupo Living Theatre, e
0 aspecto lddico despertado pelos jogos e improvisacdes. No aspecto
politico, uma produc¢ao eminentemente grupal representava uma espécie de
‘democratizacdo’ da arte: ela era criada por e para as massas, estimulando a
producdo cooperativa dos artistas envolvidos, que puderam libertar-se da
figura do produtor e, consequentemente, da necessidade de se fazer um
teatro dito comercial. (NICOLETE, 2002, p. 319)
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Essa profusdo criativa fomentou a constru¢ao de novos textos cujo processo nao
era mais controlado por um dramaturgo nem pelo encenador individualmente, mas pelo
grupo, em que o texto (quando existe) é fixado depois de um periodo de ensaios
baseados em improvisacbes, em que cada participante propde encaminhamentos,
solu¢bes, modificagcbes — a partir de um tema. O ator, em geral, assume o elemento
central do processo e, a partir de suas improvisacdes, podem surgir, além de textos,
ideias de figurino, iluminacao, cenario, etc.

A partir dos anos 1990, conforme os grupos vao se estabelecendo e novos vao
surgindo, a criacdo coletiva ganha maior profissionalismo e sistematizacdo. Grupos como
o Teatro da Vertigem, Companhia do Latao, Grupo Galpao, Companhia dos Atores, por
exemplo, na busca de refletir sobre a realidade nacional, construirdo seus espetaculos
como fruto da colaboracdo entre atores, dramaturgo e encenador, agregando, também
outros profissionais da cena.

Se, anteriormente, os grupos ndo dispunham de alguém designado
especificamente para a elaboracdo do texto e os que, eventualmente, assumiam esse
papel, tinham uma fun¢do mais organizadora que autoral, as novas companhias passam a
elaborar um processo criativo colaborativo alicercado em uma profunda pesquisa do
tema a ser tratado, em que a figura do dramaturgo ou dramaturgista>’ é importante, pois
é esse elemento que passa a ser responsavel, desde o inicio, pela assinatura do texto, em
pé de igualdade com os responsdveis pela direcao, interpretacao e outros setores da

producao.

7 0 termo, segundo Saadi (2013) e corroborando com Lehmann (2013, p. 237), tem sua origem do alemao
dramaturg, e significa o intelectual do teatro que funciona como um interlocutor do diretor, entre outras
tarefas. Esta associado a ideia de aprendizagem e criagdo e a uma nog¢do de dramaturgia desvinculada
exclusivamente ao principio do texto dramatico como origem exclusiva do espetaculo, em favor de que
outros elementos e materiais entrem em tensdo com a palavra para que, juntos, em pé de igualdade e em
configuragdes inéditas, se componha o sentido cénico. Para Saadi (2013), Lessing seria o primeiro Dramaturg
e as tarefas do dramaturgista seriam multiplas, como “colaborar no delineamento do projeto artistico do
grupo e na sua difusdo; participar da escolha do repertdrio; ler e comentar pecas que sejam enviadas para
apreciagdo; traduzir, criar ou adaptar textos ou materiais que sirvam de base para o espetaculo; trabalhar,
juntamente com o encenador, na criagdo do conceito dos espetaculos, oferecer o material de pesquisa
necessario a montagem; acompanhar os ensaios para comentar o desdobramento cénico da proposta
durante sua concretizagdo; elaborar o programa do espeticulo e demais publicagbes do grupo; organizar
debates com o publico; realizar o registro das atividades da trupe.” (SAADI, 2013, p. 5)
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O processo colaborativo provém em linhagem direta da chamada criag¢ao
coletiva, proposta de construcao do espetdculo teatral que ganhou
destaque na década de 70, do século 20, e que se caracterizava por uma
participagdo ampla de todos os integrantes do grupo na criagdao do
espetdculo. Todos traziam propostas cénicas, escreviam, improvisavam
figurinos, discutiam ideiais de luz e cendrio, enfim, todos pensavam
coletivamente a constru¢ao do espetdculo dentro de um regime de
liberdade irrestrita e mutua interferéncia. Era um processo de criacdo
totalmente experimental, muitas vezes sem controle, cujos resultados,
quando havia, iam do canhestro ao razodvel, com algumas boas,
vigorosas e estimulantes excec¢bes de praxe. Esses bons resultados
estimulavam a continuac¢do da busca de um novo processo de trabalho
criativo, principalmente porque resultados canhestros apareciam
também no processo tradicional — o teatrao, como era chamado - e que
se caracterizava por forte obediéncia ao texto teatral e por uma divisdo
de trabalho comandada pelo diretor. (ABREU, 2004, p. 2)

Todo processo de producdo, inclusive a escrita, parte da sala de ensaio, tem o
foco na cena e é a partir do que ali é produzido, sempre com a intervencao de todos os
envolvidos, inclusive do dramaturgo/ dramaturgista, que se constréi um texto cheio de
interferéncias, contaminagdes e vozes dos outros componentes da equipe que, por sua
vez, também tiveram seu trabalho igualmente contaminado.

Porém, ndo ha um esmaecimento da figura do dramaturgo,

ao contrario, o seu trabalho torna-se mais desafiador porque o material
criativo é muito maior do que o levantado “em gabinete”. Desafios
técnicos, estéticos e éticos. Muitas vezes ele estd conduzindo a
dramaturgia por um caminho que terd de ser descartado em fungdo de
elementos novos que forem inseridos. Assim, o dramaturgo tem de
colocar a sua criacdo num outro patamar, acima de vontades pessoais
tao caracteristicas da antiga soberania do texto/ autor, e modificar o que
havia feito em nome de outra geometria — ou fazer prevalecer a sua
opinido ao restante da equipe caso esteja convicto. (NICOLETE, 2002, p.

321)

A fabula, no processo coletivo, oriundo da criacdo criativa, sofre interferéncias e
influéncias de todos os lados. A sua unidade se formalizard na metodologia aplicada,
aliada aos valores e procedimentos assumidos pelo grupo, que se manifestardo ao final,
com a cena. No corpo da fabula, sdo agenciados elementos da fic¢ao e da realidade dos
atores e outros envolvidos no fendmeno teatral, como também do momento politico e
social em que o grupo se insere. Mas é com o auxilio do dramaturgo e/ ou dramaturgista,
com sensibilidade o bastante para entender e promover a unidade e organicidade dos

anseios daquela coletividade artistica, que se vé tecida uma escritura que garanta espaco
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para lacunas e o risco controlado, mas que tornem vidveis e aplicaveis as multiplas
influéncias e vozes que se justapdem.

Exemplo marcante de uma escrita dramaturgica brasileira alinhada as mais
desafiadoras propostas teatrais sdo as producdes do Grupo da Vertigem, comandado por
Antonio Aradjo e sediado em S3o Paulo, que tem como destaques O livro de Jo,
Apocalipse 1, 11 e BR-3. S3o trabalhos que aliam o uso de espacos ndao convencionais e a
participacdo de corpos desviantes, trabalhando com presididarios e em manicémios e
hospitais, como estratégias de irrupcao do real. Além disso, o Grupo Vertigem busca
identificar em dreas de fronteira e desterritorialidade o denominador comum para
construir suas narrativas que alcancem uma imagem de “brasilidade”, criando um
ambiente efervescente dentre os anos 1990/ 2000, impactando a reflexdo do espectador
em relacdo as contrariedades vigentes.

Apoiando-se na experiéncia da escrita dramaturgica de Luiz Abreu, o Grupo
Vertigem atingiu uma reflexdo profunda sobre a constru¢dao de um teatro de muitas
vozes, em que a fabula é constantemente interrompida ou contaminada por diferentes
discursos ou estratégias de comunicacdo cénica (projecdes, cartazes, etc), e a
personagem perde em individualidade e ganha em possibilidade, alcancando a instancia
de figura, visto que suas unidades psicoldgicas e fisicas sdo constantemente invadidas e
instabilizadas pelos elementos cénicos. Um exemplo é a escrita de Fernando Bonassi, de
performance narrativa marcada por um realismo cru, em que em Apocdlipse 1, 11, 0

dramaturgo

projetava solucdes também cénicas — espaciais, gestuais, cinéticas
- como se compartilhasse com o diretor o papel de escritor de
acdes, imagens e movimentos. E interessante notar que essas
projecOes invadiam as falas das personagens, compondo uma cena
imaginaria quase independente, como se o dramaturgo usasse a
pratica coletiva, os improvisos do elenco e as descobertas da
pesquisa de campo para a composicao de um roteiro de falas,
espagos e gestos, em que a personificacdo de ideias ganhava o
contraponto de um naturalismo feroz, e alegorias como Talidomida
do Brasil, a prostituta Babilonia e o Anjo Poderoso conviviam com
as cenas desconcertantes de um negro espezinhado pelo
preconceito racial. (FERNANDES, 2010, p. 66)
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Como o que prevalece na dramaturgia contemporanea é sua diversidade, outro
trabalho de nota é o da Companhia do Latao, comandada por Sérgio de Carvalho e Marcio
Marciano, que além da direcdo geral cuidam da dramaturgia, objetivando, em suas
pesquisas, reatualizar o principio brechtiano de narrar o mundo como algo transformavel,
oferecendo material para o exercicio do pensamento critico, estimulando o espectador
(leitor) a atitude dialética, tentando tirar do estado de dorméncia o espectador/
consumidor, acostumado ao mundo da mercadoria e suas convenc¢des constituidas.

Mas o interessante é como a companhia opera com a atualizacdo do efeito de
distanciamento e as proposicoes de Brecht, agora, no final do século XX e inicio do XXI,
em terras brasileiras, para tratar das questdes politicas nacionais. Extraindo algumas
consideragdes a partir da peca O nome do sujeito, que compde uma das sete pecas no
livro Companhia do Latdo 7 pecas, o drama se apropria dos principios de montagem de
Brecht, em que as cenas assumem por si uma fun¢do, sem necessariamente estarem
condicionadas a anterior, ou servirem de mola propulsora a posterior, iniciando com
cabecalhos, ao estilo brechtiano, como em “1. No armazém de Carneiro o mascate
Antonio tem noticia do real valor das coisas” (CARVALHO & MARCIANO, 2008, p. 40). A
companhia apropria-se do processo de distanciamento temporal, lancando o espectador
para o século XIX, época da visita de Dom Pedro Il a cidade do Recife (PE); constrdi a
narrativa a partir de micro-situagées em que as ag¢bes das personagens revelam suas
contradicbes pelo ajustamento agil das cenas; sugere, na escrita, a necessidade de se
implantar um fino jogo de luz e sombra, marcadamente do campo da construcao de
sentido pela iluminacao, haja vista que toda a peca é permeada por indicacées de como
as imagens se formam para a audiéncia; além de dialogar com a tradicdo literdria ao

apresentar cenas explicitamente inspiradas em Fausto de Goethe.

O nome do sujeito, também de olho nas contradicbes e suas
continuidades em nossa histdria social, de saida op6e o artista popular,
de rua, ao teatro em recinto fechado, destinado aos que o podem pagar,
e contraria a expectativa criada pelo artista popular: dentro do teatro
estamos no escuro e esta situacdo € pacientemente explicada pelo
administrador da casa. Situada no Recife do século XIX, a peca incorpora
a visita do Imperador, o antncio de empréstimos internacionais ao pais, a
vida popular na feira e, principalmente, expbe a fdustica trajetdria do
intelectual a favor, que nem ao menos se da conta da contradicao entre
ser humanista e ter escravos, sem falar na quantidade de servicos sujos
que presta a seu grao-senhor que, em decisao politica do texto, ndo
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comparece em pessoa a cena, configurando pela auséncia uma de suas
maiores verdades. O herdi das nossas letras (ou da burocracia, tanto faz)
compra escravos, arregimenta jovens para serem exploradas
sexualmente, compra o siléncio da testemunha do crime do Bardo e
assim por diante. Ao final, cuida ainda de sua sucessao, ao aliciar o
trabalhador portugués, que comecou a entender melhor a regra do jogo
quando vendeu o siléncio, para trabalhos de maior responsabilidade,
como promover incéndios que podem beneficiar a causa da especulagdo
imobilidria aliada a limpeza ético-étnica. A trajetdria deste trabalhador, de
semiescravo do comerciante a assecla do bardo, por sua vez, serve ao
Latdo para iluminar, tanto no sentido préprio (da cena), quanto no
figurado, uma face até hoje pouco explorada da constituicdao da classe
trabalhadora brasileira e a necessidade de se recorrer ‘as melhores
técnicas de iluminacdo, tanto do nosso passado quando do nosso
presente, se o objetivo for mostrar o mundo como transformavel.
(COSTA, 2008, p. 25-26)

Outro trabalho interessante, em que a a¢ao principal sofre uma interferéncia
externa e a fabula ganha novos contornos, para além do tradicional agenciamento de
acdes em prol de validar uma ficcdo, é a peca Ensaio.Hamlet (2004) da Companhia dos
Atores do Rio de Janeiro. A partir de uma leitura instavel da peca shakespeariana Hamlet,
o encenador Enrique Diaz estabelece junto com seu grupo fissuras do género dramatico,
proporcionando uma multiplicidade de sentidos a cena. Entremeada de recortes,
comentdrios e interferéncias, a fabula é constantemente interrompida, nao
necessariamente para gerar um processo de distanciamento e reflexdao do homem
histérico, como em Brecht, mas objetiva instaurar o jogo, desestruturar e questionar as
convenc¢des dramaticas, e aproximar o ator do performer, ou seja, salientar a ideia
daquele que faz alguma coisa em algum lugar sob o olhar atento de alguém, em que
sinceridade e fingimento, consciéncia e inconsciéncia, representacao e realidade sofrem
um apagamento de fronteiras.

Apesar da estrutura basica do percurso da personagem Hamlet ser preservada,
ela é apresentada, em muitos momentos, com a¢bes que ndo remetem a nenhuma
representacdo tradicional da tragédia. Os atores revezam, trocam, duplicam e triplicam as
personagens em uma mesma cena, também assumem mais de uma personagem ao
mesmo tempo. Eles fazem, ainda, a ilumina¢do, a sonoplastia e a contra-regragem do
espetdculo e, também, assistem a atuag¢dao dos outros, conforme pontua a transcricao do

espetaculo por Moretto (2009). Os atores ndo estdo preocupados com a realizacdo de

um acontecimento proposto no texto de Shakespeare, hd uma dissociacao entre as a¢des
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e as falas, embaralhando o real e o imaginario. Vale ainda citar que, em algumas cenas do
espetaculo, os atores falam em seu prdprio nome, e questionam a subjetividade da

personagem e a prépria fabula que se desenrola e que estao executando.

B (adentra o palco, catando as roupas que FER deixou espalhadas pelo
chdo): Eu tenho muita dificuldade com este personagem da Ofelia, e o
Fernando faz tdo bem... Principalmente de dar conta deste lado
adolescente dela, né, porque a Ofélia é uma adolescente, assim como o
Hamlet, neste momento da pega (ela continua arrumando o palco,
andando de Id pra cd, enquanto fala) E uma dificuldade minha com os
adolescentes, eu ndo gosto dos adolescentes... (pega um toca CD portatil,
ligado por uma extensdo, na circunferéncia e coloca no canto do palco, liga
o play e, em fade in, comeca a tocar baixinho, a musica “More than words”
do grupo Extreme)... Eu odeio adolescente! Os adolescentes sdo aquelas
pessoas, né, quase pessoas (pega o abajur que estava no meio do palco e
trds para perto do toca CD) que acham que sabem tudo da vida, se
apaixonam pela primeira samambaia que aparece, perdidamente
apaixonados! Enfim (passa as mdos pela cabega e vai até a circunferéncia e
pega um pacote de papeldo, fechado por eldstico), mas, eu, eu sou atriz né,
eu ndo posso ter este tipo de, de preconceito com, com o personagem.
(DIAZ, 2004 in MORETTO, 2009, p. 151)

“B” é a indicacdo para a atriz Isabel Garcia que interpreta juntamente com
Fernando Eiras a personagem da Ofélia. O trecho em destaque vem posteriormente a
cena em que, no original, Laertes esta se despedindo de Ofélia para uma viagem a Franca.
Neste momento anterior, a personagem Laertes revela a sua irma a preocupagao que tem
quanto a essa paixao que Ofélia nutre por Hamlet, pedindo, em sua partida que tome
cuidado com esses sentimentos. Em Ensaio.Hamlet o ator Fernando Eiras (“FER”)
interpreta em questao de segundos, com altera¢6es em sua composicao fisica e por meio
de elementos da cena, ora Laerte, ora Pol6nio, e por ultimo uma Ofélia pueril, arrebatada
pelo amor, que em cena anterior fora interpretada por “B”. E essa personagem pueril,
adolescente e arrebatada que a instancia “atriz” questiona na peca, em ato performatico:
além de enaltecer a boa interpretacao de um colega de cena, como se o espectador
estivesse no momento exato do que ha de espontaneo em um ensaio teatral, realiza um
procedimento especulativo e de andlise, em uma espécie de ensaio tedrico-cientifico.

A respeito dessa interrupcao do “real”, este descoser e posterior recoser da
fabula, Jean-Pierre Sarrazac em O futuro do drama, resgata a ideia de rapsddia, de “autor-
rapsodo”, que, no sentido etimoldgico literal — rhaptein significa “costurar” -, “costura ou

ajusta canticos”, em que se recusa o “belo animal” aristotélico, a fdbula com comeco,
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meio e fim, em favor de um caleidoscdpio dos modos dramatico, épico e lirico, em um

procedimento operatdrio de

decompor-recompor - componere € ao mesmo tempo juntar e
confrontar -, segundo um processo criador que considera a escrita
monstruosa em seu devir. Logo, é precisamente o status hibrido, até
mesmo monstruoso do texto produzido - esses encobrimentos
sucessivos da escrita sintetizados pela metdfora do “texto-tecido” -, que
caracteriza a rapsodizacdo do texto, permitindo a abertura do campo
teatral a um terceiro campo, isto é, outro “modo poético”, que associa e
dissocia aos mesmo tempo o épico e o dramatico. (HERSANT &
NAUGRETTE, 2012, p. 153)

Enfim, a fabula fechada em si mesma, protegida em uma moldura de
organicidade, no momento contemporaneo sofre um colapso rumo a uma
monstruosidade. O corpo da fabula aristotélica enquanto narratividade se enfraquece, e
novos desenhos e formas se desenvolvem rumo a diversidade e a emancipacdo cada vez
mais intensa do texto e da cena, e a valorizacdo e interferéncia de todos os elementos
envolvidos com o fenémeno teatral. O processo colaborativo tem como peculiaridade

isso, fomentar

um processo de criacao que busca a horizontalidade nas relacdes entre
os criadores do espetdculo teatral. Isso significa que busca prescindir de
qualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos e espacos exclusivos
no processo de criagdo sdo eliminados. Em outras palavras, o palco ndo é
reinado do ator, nem o texto é a arquitetura do espetaculo, nem a
geometria cénica é exclusividade do diretor. Todos esses criadores e
todos os outros mais colocam experiéncia, conhecimento e talento a
servico da constru¢do do espetdculo de tal forma que se tornam
imprecisos os limites e o alcance da atuacdo de cada um deles. (ABREU,

2004, p. 1)

Percebe-se que essa dinamica de interferéncias e pluralidade, de uma
“dramaturgia de muitas vozes” (FERNANDES, 2013, p. 64) que resulta do processo
colaborativo, a priori, demonstrou ser ambiente propicio para a constru¢ao de novas
perspectivas para cena contemporanea brasileira. Isso se confirma, pois é marcante
verificar que a producao de grupos teatrais ja constituidos como o Teatro Vertigem, XIX
de Teatro, Companhia do Latdo, entre outros, tém informacdes e dados mais bem
consolidados e apurados e reflexdo consistente por parte da critica, haja vista que

venham se desenvolvem com maior substancia e profissionalismo ja nas décadas de 1980
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/1990 e suscitando nos anos 2000 maior reflexdo académica e publicacdo das pecas no
meio editorial. Contudo, a dramaturgia contemporanea é marcadamente plural, e
consecutivamente as estratégias de estruturacao e sintaxe também sao diversas.

Deste modo, elaborar uma exegese do teatro contemporaneo, ou seja, alcancar
uma sintese deste teatro, ou mesmo de um elemento especifico da dramaturgia
contemporanea (a fabula) na atualidade, tanto no Brasil como no exterior, é tdo
problematico que “demonstra no trato com seu objeto que apenas as perspectivas
parciais sdo possiveis” (FERNANDES, 2013, p. 18).

Assim, deste ponto em diante, iremos limitar nossas reflexdes sobre uma
dramaturgia muita peculiar. E algo consciente que, tanto o estudo sobre o fenémeno
teatral é complexo, como um todo, quanto a dramaturgia contemporanea em especifico.
A questdo do texto na cena contemporanea por si s ja € problematica. Se nas décadas
de 1950 a 1960 houve, no Ocidente, uma rejeicdo do texto escrito, como uma forma de
lutar contra o textocentrismo que marcou por séculos a primazia do texto, da fabula,
sobre a cena, no contemporaneo, ou seja, nos ultimos trinta ou quarenta anos o texto
volta ao teatro e permanece como elemento integrante de sua linguagem, ocupando

diferentes posic6es de acordo com o sistema teatral em que estd inserido. Bernard Dort

ird pontuar que

[...] o que interessa hoje no teatro € justamente o modo de relacdo que
se institui entre os elementos relativamente auténomos da
representacdo: o texto, o espaco, a representacdo do ator, o tempo. [...]
A esséncia do teatro nao é que o texto seja representado, mas uma
interacao de todos os elementos que o constituem, uma espécie de
prova por que passam os elementos, uns perante os outros. [...] E um
combate entre os diversos elementos que se confrontam e afrontam e
de certa maneira entram em conflito. (DORT, 1984, p. 133 apud TROTTA,

2006, p. 157)

Assim, a autoridade do texto sobre a cena hd muito ja foi problematizada e o que
se manifesta no contemporaneo € uma constante e produtiva instabilidade dos
elementos que compdem o fendbmeno teatral. O texto deixa de ser marcado por um
modelo supostamente pleno (uma obra marcadamente individual e fechada) e passa a
perseguir novas possibilidades expressivas para além do puramente dramatico,

mantendo um didlogo com o épico, o lirico, o testemunhal, a fim de encontrar um espaco
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produtivo dentro desta zona de conflito e pluralidade, marcadamente de carater
processual.

Se no processo colaborativo fica mais evidente a horizontalidade de importancia
e influéncia dos elementos que compdem a cena, nas dramaturgias que partem da
individualidade de um dramaturgo, foco das reflexdes a seguir, a identificacdo de um
didlogo e uma escrita que desloca seu olhar diretamente para a cena e ndao para uma
preocupacao de organizar uma narrativa € mais sutil. Dramaturgias brasileiras como de
Newton Moreno, J6 Bilac, Roberto Alvim, Martina Sohn Fischer, Patricia Kamis, Don
Correa, entre outros, buscam a expansao de possibilidades interpretativas e expressivas
na cena a partir da manobra com a lingua, em uma procura constante de evitar cair em
uma fabula agenciada pela ordem do representativo, visando a uma maior liberdade de
possibilidades e instabilidades, em favor de uma sintaxe organizacional do drama porosa
e pelo esvaziamento de sentidos pré-determinados por meio de uma economia das
referéncias de tempo, espaco e pessoa, a fim de construir uma tensdao de outros
elementos e materiais, para compor possibilidades de construcdo cénica e de

multiplicidade de sentidos pelo sensivel.

Este teatro (que alguns chamam de pds-moderno, outros de pds-
dramatico, e outros de performativo) cria uma mimesis
predominantemente ndo-referencial, ou seja, ndo representa um espaco
externo, mas faz os espectadores vivenciarem processos semioticos que
simulam e assim problematizam os modos de criacao e percepcao das
imagens, ao invés de julgar o produto final segundo categorias
(obsoletas no contexto atual) de veracidade e verossimilhanca.”
(BAUMGARTEL, 2009, p. 133, grifo meu)

S3o artistas que problematizam o termo dramaturgia®® e a imagem do
dramaturgo, como aquele que estd encastelado em uma torre de marfim. Mesmo que sua
escrita busque um contato direto com a cena, ndao exercitam seu trabalho, alocados na
sala de ensaio, em que obrigatoriamente estejam inseridos em um processo de criacao
coletiva ou colaborativo. E possivel verificar o surgimento de uma dramaturgia que parte
de uma individualidade, que prop6e com suas ideias colaborar no avanco e

questionamento da cena, além de estar sintonizada com o fendmeno teatral e necessitar

58”Dramaturgia pode designar, hoje em dia, tanto as obras para a cena e as que se interrogam sobre sua
composicdo quanto o trabalho do dramaturg, aquele que, participando do processo de criacdo do
espetaculo, aponta, na cena, caminhos de reflexdo. Dramaturgia remete assim a feitura do teatro como
espaco fisico e imaginario.” (NOVARINA, 2007, p. 56)
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que a escrita esteja contaminada das mais atuais questdes que envolvem o teatro, ou
seja, questionar o que a torna genuinamente singular, caracterizada pelo conceito de
teatralidade, e 0 esvaziamento de sentidos pré-concebidos e reguladores de significado
em favor de um estado intenso de presenca, de corporeidade, de troca de energia, de
constante instabilidade de possibilidades de interpretacao, em parametros denominados
performativos.

Enfim, um grupo especifico de dramaturgos produzem textos que existem antes
do processo, mas que se configuram porosos o bastante para desestabilizar expectativas
e pré-conceitos e a tentativa de instauracdo de um agenciamento de ac¢bes pré-
determinadas e logicamente reconheciveis. Esse tipo de dramaturgia é construida em
didlogo com a cena e propde ativar uma nova relacdao sensivel-cognoscivel em todos os
envolvidos do fendmeno teatral (encenador, ator, cendrio, figurino e principalmente
espectador/ leitor) a fim de ativar a pluralidade e hibridismo de significados, leituras e
possibilidades expressivas. E “uma rentincia a unidade organica prescrita a priori” (DORT,
2013, p. 51) em favor do ato criativo que se manifesta enquanto “processo dinamico que
ocorre no tempo e é efetivamente produzido pelo ator.” (DORT, 2013, p. 50)

De forte influéncia europeia, a origem desse tipo de dramaturgia segue o modelo
dos ateliés de lingua inglesa e francesa, e, por conseguinte, tem como inspiracoes
escritores tanto de lingua inglesa (Samuel Beckett, Sarah Kane, Harold Pinter), quanto
francesa (Bernard-Marie Koltés, Michel Vinaver, Valére Novarina) e europeia de modo
geral (Jon Fosse, Heiner Miiller) que de alguma forma problematizaram ou ainda
problematizam as estruturas do drama historicamente constituidas (didlogo,
personagem, fabula, acdo, tempo, espaco, conflito). Sdo artistas que se formam em
espacos de discussao, em que o dramaturgo ao ter uma ideia, tem seu texto analisado e
discutido em grupo por outros autores ou mesmo iniciantes, visando aprimorar o préprio
trabalho, proporcionando uma experiéncia de troca, de mutua interferéncia, de sair do
préprio universo e mergulhar no universo criativo alheio (NICOLETE, 2010), tornando-o
mais sensivel as necessidades de cena, capaz de abrir mao de grandes achados poéticos
em nome da concretude da cena (ABREU, 2003).

Conforme pontua Lehmann (2007, p. 153-154), se nas décadas de 1970/1980 uma

dramaturgia visual parece ter alcancado predominio absoluto no meio teatral, na década
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posterior veremos o ressurgimento de uma dramaturgia do texto na cena teatral. Em

complementaridade a ideia, Sarrazac (2005, p. 204) defende que na Franca,

no decorrer dos ultimos decénios — com maior vigor em torno de maio
1968 — a pratica da escrita dramdtica deslocou-se do gabinete do escritor,
lugar privado, até mesmo secreto, para a oficina, espago semipublico de
troca e de transparéncia. De modo paralelo ao desenvolvimento da
improvisagdo, e em relacao com as muiltiplas experiéncias de criagao
coletiva (sobretudo o Thédtre du Soleil e o Thédtre de I’Aquarium), o
processo da escrita, de alguma maneira, socializou-se. A importancia foi
colocada, cada vez mais, na ideia de um teatro em vias de fazer-se.

Houve um enfraquecimento do texto como organizador da cena, em favor de
uma escrita que dialogasse diretamente com o fendmeno teatral, ou seja, o espetdaculo. E
quanto se fala em “organizar a cena”, estamos pensando em um direcionamento do
pensamento, pela mimese de a¢les, para o reconhecimento, de forma racional pelos
critérios de necessidade e verossimilhanga, de um dado conhecimento.

No inicio das reflexdes, partiu-se do preceito de que a fabula, como elemento
ordenador do drama, estaria em crise, visto que dramaturgias tanto ja canonizadas como
Hamlet Machine de Heiner Miiller, A procura de emprego de Michel Vinaver, Na soliddo dos
campos de algoddo de Bernard-Marie Koltés, Discurso aos animais de Valére Novarina,
quanto producdes brasileiras nos anos 2000, como Pinokio (2010) de Roberto Alvim,
Fractal (2010) de Patricia Kamis e Aqui (2011) de Martina Sohn Fischer, em uma primeira
leitura causavam neste perquisador um forte desconforto e uma impactante dificuldade
de constru¢dao de sentido devido ao cardter fabular fragmentdrio que tais obras
apresentam, ao propor figuras indeterminadas em vez de personagens com subjetividade
identificavel, além de elaborarem um uso extensivo da lingua e das manobras poéticas de
sentido com a palavra. Passamos a intuir que, durante o processo de compreensao da
fabula até Brecht, a estruturacdo interna destas obras ndo tem por base mais os preceitos
e mecanismos tradicionais de uma mimese de a¢des humanas que se quer presente e
acontecendo, possivel apenas pelo didlogo intersubjetivo, com certa ordem, extensao e
completude, visando, por procedimentos de unidade de a¢ao, tempo e espaco, garantir
certas convengdes, necessidade e verossimilhanga, permitindo direcionar poeticamente o
pensamento a apreensao de um dado conhecimento ou reconhecimento dialético das

contradicdes que circundam o homem histérico (entendido como aquele que sofre
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influéncia dos fatos histdricos, apercebe-se disso e é passivel de promover mecanismos
de mudanca).
Se no inicio a sensacao de crise predominava, ao longo do processo foi se

enfraquecendo. Contudo,

interrogar-se sobre a crise da fabula (conjunto das a¢des realizadas numa
peca) no teatro moderno e contemporaneo é partir da seguinte
constatacdo: da época naturalista até hoje, o “sistema dos fatos” vem se
desfazendo. A fabula — ou a “histéria” -, se aceitarmos a traducao de
mythos proposta por Lallot e Dupont-Roc - das pecas de teatro
modernas e contemporaneas transgride cada vez mais os principios de
ordem, extensdao e completude que a Poética de Aristdteles havia
evidenciado e a Estética de Hegel havia mais ou menos avalizado. Meu
ponto de partida é [no qual, com as devidas reservas, concordamos],
portanto, a definitiva ndo semelhan¢a da fabula com o “belo animal”
aristotélico, é o questionamento da unidade de acdo, é o
desenvolvimento erratico, até mesmo anarquico e, em certa medida,
teratolégico da fabula - ou do que resta dela. Déficit da acdo, juncdo
descosida de acdes, estrutura episddica que faz pensar na “crénica’:
assistimos, desde a virada o século XIX para o século XX, ao fim e aos
estertores da l6gica organica — concatenagao das agbes — que presidia ao
que Ricouer chama de “por sob forma de intriga”. (SARRAZAC, 2013, p.

75)

O que se enfraquece para Sarrazac, no que concordamos, € a organicidade pelo
viés racional, em que a forma dramatica se enfraquece enquanto engrenagem que
precisa de uma acao posta em rela¢do, uma apds a outra pelo carater l6gico-causal.
Contudo, florece uma organicidade outra, que mesmo com o défict de acao, conforme
compreendida e construida pela tradicdo, ainda assim, ha um agenciamento, por outra
instancia, ndo mais do regime representativo rumo ao reconhecimento de um
conhecimento, alicercado pelo pensamento.

O que se torna evidente, é que, até e em Brecht, a fabula funciona como
elemento principal de organizacao do drama. Contudo, mesmo que até os idos dos anos
1880 a forma do drama condicionava os temas, Szondi em Teoria do drama moderno vai
defender que no final do século XIX e inicio do XX, a partir da inser¢cao de novos temas,
instaura-se uma crise no drama, em que ha uma problematizacdo nas rela¢bes de sujeito-
objeto, a forma absoluta do drama invariavelmente se enfraquece e entra em processo

de esgarcamento. Enfim, “[...] o drama de fins do século XIX nega em seu contetido o



123

que, por fidelidade a tradicao, ainda pretende enunciar formalmente: a atualidade da
relacdo inter-humana” (SZONDI, 2011, p. 78).

Szondi (2011) evidencia que para tentar manter seu carater absoluto®, ou seja,
apresentar uma relacdo inter-humana, que se quer atualizada, no tempo presente, como
acontecimento, pelo didlogo, o drama, quando invadido por novos temas, préprios da
modernidade, tem sua forma historicamente constituida posta em crise.

A crise do drama convencional, que resultara no drama moderno, é movida pela
insercao de novos temas (o passado como mote; o homem como objeto do destino e da
morte; a impossibilidade do didlogo), elementos e constru¢do de mecanismos de
composicao (composicdo analitica para revelar uma interioridade em sua objetivacdo e o
tempo sem seu momento presente; introducdo de figuras oniscientes, que assumem o
discurso épico; a figura do forasteiro, aquele que se posiciona fora da ag¢ao principal, mas
cuja chegada interfere diretamente; personagens mudos; diferentes atos expondo
situagOes narrativas externas ao drama; personagens surdas, desconectadas com o aqui-
agora da cena, criando um efeito de conversa de surdos) capazes de ampliar a distincdo
entre o sujeito e o objeto, ou seja, evidenciar quanto de mero objeto tem a acdo humana,
e quanto de subjetivo pode estar contido em um mero ato coletivo e econémico-social
(SZONDI, 2011, p. 80). O que se evidencia é um processo em que “os conteudos que
atuam formalmente se precipitam por completo em forma e, desse modo, implodem a

forma antiga.” (SZONDI, 2011, p. 81)

A tensdo entre forma e conteldo, que caracteriza o drama moderno,
pode ser atribuida a contradicao entre a unifica¢do dialdgica de sujeito e
objeto na forma e sua efetiva dissociacao no contetdo. A “dramaturgia
épica” surge a medida que se precipita em forma a relacao sujeito-objeto
do conteudo. (SZONDI, 2011, p. 83)

Szondi, em seu percurso de andlise, elencara procedimentos que tentarao salvar
o drama de um processo de esgarcamento e decomposicao. Para o tedrico, o Naturalismo

ird influenciar diretamente tal escrita, que marcha como estratégia de sobrevivéncia para

59 z , . 7. ~ ;
“O carater absoluto do drama pode ser formulado sob outro aspecto: o drama é primario, ele ndo é a
representacdo (secundaria) de algo (primario), mas se representa a si mesmo. Sua a¢do, bem como cada
uma de suas falas, ‘é origindria’, ela se da no presente.” (SZONDI, 2001, p. 31-32, grifo meu)
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o épico. O drama naturalista “se encontra, desde sempre, ante o perigo de reverter ele
préprio em épica” (SZONDI, 2011, p. 88).

Outro procedimento de sobrevivéncia é a conversdo do didlogo (embate
dialégico entre individualidades) em procedimento de conversacdao sobre os temas

modernos. Se

o dialogo dramatico é irrevogavel e pleno de consequéncias em cada uma
de suas réplicas. Como sequéncia causal, ele constitui uma temporalidade
propria e transcende o decurso temporal - dai o carater absoluto do
drama®. Com a conversa, é diferente. Ela ndo tem uma origem subjetiva
nem uma meta objetiva: ndo implica continuidade, ndo redunda em
qualquer acdo. Por isso, ela nao possui tampouco temporalidade proépria,
mas toma parte no curso ‘“real” do tempo. Como ndo tem origem
subjetiva, a conversa ndo pode definir ninguém. Assim como seu tema é
citagdo de um problema atual, ela cita em suas dramatis personae tipos da
sociedade real. (SZONDI, 2011, p. 89, grifo meu)

E para ndo dilatar em demasia o assunto tratado na conversacao serd necessario
contencdo, foco e estreitamento. Dentro desta perspectiva, uma estratégia
complementar seria a reducdo da extensao em uma cena dramatica com foco em “uma
situacdo limite, tal como a que antecede a catdstrofe, iminente ja quando a cortina se
abre e na sequéncia ndo mais contornavel” (SZONDI, 2011, p. 93), ou seja, marcada pela
configuragdo da pega em um unico ato, concentrado no momento exato da catastrofe,
em que “o que separa o homem da ruina é o tempo vazio que ndo pode mais ser
preenchido por qualquer acdo, e é nesse espaco puro, tensionado em direcdao a
catdstrofe, que ele foi condenado a viver. (SZONDI, 2011, p. 93, grifo meu)”.

Esse estreitamento da forma se maximizard com o estreitamento do espaco.
Autores como Tchekhov, Lorca e Ibsen encerram suas personagens em espacos estreitos,

hiper-fechados, obrigando que dialoguem sobre sua condic¢do de soliddo e isolamento, ao

mesmo tempo em que questionam tal situacao. Szondi ird pontuar que

%°Szondi nessa parte se alia a compreensdo do drama com a ideia de ordem, extensdo e completude
cldssica. Em seu interior organizacional, o didlogo pressupée uma fala seguida de uma réplica, e
posteriormente de uma tréplica e assim sucessivamente, marcados por um principio Iégico-causal, com o
objetivo de revelar objetivamente a subjetividade das personagens e assim, em a¢do, manifesta a estrutura
dialética por “natureza” do drama. Ja& a conversacdao ndo estabelece vinculos e, portanto ndo se converte
em agao.
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a crise do drama na segunda metade do século XIX pode, ndo por ultimo,
ser atribuida as forcas que, afastando os homens do referencial inter-
humano, os impelem ao isolamento. O estilo dramdtico que esse
isolamento questiona consegue, porém, sobreviver a crise quando os
homens isolados — aos quais corresponderia, no plano formal, o siléncio
ou o mondlogo - sao compelidos por fatores externos a retomar o
dialogismo referencial. (SZONDI, 2011, p. 96)

Enfim, para Szondi (2011, p. 97), o estilo dramatico, que a impossibilidade do
didlogo ameaca destruir, é salvo na medida em que o préprio mondlogo se torna
impossivel no espaco estreito e se reconverte necessariamente em didlogo e na
capacidade que o drama moderno tem em assumir formas e contornos épicos para dar
conta aos novos temas que o periodo histdrico (final do século XIX e inicio do XX) impde.

Szondi contribui para entender como se configura a fabula no contemporaneo,
ao propor, ja no final do século XIX, uma ideia de crise. O autor dialeticamente demonstra
que ao longo da histdria e de forma sutil houve um movimento de construcdo de uma
forma ideal e “absoluta” para o drama, que, nos finais do século XIX e inicio do século XX
atingiu um estado de crise. Szondi ird sugerir em sua andlise de pecas e autores do
periodo que a alternativa de sobrevivéncia para a forma dramdtica seria o épico. Porém,
contraditoriamente, dedica pouco espaco ou apenas alguns paragrafos para o
dramaturgo e encenador paradigmatico desse tipo de dramaturgia e cena, Bertolt Brecht.

Assim, a ideia de crise é interessante, e em alguns pontos se faz pertinente, pois
Szondi opera de forma histdrica, tenta extrair da evolu¢do do drama uma forma ideal,
absoluta ou rigorosa, capaz de servir como mecanismo de compreensdo de como a forma
““drama” se formatou ao longo do tempo e que por exigéncias histdérico-econémico-
sociais se problematizou, exigindo novas nuances e possbilidades estruturais para manter
sua relevancia, e assim encontrar caminhos de sobrevivéncia, partindo da premissa de
que “os conceitos (a Iégica da literatura) ndo existem fora da histéria”. (BASTOS, 2012, p.
15).

Infere-se que o drama, de forma especifica, e a modernidade literdria, como um

todo, é o reconhecimento de uma crise.

N&o é mero reflexo passivo dela, mas parte ativa desse reconhecimento, e
parte mais avancada porque emite sinais da crise e, em alguns casos, é capaz
de iluminar as contradices que d3do vida a crise. Hoje, quando se fala da
faléncia da modernidade, deveriamos também nos perguntar se a crise (e a
critica) persiste. (BASTOS, 2012, p. 16)
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Mas, o termo crise, neste trabalho, tem ressonancia positiva. Sugere um
momento de parada e reflexdo, e auxilia a entender como o drama, e em especifico o
elemento fabula, assume novas configura¢des, ndao como uma forma de sobrevivéncia,
mas como uma nova estratégia expressiva. O que se percebe no contemporaneo é o
enfraquecimento da fabula “como instancia de controle do real sobre a fic¢ao”
(SARRAZAC, 2002, p. 34), que esta intimamente ligada com o enfraquecimento das outras
instancias unificadoras de sentido do drama: a personagem, a acdo, o conflito e o didlogo.
A fabula busca encontrar outra organicidade, ou seja, a identificacdo e a presenca de
novos elementos, organizados em novas configuracdes, que a tornem capaz de funcionar
como um sistema gravitacional em que esses elementos se relacionam e operam uma
mimese em novos termos paradigmaticos.

Sarrazac (2002) defende que no drama contemporaneo vemos o surgimento da
personagem ndo como uma criacao que se transforma em ser de carne e osso, dotada de
uma individualidade mais ou menos definida, em que o autor se apaga, ou por outro lado,
como um ser que o dramaturgo manipula, em uma espécie de animador de ventriloquo,
mas sim, vemos surgir, defende ele, uma terceira categoria que seria especifica do
dramaturgo-rapsodo: “a de uma personagem de um antropomorfismo incerto que o
autor acompanharia ao logo de seu périplo teatral, cujas tribula¢bes ele seguird passo a
passo e a qual estaria tdo indissociavelmente ligado” (SARRAZAC, 2002, p. 39). Esse
conceito de personagem cria uma possibilidade de espécie humana que mantém uma
relacdo limitrofe entre ficcdo e realidade, visto que mantém a presenca fantasmagdrica
do autor na fala e nas a¢des. O que surge disso é um hibrido, uma figura monstruosa, cuja
totalidade e unidade ndo é mais possivel, e a dispersao e assimetria sdo molas
propulsoras para possiveis devires existenciais. Essa imagem dialoga com a ideia de
invasao do grotesco na arte, como defendia Victor Hugo, que revelaria ndo uma unidade
harmonica idealizada do humano, e sim a criatura que apresenta novos aspectos sem

cessar. O dramaturgo romantico esclarece que

o belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para
falar humanamente, ndo é sendo a forma considerada na sua mais
simples relacdo, na sua mais absoluta simetria, na sua mais intima
harmonia com nossa organizagdo. Portanto, oferece-nos sempre
um conjunto completo, mas restrito como nds. O que chamamos o
feio, ao contrdrio, € um pormenor de um grande conjunto que nos
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escapa, e que se harmoniza, ndo com o homem, mas com toda a
criacdo. E por isso que ele nos apresenta, sem cessar, aspectos
novos, mas incompletos. (HUGO, 2007, p. 36)

Sarrazac (2002) propbe que o “belo animal” organicamente constituido na
tragédia e descrito e sistematizado por Aristdteles, no contemporaneo, com todas as
suas partes (fdbula, acdo, personagem, conflito, didlogo) sofre um processo de
metamorfose, e avanca para o hibridismo e monstruosidade, tornando-se um corpo
amorfo, que permite ser cosido e descosido, e assim, revelar em carne viva o humano a
partir do nao-humano, abrir caminho para o devir de uma nova organicidade por meio
daquilo que ndo pode e nao quer ser organico, belo e simétrico como uma natureza
idealizada. Sobre a metamorfose que a instancia da personagem vem sofrendo no drama

contemporaneo ira refletir ainda que

antes de a fazer vacilar no nada, o dramaturgo conduz a sua criatura até
ao limiar da bestialidade, paradigma do ndao-humano. E, contudo, € este
ser animalesco que, proporcionando a personagem um envolvimento
mitico, permite que a criatura se exprima totalmente. (SARRAZAC,
2002, p. 41)

A personagem contemporanea assume a forma de “figura”, em que ha um
esvaziamento da subjetividade e os aspectos fisico-psicossociais pré-determinados,
abrindo espago para um “teatro de vozes”, em que “muitas vezes ha vdrias pessoas
falando simultaneamente [até mesmo por intermédio de um Unico ator-agente] no palco,
de modo que se entende em parte do que dizem, ainda mais quando usam linguas
diferentes” (LEHMANN, 2007, p. 145-146).

“A totalidade organica apreensivel da lugar ao inevitdvel e comumente
‘esquecido’ cardter fragmentario da percepcdo” (LEHMANN, 2007, p. 146). Lehmann
compreende que hd um processo de transgressao da norma, identificado como figuracgdo,
de carater deformador, de crescimento descontrolado de signos, aos moldes do que
Gilles Deleuze e Felix Guatarri propuseram pelo conceito de “rizoma” para designar
“realidades nas quais ramificacbes intangiveis e conjuncdes heterogéneas impedem a
sintese” (LEHMANN, 2007, p. 149).

Sarrazac (2006) alertard que a crise da fabula enquanto “sistema de
acontecimentos” com comeco, meio e fim, empurra a instancia da personagem também

a crise, tornando-se mais um dos objetos de desfiguracao, de carater teratoldgico.



128

Segundo o tedrico francés, se na Poética o cardter (no sentido de uma singularidade
moral e psicoldgica da personagem) tem funcdo facultativa, a fabula é considerada
indispensavel, mas agora ambos, como outros elementos, sofrem em certas
dramaturgias, uma exigéncia de mudanca paradigmdtica de uma classica ideia de
totalidade e controle ficcional de sentido.

Obras brasileiras como Pinokio e Aqui, esta de forma mais intensa que aquela,
provocam ruidos na instancia da personagem e alcancam um carater impessoal,
provocativo e monstruoso. Pinokio, a peca de Roberto Alvim, pelo procedimento
automatico de intertextualidade com a tradi¢ao remete a obra da literatura italiana As
aventuras de Pinéquio (1881) de Carlo Collodi, na qual um boneco transforma-se em ser
humano, da continuidade a busca pela criacdo de alteridades radicais (a ideia de
metamorfose) como estratégia intertextual de garantir a leitura um fio de fabula, de um
agenciamento de ac¢Ges reconheciveis a priori, mas torna as personagens (PINOCCHIO, o
velho GEPETO, a FADA TURQUESA, o GRILO FALANTE) em figuras (O MENINO, O HOMEM
VELHO, A MULHER VELHA, A MULHER DE AZUL, O GRILO FALANTE e A AGENDA LEI)
arquetipicas dentro de um contexto arquetipico despersonalizado, potencializado com
marcas no texto que remetem a Biblia e seu caréter de forca criadora (BAUMGARTEL,
2012, p. 151). S80 criaturas que existem através de outras ldgicas linguisticas, criando
neologismos a todo tempo e sugerindo de forma porosa temas na instancia dicotdmica

de vida e morte, de fertilidade e infertilidade, de liberdade e prisao, de corpo e alma.

O MENINO

[...]

porque a casa enfim

porque a casa finalmente a casa porque

é o corpo

celacorpo

cubiculo

carne lacrada prisao da pele os drgdos algemas

para sempre e para

sempre? vocé pergunta ainda

mas vocé pergunta

de dentro

como se corpomuro celacubiculoroto infiltrages tubos visceras carcere
testiculos veias eum ovdrio a pele correntes e ndo ha
saida possivel ndo ha casacelacorpo + o tempo
saida?
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o tempo
e acasa
enao hd

ou nao havia

ou nao havia saida

do corpo do tempo fuga possivel ndondo ha saida
ou nao havia

ou nao havia

fuga do corpo saida possivel ndondo

nao havia

fuga

saida

até agora (ALVIM, 2012, p. 115)

Em nenhum momento as figuras estdo relevando uma subjetividade
determinante ou apresentando suas angustias e desejos, ou levando a fabula para frente
com a¢Oes determinadas. Contudo, é com a figura enigmatica de A AGENTE DA LEI que o
drama se encaminha para o final, € com o seu surgimento que aparece a Unica evidente
rubrica do texto que sinaliza acdes da figura/ personagem, em um processo de caminhada
— parada - hesitacdo que vai ao encontro do climax ou momento chave, que é o encontro
da humanidade com essa nova possibilidade de existéncia, esse hibrido entre bio e
maquina “o que estava |3 tinha haver com aco e carne, nervos e motores, expostos”
(ALVIM, 2012, p. 127).

Outro procedimento de apagamento do “carater” em favor da ideia de figura em
oposicao a de personagem € na peca AQUI de Martina Sohn Fischer. Se por um lado Alvim
preserva a estrutura dialogada, que de certa forma estanca as vozes em figuras mais bem
identificaveis, Fischer, em sua dramaturgia de estreia, a problematiza, pois compde o
drama poeticamente borrando a configuracdo da voz que fala, que na forma
monologada, constréi uma profusao de imagens, visto que fala e fala de si, construindo
metaforas de fragmentacdo - “Quero colar meus membros de volta” (FISCHER, 2011, p. 2)
-, reflexdes teoldgicas - “Pd/ Que ja foi cabeca Rosto Olhos Boca Lingua” (FISCHER, 2011,
p. 3) -, anunciando o gesto épico - “-veja/ olha, vou cuspir/ Estou cuspindo nas minhas

maos” (FISCHER, 2011, op. 4) - e produzindo um cendrio sensorial, instintivo, animico:
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Tempo 5

Fico olhando as folhas este outono

este vento

Que baguncou a arvore. As folhas que cobriram o chao

Elas tao mortas e sao tao bonitas. Rolar nelas

Babar

E perder quantos pelos quiserem se jogar para fora da pele. Mijar nelas
vou roubar todas para mim. Dormir entre. Até o sol se esconder

Agora € noite. Tao escura. Do outro lado da cerca tantos. Com tanto
barulho

Consigo passar pela cerca?

Preciso rapido. Se quiser cravar os dentes meus em algum

Dessa vez

Correndo
correndocorrendoCORRENDOCORRENDOCORRENDOCORRENDOCORRE
NDO

Quanto barulho!
CalabocaCalabocaCalaboca
Mordendomordendo

Arrastar para o outro lado meu lado da cerca
Arrastar. Enterrar. Esperar. A fome.
Esconder

Esperar o sol

Mijar nas folhas. Dormir nelas. Brincar com elas
Lamber as folhas. S3o tdo bonitas. Mortas assim
No chao

Elas
virando pé

Até o buraco mastigo um pedago do outro. Um pedaco por dia

Vai virar p6? E tdo bonito morto. O sangue preto. Escuro

Meu mijo fica mais escuro quando como demais. Meu mijo nas folhas elas
mais escuras. Tem cheiro mais forte. Nao consigo mais dormir em cima
Com esse cheiro andando em volta de mim

Gosto mais de ficar olhando o outro morto

O sangue preto virando terra

PS

Outros bichos que comem € banquete. Vou enterrar ele inteiro

Fazem um barulho muito do outro lado da cerca. Um dia vou mastigar
todos eles

E vai ser s siléncio

As folhas

Meu mijo
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O outono

A morte das folhas

A queda os pelos caindo nelas. Os pelos caem de mim, como as folhas
das arvores

Eu mijo

ELAS SAO MINHAS

CorrendocorrendoCorrendo
Dormir nas folhas

No solNo outonoNo siléncioNas minhas folhasNo meu mijoNa minha

morteNa morte deles (FISCHER, 2011, p. 12-13)

Sarrazac (2002) ird pontuar que hd um apagamento no vai-e-vem incessante
entre a criatura e a figura, dos contornos tranquilizantes de uma individualidade humana

que doravante deixa de poder ser considerada o centro do drama.

O teatro confirma a impossibilidade, com que o homem se depara hoje
em dia, de se tranquilizar com a prova empirica da sua prépria
autonomia. Inacabada e desunida, a nova personagem — que abdicou da
sua anterior unidade organica, biogréfica, psicoldgica, etc..., que é uma
personagem costurada, uma personagem «rapsodeada» - coloca-se a
salvo do naturalismo e desencoraja toda e qualquer identificacdo ou
«reconhecimento» por parte do espectador. (SARRAZAC, 2002, p. 44)

Se, historicamente, a personagem evoluiu de uma ideia de persona grega,
mascara, em que o ator esta nitidamente separado, a um status quo de simbiose plena

com o atuante, em que

vai-se identificar cada vez mais com o ator que a encarna e transmutar-se
em identidade psicoldgica e moral semelhante aos outros homens,
entidade essa encarregada de produzir no espectador um efeito de
identificacdo (PAVIS, 2011, p. p. 285),

no contemporaneo, e até antes, ja em Brecht®, aideia de figura prevenird, desde o inicio,

este reconhecimento equivoco baseado num efeito de realidade. Para Sarrazac (2002), a

*1.] a personagem se estilhaca na dramaturgia épica dos expressionistas e de BRECHT: esta desmontagem da
personagem, totalmente entregue as necessidades da fabula, da historicizacdo e da desconstrugao do real a
ser criticado, marca o remate de sua “encenag¢do”. O inicio de certo recentramento faz-se sentir com a
personagem surrealista, onde sonho e realidade se entremesclam, a personagem auto-reflexiva
(PIRANDELO, GENET) na qual os niveis de realidade se embaralham nos jogos de teatro dentro do teatro e
de personagem dentro da personagem. (PAVIS, 2011, p. 286)
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personagem, enquanto figura, funcionaria ao autor rapsodo como recusa a coalescéncia

da personagem de teatro e da pessoa humana.

Ele [dramaturgo rapsodo] pensa, assim, evitar qualquer confusdo entre a
arte e a realidade. Mas a elevacao simbdlica da personagem caminha ao
lado de uma majoracdo e de uma acentuacdo do seu corpo. E esta
presenca teimosa do corpo proibe qualquer fuga, para a abstrac¢do ou
para o céu das alegorias. A figura ndo representa, portanto, nem a
hipéstase nem a dissolu¢do, mas um novo estatuto da personagem
dramatica: personagem incompleta e discordante que se dirige ao
espectador para ganhar forma; personagem a construir. (SARRAZAC,
2002, p. 44, grifo meu)

Se “a personagem do livro [entendido aqui como o texto escrito] sé é
visualizdvel se adicionarmos informag¢bes as suas caracteristicas fisicas e morais
explicitamente enunciadas” que permitam que se reconstitua “seu retrato a partir de
elementos esparsos (processo de inferéncia e de generalizacdo)” (PAVIS, 2011, p. 288), 0
que ocorre com o0 processo de leitura de certa dramaturgia que opta pelo territdrio
borrado da figura? Exige a participacao ativa do leitor. Ele é convidado a preencher, em
uma gama maior de possibilidades, as lacunas e os buracos, cada vez mais espacados, que
configuram tal escritura, que além da instancia da personagem, problematiza por
extensao, outros elementos, como a fabula, a estrutura em didlogo, a acao e o conflito.

E se “todos os sistemas que pudemos construir sé viram realidade teatral no
momento (acontecimento) da identificacdo e da emocdo que experimentamos diante do
espetaculo” (PAVIS, 2011, p. 288), em que acontecimento espetacular e a estrutura de
acao e das personagens se complementam e contribuem para o prazer teatral, talvez o
texto contemporaneo emule essa necessidade pelo acontecimento®, construindo uma
tecitura de teatralidade e performatividade que dialogue mais intensamente com a
instabilidade e a riqueza signica do espetaculo, do que uma composicao de ag¢bes que

agenciem o espectador/ leitor para o reconhecimento de um conhecimento formatado a

priori pelos procedimentos I6gico-causais de compreensao de uma dada realidade.

62¢4,Uma das marcas especificas da teatralidade é constituir uma presenca humana entregue ao olhar do

publico. Essa relagdo viva entre ator e espectador é que constitui a base da troca. [...] 2. Esta situacdo
particular do ato teatral explica porque todos os sistemas cénicos, inclusive o texto, dependem do
estabelecimento desta relagdo com o acontecimento.” (PAVIS, 2011, p. 7)
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E inevitavel que tal cendrio possa sugerir a morte da personagem, e por extensio
a morte do drama e todos os seus outros elementos, mas, a afirmacdo a seguir sobre a
personagem, talvez também caiba ao drama: “a personagem nao morreu; simplesmente
tornou-se polimorfa e de dificil apreensdo. Esta era sua Unica chance de sobrevivéncia”
(PAVIS, 2011, p. 289)

Outro elemento diretamente relacionado a composicao do drama, e por
consequéncia a fabula, é o didlogo. Ao longo da tradicdo € a sua presenca que garantiu o
carater dialético e absoluto do drama, quando, no Renascimento, o prélogo, o epilogo e
as interven¢6es do coro se enfraquecem e saem de cena na tecitura da tragédia. Nas

dramaturgias contemporaneas,

[p]rivado da sua fun¢do tradicional de formular o conflito e de o conduzir
ao seu termo, através de uma série finita de rela¢bes duais, o didlogo
dramdtico desaparece progressivamente e enfraquece, tal como um
6rgao que deixou de ter utilidade. Quanto as réplicas que, gracas ao seu
jogo cerrado, pressionavam a ac¢do em direc¢ao ao seu término, até ao
«tudo estd consumado» que constitui o desfecho das «Paixdes» e dos
dramas, reajustam-se, deslocam-se e dispersam. A medida que o didlogo
entra em decadéncia e se afasta do palco, instala-se, no seu lugar, aquilo
que julgdvamos ser a sua substancia inaliandvel: a linguagem.
(SARRAZAC, 2002, p. 57)

Ubersfeld (2013, p. 178-179) explica que toda dramaturgia “classica” tem como
uma das metas principais “situar as diversas formas do didlogo e suas combinatdrias no
interior do conjunto do texto dramatico”, em que a base do didlogo € a relagdo de for¢a
entre as personagens. Contudo, nas formas dramaturgicas mais recentes (Ubesfeld ira

falar em “teatro do cotidiano”), se enfraquece essa relacdo, visto que essas

escritura[s] mostrafm] no didlogo os farrapos do discurso dominante,
dilacerados, mas tenazes e destruidores, em bocas que nao teriam nada a
ver com ele. Dai decorrem suas surpreendentes virtudes criticas. E nesse
nivel do discurso teatral, e particularmente do didlogo, que a relacdo
ideologia-escritura teatral é a mais legivel. (UBERSFELD, 2013, p. 187-188)

O didlogo em sua configuracdo classica, e até mesmo em Brecht, funciona como
um vetor de constru¢ao de um conhecimento e embate de individualidades que, por
sucessao de acdes, estao enredadas em um conflito. O procedimento de esticomitia, ou
seja, o procedimento de troca verbal muito rapida entre duas personagens, na maioria

das vezes num momento particularmente dramatico da acdo, funciona perfeitamente na
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tragédia grega para revelar em densidade o embate entre posi¢des de mundo igualmente
legitimas (haja vista a forca do didlogo em Antigona de Sdéfocles), além de servir de
procedimento sempre bem vindo no momento-chave da peca bem-feita, de formato

analitico, aos moldes de Ibsen.

No didlogo tradicional, o dizer era, ao mesmo tempo, um agir, e a
elocugdo situava-se sob o controlo de um pensamento. O teatro
contemporaneo, pela voz de Beckett nos anos cinqlienta, mas ja antes
pelas vozes de Strindberg, Tchekov ou Ibsen, marca o declinio desta
dialéctica optimista que supunha que o homem - a personagem de teatro
- e 0 sujeito agente da linguagem e que cada uma das suas palavras —

7

cada uma das suas réplicas - é propriedade sua, invioldvel, e a
exteriorizagdo - a reprodu¢dao em actos - do seu pensamento.
(SARRAZAC(, 2002, p. 57-58)

Do mesmo modo que a personagem tornou-se polifénica, entrecortada por
inumeras vozes, o didlogo esvazia-se como recurso de controle e encaminhamento do
conhecimento pelo embate das personagens que revelam em seu discurso, inten¢des e
proposicOes, posicionamentos frente ao mundo, e torna-se dialogicamente econémico.
Sarrazac (2002, p. 61) pontua que, em um primeiro momento, ha a fase de acumulacdo,
em que se restitui, tal como sairam da boca, os discursos que o autor empresta as
personagens, para posteriormente ser instaurado um estagio polifénico, de carater
multidimensional, em que ficam abertas, sem resolucao, as oposicdes, sem procurar
reconhecer como verdadeiro o material extraido da realidade.

Mesmo em pecas como Vai vir alguém de Jon Fosse, em que de forma aparente
ha uma construcdo simples e econdmica de palavras, o que o dramaturgo faz, a partir de
estruturas minimas de frase, que se repetem, com pequenas alteracdes, entre as
personagens/ figuras HOMEM e MULHER, é construir sonoridades e sensacOes

sinestésicas pelo didlogo e a palavra.

ELA.
Alegre.
Agora estamos quase na nossa casa

ELE.
A nossa casa

ELA.
Uma casa velha e bonita
Longe das outras casas
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E das outras pessoas

ELE.
Sds vocé e eu.

ELA.

Sds e juntos

Ela levanta os olhos para a cara dele.
A nossa casa

Vamos ficar juntos nesta casa

vocé e eu

sOs juntos

ELE.
E ndo vai vir ninguém
Param e ficam a olhar para a casa

ELA.
Agora chegamos a nossa casa

ELE.
E é bonita a casa

ELA.

Agora chegamos a nossa casa
A nossa casa

Sds vocé e eu

acasa

onde vocé e eu vamos ficar
sés junto

Longe de todos os outros

A casa onde vamos ficar juntos
sOs

vocCé eu juntos sOs

ELE.

Anossa casa

ELA.
A casa que é nossa.

ELE.

A casa que é nossa

A casa onde nao vai vir ninguém

Agora chegamos a nossa casa

A casa onde vamos ficar juntos

sds

vocé eu juntos sds

Voltam a andar ao redor da casa (FOSSE, 2000, p. 48)

Outra estratégia do drama contemporaneo é abrir mao da estrutura dialogada,

por constru¢des como o mondlogo, o soliléquio, apresentando estruturas que flertam
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com o conto, a novela, ou a narrativa de modo geral. E com isso, desde Beckett até ao
escritor alemdao Heiner Miiller, passando por Marguerite Duras ou pelo autor bavaro
Herbert Achternbusch, se impbe hoje a personagem monologante, que tem a

particularidade de falar estando calada (SARRAZAC, 2002, p. 67).

Na dramaturgia brechtiana e sobretudo pds-brechtiana, o que importa é
o conjunto dos discursos da “peca” e nao as consciéncias isoladas das
personagens individualizadas. Se o “mondlogo” volta com forca na
escritura contemporanea (M. DURAS, P. HANDKE, B. STRAUSS, H.
MULLER, B.-M. KOLTES), é porque o mondlogo interior, a literatura do
stream of consciousness passaram por ai: a ideia de uma conversa bem
comportada entre dois individuos tomando café e falando gravemente
do mundo é doravante anacrbnica, até mesmo absurda. Através dos
textos contemporaneos, é o conjunto do texto que é dirigido, ou
melhor, atirado na cara do publico (HANDKE, BERNHARD). O dialogo
nao é mais possivel a ndo ser entre o texto em bloco e o espectador.
Esta escritura se caracteriza por uma ‘“destruicao da dramaturgia
dialégica”, um “mergulho suicida no solildquio”: “Se as personagens
deste teatro sem didlogo falam, é apenas aparéncia. Seria mais exato
dizer que elas sdo faladas por seu criador ou que o publico Ihes empresta
sua voz interior” (WIRTH, 1981: 11 e 14). Nesta “dramaturgia do discurso”
(WIRTH, 1981), o discurso ndo é nem mondlogo nem didlogo, € ao mesmo
tempo monolitico e pulverizado. Dele, de sua estrutura, depende toda a
organizacdo cénica: ele ndo é mais o cddigo linguistico inscrito na
imagem e na linguagem cénica, mas o organizador de toda teatralidade.
Segundo as palavras de P. HANDKE, “a figura do discurso determina a
figura do movimento”. (PAVIS, 2011, p. 248-249, grifo meu)

Sarrazac (2002, p. 67-68) ird pontuar que o soliléquio das novas dramaturgias sai
de um corpo mudo. E, literalmente, transcrito do siléncio, em que a abundancia verbal é
apenas o ressaque de um impedimento de falar, e a explosdo de palavras da personagem
intervém como estrita compensacdo a um recalcamento cujas causas sdo sociais e
existenciais. Assim, Heiner Miiller provoca, em MdquinaHamlet, o fracasso de Ofélia, a

heroina shakespeariana afasica, nas margens do tragico quotidiano:

Eu sou Ofélia. Que o rio ndo guardou. A mulher na forca a mulher com
veias cortadas a mulher com uma dose (de narcéticos) em excesso
SOBRE OS LABIOS NEVE a mulher com a cabeca no fogdo de gas. Ontem
deixei de me matar. Estou sé com os meus peitos, as minhas coxas, o
meu ventre. Dou cabo dos instrumentos do meu cativeiro - a cadeira, a
mesa, a cama. Destruo o campo de batalha que foi o meu lar... (MULLER,

1982, p. 45)
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Verifica-se, ainda nas margens da reflexdo, visto que ndao é possivel aqui esse
aprofundamento sobre os outros elementos que comp6em o drama, que o esvaziamento
de formato classico do que entendemos por fabula, personagem e didlogo leva por
consequéncia a um esvaziamento da ideia de acdo e revela que o dramaturgo
contemporaneo trava como principal luta, o embate com os limites expressivos da
propria linguagem. A fabula se enfraquece, e ndo é capaz e nao quer mais promover a
mimese fisica de uma acao principal, pelo embate dialogado de individualidades, cuja
composicao de pequenas acdes e intencdes direciona, pelo pensamento, o espectador a
um dado empirico da realidade.

O procedimento fabular sai do aspecto sintagmatico para o processo
paradigmatico. Estruturas que fecham em um sentido pré-determinado o processo de
composicao sao deixadas de lado em favor de procedimentos que valorizem a polifonia e
a multiplicidade de significados. O drama sofre um transbordamento do épico e do lirico e
de seus procedimentos expressivos, e a busca pela representacdo da lugar a construcao
de estado de presenca, de acontecimento.

Hans-Thies Lehmann é o tedrico que de forma mais radical sugere uma mudanca
de paradigma para aquilo que compreendemos como “teatro dramatico”, sustentado
pelo principio de uma fabula de viés aristotélico, que orientou o teatro desde a Grécia
antiga até meados do século XX, que se sustenta por um teatro narrativo com comego,
meio e fim, cujo principio de organicidade tem perfil mecanico, marcado pelas ideias de
“ordem, extensdao e completude”. Em oposicao a esse paradigma localizam-se certas
producdes teatrais nomeadas “pds-dramdticas”, que estdo para além do drama em que a
busca de reconhecimento de um sentido ndo é mais projeto almejado, e as fronteiras
entre as artes sofrem um apagamento, mantendo um dialogo virtuoso com as artes
plasticas e performaticas, por exemplo.

Segundo Fernandes, para Lehmann (2007), que democratizou o conceito “teatro

p6s-dramdtico” no final dos anos 1990, o termo € interpretado como

um novo modo de utilizagdo dos significantes no teatro, que exige mais
presenca que representacao, mais experiéncia partilhada que
transmitida, mais processo que resultado, mais manifestacao que
significacdo, mais impulso de energia que informac¢do. (FERNANDES,
2013, p. 23)
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De outro lado, hd uma comunidade de pesquisa, de certa forma representada
pela voz de Jean-Pierre Sarrazac, que propde estratégias de desvio para o drama e de
reprise do teatro pds-dramatico, em que se condensa o foco as estratégias dramaturgicas
contemporaneas, e vé no drama um ser vivo em constante transformacdo e mutacdo, de
estrutura teratoldgica.

A estratégia é fugir de possiveis preferéncias e verdades absolutas, e surfar nas
diferentes conceitua¢bes, a fim de alcancar entendimentos possiveis para uma
dramaturgia, que assim como o fendmeno teatral, abrem portas de didlogo capazes de
oferecer ferramentas para constru¢do de ambientes de experimentacao e expressdo por
meio do acontecimento, da presenca, para além do sentido, do espetacular ou do
espetaculo, em linhas debordianas®.

Para entendermos melhor as proposi¢cbes de Lehmann, é pertinente tratar as
consideracbes da tedrica brasileira Silvia Fernandes a respeito do assunto. Em
Teatralidades Contempordneas, Fernandes (2013, p. 44) ird pontuar que o tedrico alemao
Hans-Thies Lehmann constrdi sua argumentacao sobre o teatro pds-dramatico realizando

uma aproximagao conceitual entre teatro e dramatico, em que define teatro dramatico

como aquele que obedece ao primado do texto e se subordina as
categorias de imitacdo e acdo. Ainda que, evidentemente, elementos
cénicos o constituam, é o texto dramatico que lhe garante a totalidade
narrativa e, por conseqiiéncia, um significado previamente definido, que
a combinacdo harménica de recursos sé faz reforcar. A principal ideia
subjacente ao conceito de teatro dramatico é a da representacao de um
cosmos ficticio, que se apresenta em um palco fechado, ou teoldgico,
como queria Jacques Derrida, e é instaurado por personagens que
imitam ag6es humanas com a intengao de criar uma ilusdo da realidade.

Segundo ela, em suas proposi¢des, Lehmann gera um problema interpretativo:
mesmo que argumente que a arte pds-dramatica negue a tradi¢do ao criar novas bases
para constituicdo de sua substancia, “ao definir a cena contemporanea por oposicdo ao
drama e ao enfatizar a presenca dos membros do organismo dramatico no teatro pds-
dramatico, mesmo como estrutura morta” (FERNANDES, 2013, p. 47), incorre em
contradi¢dao. Verifica-se que “ndo é a auséncia de textos dramaticos que assegura a

existéncia de um teatro pds-dramatico, mas o uso que a encenacao faz desses textos”

® Ver Guy Debord. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
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(FERNANDES, 2013, p. 51), ou ainda, a poténcia que emana desses textos para construir
imagens e teatralidades instaveis e provisdrias que visam a cena, em que se constata uma
gradativa “dissolucao das personagens enquanto seres individualizados e a perda dos
contextos cénicos coerentes” (FERNANDES, 2013, p. 53).

O teatro pds-dramatico para Lehmann, pela dtica de leitura de Silvia Fernandes,

para além de um novo tipo de escritura cénica é

um modo novo de utilizacdo dos significados no teatro, que exige mais
presenca que representa¢do, mais experiéncia partilhada que
transmitida, mais processo que resultado, mais manifestacdo que
significacdo, mais impulso de energia que informacdo. (FERNANDES,
2013, p. 54)

Esse tipo de teatro sublinha-se no inacabado como sua prépria fenomenologia da
percepcdo, a fim de “manter-se em constante estado de poténcia, sem apoio numa
ordem representativa” (FERNANDES, 2013, p. 57), em que convivem, de modo
simultaneo, uma dramaturgia visual e uma “cena auditiva” de ruidos, musica, vozes e
estruturas acusticas, que levam o espectador a uma experiéncia diferenciada de
percepc¢ao, criando um paralelismo de estimulos.

O que para a cena ocidental, em especial europeia, é de uma riqueza
incomensuravel, para o cendrio brasileiro se mostra um portal de possibilidades e
invencao e construcao de devires, alimentando um ambiente em que as estratégias
expressivas que estdao sendo criadas, sejam postas em movimento.

Em A representacdo emancipada, Bernard Dort (2013) prop6e uma sintese
esclarecedora da trajetdria de independéncia paulatina da cena em rela¢do ao drama, que
leva a emancipag¢ao progressiva dos elementos da representacdo e a renuncia a unidade
organica da obra teatral. A nova concepcao da representacao, a partir dos anos 70 e 80,
ndo postula a unido das artes visando a um efeito comum, no principio de arte total
wagneriana, mas defende a relativa independéncia das varias fontes de enuncia¢ao no
teatro, que se deslocam e se confrontam, em um combate pelo sentido, no qual o
espectador € o juiz, e em que “a teatralidade deixa de ser uma unidade organica prescrita
a priori para tornar-se uma polifonia significante, aberta sobre o espectador ndo para
figurar um texto ou organizar um espetdculo, mas para ser uma critica em ato da

significacdo” (FERNANDES, 2013, p. 120-121)
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“[O] que se pée em acdo é um mecanismo de revelacdo da teatralidade pelo
esvaziamento do préprio teatro” (FERNANDES, 2013, p. 121) em que, na escrita
dramatdurgica, por exemplo, vemos o esvaziamento dos elementos que constituem
historicamente o drama, ou seja, o enfraquecimento das instancias de personagem,
didlogo, acao, tempo, espaco, conflito, e concomitantemente da fabula, em favor de
estruturas instaveis que sofrem invasao do épico e do lirico, do performativo, do
biografico, oferecendo ao espectador “o jogo”, como alternativa lddica e operatdria, e
nao o efeito de ilusao da representacao. Assim, evidenciando aquilo que é teatral, abre-se
espago para o jogo, e 0 jogo, mesmo com suas regras e fronteiras de atuagdo, é um
momento de compartilhar movimentos e operar escolhas que efetivam a participacao e
comunhdo de todos os envolvidos. Fernandes (2013), se referindo as interpretacdes sobre
o termo teatralidade, que na cena contemporanea adquire um carater polissémico,

considerando o que Patrice Pavis pontua em Voix etimages de la scéne (1982), afirma que

para um espectador aberto as experiéncias da cena contemporanea a
teatralidade pode ser, por exemplo, uma maneira de atenuar o real para
torna-lo estético e erdtico; ou um modo de sublinhar esse real em seu
tracado obsessivo e repetitivo, que se aplica como terapia de choque
para reconhecer o real e compreender o politico; ou um embate de
regimes ficcionais distintos, mas igualmente potentes, que impede a
cena de estabelecer uma enuncia¢ao estavel, construida a partir de um
Unico ponto de vista, e abre muiltiplos focos de olhar em disputa pela
primazia de observacao do mundo. A teatralidade pode ser também o
discurso linear de um narrado tencionado para o final do mito, ou o
canteiro de obras de um work in progress teatral, ou uma categoria que
se apaga sob formas outras de performatividade, revelando campos
extracénicos, culturais, antropoldgicos e éticos. (FERNANDES, 2013, p.

115)

Percebe-se que a leitura do formato da teatralidade de um determinado
fendbmeno teatral sé serd possivel a partir da disposi¢ao democratica do espectador em
perceber a organiza¢ao de um discurso teatral de multiplos enunciadores, que se constrdi
a partir daquilo que é especificamente cénico, ou seja, prenhe de teatralidade.

Se “uma peca de teatro é um lugar, um espago, uma arquitetura onde o olhar e a
escuta do leitor/ espectador devem poder penetrar, tracar um caminho, circular”

(SARRAZAC, 2005, p.208) e a
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teatralidade resulta da intencionalidade artistica que organiza, de formas
variadas, elementos espaciais e temporais que produzirdo sentido numa
cena oferecida ao olhar de espectadores que, em tese, se construirdo
como publico e reiterardo, cada um para si mesmo e coletivamente, por
meio da experiéncia artistica, sua existéncia e seu pertencimento ao
mundo (SAADI, 2011, p. 335),

podemos considerar que a porosidade de sentidos que marcam a dramaturgia
contemporanea, o esvaziamento do cardter classico da fabula como vetor de sentido, em
favor de uma sintaxe mais abrangente de significados, é uma das condi¢des que fazem tal
tipo de escrita exigir uma participacdo ativa do espectador/ leitor na proposicao, a cada
nova leitura, de sentidos possiveis para o que esta sendo proposto. Tais dramaturgias, ao
dialogar com a cena, promovem um estado intenso de instabilidade e tornam
escorregadios os procedimentos de construcdo de sentido e compreensdao de sua
organizacdo, além de gerarem um desconforto, a principio, no espectador/ leitor
acostumado a uma escrita/ cena orientada pelo regime do representativo.

Tal complexidade se manifesta quando a fabula se configura como fragmentada
ou hiper fragmentada. J4 no século XIX, a peca inacabada Woyzeck de Gerg Blichner
propde, de forma modelar, em quadros, um procedimento de fragmentacao da fabula,
em que acompanhamos a personagem principal, ser conduzida, pela necessidade de
sobrevivéncia, a experiéncias cientificas das mais estranhas, e a enfrentar uma realidade
de abuso. Contudo, o que liga os quadros é o trajeto que a personagem realiza para ao
final, de forma banal, matar sua amada.

O procedimento de fragmentacdo se ampliard, e veremos, por exemplo, Michel
Vinaver em A procura de emprego centrifugar em didlogos curtos a vida de uma tipica
familia urbana, na Franca dos anos 70, em que, em meio a uma entrevista de emprego a
um recrutador de uma grande corporacao, Fage, pai e marido, se vé as voltas com
problemas domésticos e a gravidez indesejada da filha com um imigrante de origem

africana.

Em Demande d'emploi64, Vinaver remata a desconstru¢dao do drama
relativizando a nog¢do, que até esse momento acreditdvamos ser
intocavel, de situa¢do dramdtica. Esta peca funciona como uma
centrifugadora que faria voar em pedacos, que separaria em quantidades
discretas a vida familiar de Fage, quadro quinquagenario no desemprego,

*Em portugués A procura de emprego.
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da sua mulher e da sua filha. Em cada um dos trinta «fragmentos» em que
a personagem principal, Fage, se vé simultaneamente confrontado com a
mulher e com a filha assim como com uma espécie de inquisidor, Wallace,
responsavel pelo recrutamento de quadros de uma empresa, o presente,
o passado e o futuro dos Fage surgem misturados, transformados em
particulas de um movimento browniano. Um novo tipo de montagem é
experimentado, onde as réplicas ja ndo se ajustam umas as outras de
modo a criar uma situacdo, onde elas provém de contextos, de lugares e
de épocas diferentes. O didlogo e a accdo, cuja descontinuidade é levada
o mais longe possivel, ja s6 formam uma colecc¢do heterdclita de palavras
e de gestos. Os das personagens ao longo das semanas, dos meses que a
peca explora. Explosdo da situacdao dramadtica e desmembramento do
individuo Fage sobrepdem-se rigorosamente em La Demande d'emploi.
(SARRAZACG, 2002, p. 29)

No exemplo brasileiro, Fractal de Patricia Kamis, realiza-se uma ruptura com a
nocdo de ordem, mas mantendo a ideia de completude. A partir de seis momentos (no
cabecalho de cada momento, temos, nessa ordem: Fractais, Terceiro Fractal, Primeiro
Fractal, Qu to Frctl, et mo Frcal,...), podemos perceber que a peca sugere uma situacao
familiar, em que as falas revelam informacdes sobre as personagens, representadas pelas
instancias UMA MULHER/ UM HOMEM, que ndo necessariamente emitem discursos e
impressdes que via de regra, pelas convencdes sociais, seriam do sexo oposto ao que o
cabecalho da fala determina. A dramaturgia se manifesta em carater fragmentado e

refratario, passivel de deduzir espagos, mas ndo de forma seguramente definida.

FRACTAIS

UMA MULHER

Faz tempo que eu preciso te contar uma coisa.

UM HOMEM

Entdo, vamos conversar.

UMA MULHER

Porque vocé me chamou?

UM HOMEM

Sente-se. Fique a vontade.

UMA MULHER

Seus pais nao vao desconfiar?

UM HOMEM

Alguém precisa varrer o pd desta casa. Esta tudo tado sujo.
UMA MULHER

N&o sei 0 que fazer, ela veio sem avisar.

UM HOMEM

Querido, por favor, ele estd dormindo! Deixa ele descansar um pouco.
Faz tempo que eu ndo tenho uma boa noite de sono.
UMA MULHER
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Cansada? Vocé nao faz nada! Olhe para mim! Quem é que pensa em mim
nesta casa?

UM HOMEM

Tenho pensado tanto em vocé, em nds dois.

UMA MULHER

Ouvi dizer que a empresa estd indo bem, com um aumento significativo
nas vendas.

UM HOMEM

Vamos conversar ou nao? Porque seu pai nao aguenta mais, eu nao
aguento mais. A gente precisa se entender.

UMA MULHER

Vocé ndo me deixa falar! Eu ensaiei tanto para poder te falar!

UM HOMEM

Os filhos ficam t&o diferentes depois que se casam!

UMA MULHER

Manda esse moleque calar a boca e ir te ajudar!

UM HOMEM

Ultimamente nds sé discutimos.

UMA MULHER

Deixa que eu limpo a casa hoje. Nao é nada. Podemos conversar amanha.
UM HOMEM

Ele ndo tem tempo para mim.

UMA MULHER

O que vocé quer dizer com “fim’”?

UM HOMEM

Fiz aquela torta de banana que vocé gosta.
UMA MULHER

Eu sei. A cozinha ta imunda.

UM HOMEM

N&do faca isso, ela ndo tem mais idade.
UMA MULHER

Talvez ela nem se lembrasse do meu nome.
UM HOMEM

Eu s6 tenho vocé. Quando a gente vai se casar?
UMA MULHER

Se o ddlar continuar em baixa, o quadro pode ser bem positivo.
UM HOMEM
Eu ndo consigo mais.

UMA MULHER

Ele ndo para de chorar! Isso me irrita!

UM HOMEM

Ele nunca me ajudou em casa.

UMA MULHER

Odeio quando vocé elogia o filho dos outros.
UM HOMEM

Eu tenho me sentido estranha.

UMA MULHER

Conheco seu olhar. Vocé se sente atraida por ele?
UM HOMEM

O que vocé me pede estd fora de cogitacdo.
UMA MULHER

Quando vocé terminar, a gente conversa.
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UM HOMEM

Foda-se a gramdtica! Nunca mais me corrija!
UMA MULHER

E a saude? Tudo bem? (KAMIS, 2010, p. 3-7)

Durante o percurso de leitura percebe-se que a escrita tenta se aproximar da
danca contemporanea, em que o0s corpos, em constante movimento, realizam
procedimentos dicotdmicos de alto/ baixo, céu/ chdo, balé cldssico/ dancas rituais, em
que ora os corpos estao em simetria, harmonia e sintonia, para logo escaparem desse
fluxo de reconhecimento e desaguarem em novas propostas de configura¢ao do corpo,
criando desenhos inesperados e um trajeto instavel de liberdade. Ora o didlogo alcanca
uma sintonia, que em segundos é desfeita, e uma fala, agora, terd sua réplica mais
adiante, em um momento em que o pensamento sé é capaz de perceber uma
reminiscéncia. De outra forma, temos a impressdo que a fabula ja fora um espelho intacto
na parede, mas agora, encontra-se espatifado no chdo, e sé quando nos afastamos é
possivel ver uma imagem refletida, mas impossivel de se manifestar coesa, pois existem
lacunas entre os cacos. Escritas fragmentadas como de Vinaver e Kamis exigem maior

participacdo do espectador/ leitor, visto que

o texto em fragmentos atinge limites em que a enuncia¢ao € privilegiada,
0 que torna o trabalho do leitor particularmente delicado por falta de
apoios concretos concernentes a situacdo. E preciso, entdo, que ele
aceite abandonar seu sistema habitual de observagao, que desconsidere
0 que seria da ordem de uma situagdo tradicional e que se entregue aos
fragmentos do didlogo. Esse é o preco para se encontrar a unidade
profunda de textos em que as variacbes do espaco e do tempo sdo
tantas e t3o repentinas que é preferivel ficar na superficie da fala, no
ponto em que o choque das réplicas fragmentdrias produz sentido
quando se aproximam umas das outras e podem ser compreendidas em
sua continuidade. (RYNGAERT, 1998, p. 132)

Revelam um processo de montagem dos didlogos esburacado, que na verdade

demonstra que o teatro vive bem com o déficit crescente de continuum dramatico.

A segmentacdo e o0 espagamento rigoroso do texto nao sdo
reconhecidos gratuitamente, mas sim para remediar toda a nostalgia da
Figuracdo. Reinventar, variar, ajustar o recorte do texto dramatico, é o
mesmo que dedicar-se a um trabalho sisifiano de desnaturalizacdo.
Prevenir a reconstituicao da obra em “pedaco de vida”; preservar o palco
contemporaneo de um retorno ao naturalismo. “Espacar” o texto
dramatico, € erigir uma arquitetura do vazio. Desconstruir. (SARRAZAC,
2002, p. 29)
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Se em termos classicos, a fabula se relaciona a um enunciado mais légico-causal
que linear, cuja urgéncia é promover um sentido, em textos como Fractal, hd um
movimento coral, ou seja, um processo de montagem e hiperfragmentacao das falas, que
indiretamente produz uma voz de coro (do povo, do social, da massa humana
anestesiada a vida fragmentada, comum ao homem contemporaneo) a personagem,
como vozes que emitem particulas de vida para tentar constituir um todo. Cria-se um
procedimento de montagem da lingua, que permite a posteriori fazer “aceder a um
comeco de sentido” (SARRAZAC, 2002, p. 59), visto que “o enredo da linguagem provoca
o atraso do sentido, mas ndo a sua anulacdo” (SARRAZAC, 2002, p. 59)

Sarrazac (2002, p. 60) explica que ao criar um efeito de montagem microscdpica,
dramaturgos como Vinaver “apresenta-nos o seu forro ideoldgico: os ataques de
sexismo, de militarismo, de violéncias reacionadrias da nossa lingua comum; os impulsos

de racismo”’.

As pecas de Vinaver permitem ver, como se fosse em camara lenta ou sob
uma ilumina¢do estroboscdépica, como se pudéssemos sondar-lhe os
instantes, um ataque de linguagem, aquele que encaminha «naturalmente»
um individuo para o racismo, para o sexismo, para a colaboracao de classe,
para o sacrificio da sexualidade, tal como aqueles, mais fugidios, que
exprimem uma vontade de se libertarem.

Ha animais aos quais se tiram algumas plumas da ponta das asas, para os
impedir de voar, outros aos quais se amputa um musculo ou um nervo para
os domesticar. Vinaver faz um pouco isso, segundo me parece,
relativamente a esses didlogos selvagens que ele mergulha directamente no
quotidiano: corta-lhes os lacos organicos. Desencaixar as réplicas quando se
ajustam demasiado bem, fundi-las, quando se opdem com demasiada
evidéncia, privd-las do enunciador quando o reclamam com demasiada
insisténcia, encaixa-las, parti-las, torcé-las, etc...: «sofrimento» gracas ao qual
uma lingua se desnaturaliza, através da montagem. Intervencdo na lingua
quotidiana onde a despontua¢do se assume como um elemento
fundamental: «Porqué a auséncia de pontuacgdo, interroga-se Vinaver: porque
as pessoas falam de um jacto fluido com cortes que ndo se encontram
exactamente no sitio onde se encontrariam os signos. Desejo de tornar o
actor (mas também o leitor) mais livre e inventivo na sua apreensdo do
texto; de o p6ér mais perto da realidade das coisas ditas; porque a pontuacao
- que é uma ajuda a compreensdo, mas também uma questdo de conforto e
de habito-impede o jacto dos ritmos, das associacdes de imagens e de idéias,
incomoda as combinagdes, as recuperagdes de sons e de sentidos, é um
obstdculo a tudo o que é confusdo. Organiza, fixa, quando o objectivo, aqui,
é atingir a maxima fluidez que a linguagem (tal como eu a escrevo)
permite»®, (SARRAZAC, 2002, p. 60-61)

®Michel Vinaver, «Em cours d’écriture de Par-dessusbord» in Travail thédtral, janv-mars 1978, p. 67.
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Porém, o que se verifica de forma intensa, é a desconstrucdao do didlogo
dramatico, configurando, “hoje, um projecto comum a maior parte dos autores”
(SARRAZAC, 2002, p. 6). Por conseguinte, a mimese da a¢do sofre um enfraquecimento, e
a escrita dramatica apresenta-se como um espaco de tensdes, de pontos de fuga, em
que, como coloca Sarrazac (2002), hd um procedimento de transbordamento do

dramatico, pelo épico e/ ou lirico, 0 que sustentaria sua visao de rapsodizacao do teatro:

recusa do "belo animal" aristotélico e escolha da irregularidade;
caleidoscdpio dos modos dramatico, épico e lirico; reviravolta constante
do alto e do baixo, do tragico e do cémico; juncao de formas teatrais e
extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita resultante de uma
montagem dinamica. (SARRAZAC, 2002, p. 102)

Sarrazac (2002, p. 102) defende a ideia de que o devir rapsédico do teatro
aparece, assim, como a resposta acertada a esta explosdao do prdéprio mundo. A
montagem das formas, dos tons, todo este trabalho fragmentdrio de
desconstrucdo/reconstrucdo (descoser/recoser) em torno das formas teatrais,
parateatrais (nomeadamente, o didlogo filos6fico) e extrateatrais (romance, novela,
ensaio, escrita epistolar, didrio, relato de experiéncias de vida...) praticado por escritores
tao diferentes quanto Brecht, Miiller, Duras, Pasolini, Koltés, apresenta caracteristicas de
uma intensa rapsodizacao das escritas teatrais.

Em consonancia, Fernandes (2003, p. 162-163) salienta que a contaminac¢do do
drama pela cena contemporanea aconteceu especialmente pelo uso de procedimentos
literarios que ja ndo pretendiam construir uma a¢ao dramatica para ser atualizada pelo

palco. Agora os dramaturgos procuravam incorporar a propria teatralidade ao texto, na

tentativa de apropriar-se de tudo aquilo que na representacao € especificamente cénico.

A forma dramdtica, além de expressar um sentimento de época, sempre
revelou uma pratica cénica, um tipo de desempenho e uma determinada
imagem da representacdo. A qualidade do espaco, o estilo de atuagdo e
o modelo de fabula que o teatro estava apto a contar sempre foram
fatores determinantes da escritura do dramaturgo. A diferenca, sentida
numa parcela da dramaturgia recente, é que aparentemente esqueceu as
preocupa¢bes com a acao dramadtica, escrita para ser atualizada pelo
espetdculo. Talvez a resposta dos dramaturgos a escritura autoral dos
encenadores tenha sido uma dramaturgia ndo dramatica, sem agdo, que
em ultima instancia é autbnoma. Pode ser lida como poema, depoimento
ou relato. (FERNANDES, 2003, p. 157-158, grifo meu)
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Em textos como O animal do tempo e A inquietude, adapta¢des para a cena do
Discurso aos animais de Valére Novarina, temos contato com um texto hibrido. Configura-
se com um mondlogo, que apresenta a figura difusa do “Joao Adviso” que a todo tempo
esta em manobrar com a palavra, criando neologismos e manipulando a sintaxe da lingua,
a fim de construir uma nova alteridade a partir de uma linguagem outra. Novarina usa
como estratégia fomentar um processo de transbordamento dos aspectos liricos de
criacdo e, de sugestdo de demonstracdo, tipico do épico, manifestando uma
performatividade da lingua, em um procedimento constante de atualizar as palavras e
manifestar novos significados, a fim de promover a irrupcdao do real, enquanto
acontecimento, a cada nova palavra e construcao de frase, em que o texto pode ser lido
tanto quanto drama ou, aos olhos despercebidos, ser compreendido como um

depoimento e seus fluxos de consciéncia.

Sextacadri oito do quatorze esperte seiscentos mil: outubro terca-feira
oito. De quem sdo esses sons? Sao os sons dos homens. Sao as palavras
daqueles que entram no mundo saindo. Elas se dividem algumas em
ritmo, umas dizem pouco, outras dizem menos. Quartoledecadi iambica
trés fudiana. Noite breve. Eu vi nas feras. Hoje nds tivemos muitos golpes
nas nossas cabegas, chuva fina que caia em cima de nds direto na agua.
Vardoledecédi oito de nove: tivemos ainda mais chuva que ontem ainda
pior. Merdolecardi dez: noite fresco, nebuloso fresco. Trinta e dois de
dezembro: amanhda comemora-se o ano velho. Brindamos a ele com
alegria. Amanha: dia e festa de amanha e dos animais sempre ai. Quinta-
feira dia 18 de setembro de 86: os objetos de matéria e as coisas sofrem
ainda muito mais enormemente de estar ai que ontem. Quatro horas:
joguei 421 por um bom tempo. Depois eu decidi ser a partir de segunda-
feira, o maior criminoso em segundo de todos os tempos, antiguidade
incluida. (NOVARINA, 2007, p. 25)

Outra dramaturgia que revela um transbordamento, como sugere Sarrazac
(2002), é a ja citada peca AQUI de Fischer, que nos permite identificar quanto do género
lirico contamina a escritura destinada a cena e como essa rela¢ao se retroalimenta e
colabora para explicar essa sensacao de crise dos géneros, que antes de ser apocaliptico,
simboliza um posicionamento reflexivo frente ao que compreendemos como arte.

Em seu campo estrutural, ainda dialogando de forma ténue com a forma, a peca
se organiza dramaticamente (!) em oito tempos em que brotam personagens/ figuras, ora
na instancia humana (figura feminina), ora ndo humana (animal demarcando territdrio

““Meu mijo fica mais escuro quando como demais. Meu mijo nas folhas elas mais escuras.
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Tem cheiro mais forte.”), e até ndo bioldgica, como no Tempo 7 em que nos deparamos
em um corpo vivo em contato a um corpo de vidro “Eu quero possuir o corpo de vidro.
Tao imdvel. Frio.”

O primeiro tempo €é marcado por multiplas vozes, uma preparacao
desestabilizadora para o que vird posteriormente: os outros sete tempos. Apds uma
rubrica indicando uma relacdo sensorial com a luz “(Luz muito intensa)”, “(Que cega)”, ha
uma construcdo textual que dialoga com as lacunas do texto, e as lacunas da folha em
branco, e desdobra essas personagens/ figuras (!) em uma miriade de sensacbes e um
trabalho com a linguagem em cardter sensorial (visdo, tato e audi¢do).

O texto promove um estado de instabilidade formal (em relacdo as qualidades
formais do drama) e ativa a pulsdo de vida (carne, dente, mordida, mastiga, engole,
sugando, chupando, lambe) e a pulsdo de morte (pd, vidro, sangue podre). AQUI ndo
corrobora com o regime representativo, mimético, de imitacdo de um real referencial, e

sim com o que Ranciére (2009, p. 32) pontua como regime do estético.

Estético, porque a identificacao da arte, nele, ndo se faz mais por uma
distincdo no interior das maneiras de fazer, mas pela distingdo de um
modo de ser sensivel préprio aos produtos da arte. A palavra “estética”
nao remete a uma teoria da sensibilidade, do gosto ou do prazer dos
amadores de arte. Remete, propriamente, ao modo de ser especifico
daquilo que pertence a arte, ao modo de ser de seus objetos. No regime
estético das artes, as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a
um regime especifico do sensivel. Esse sensivel, subtraido a suas
conexdes ordindrias, é habitado por uma poténcia heterogénea, a
poténcia de um pensamento que se tornou ele préprio estranho a si
mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-
saber, logos idéntico a um pathos, inten¢do do inintencional etc.

Pensando nesses termos, de um viés estético, para analisar literariamente a
dramaturgia contemporanea, Zumthor (2014) pontua que quando se introduz nos
estudos literarios os processos de percepcao sensorial, ou seja, se considera o carater
fenomenoldgico do corpo enquanto presenca, gera-se tanto um problema de método
quanto de elocucdo critica, mas que abre possibilidades de interpretacao e compreensao
dessas dramaturgias que dialogam profundamente ndao sé com o corpo performatico,
mas com o teatro, como uma instancia e espaco da prépria performance. Novas escritas
dramaturgicas acabam se configurando como teatros da fala, da elocucao, da voz como

parte de um corpo vivo que sofre as interferéncias de um espaco (teatro), cuja dinamica
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envolve o aqui-agora, um corpo que interpreta (ator real ou virtual, quando for uma
leitura solitaria) e uma plateia/ leitor que dialoga e é contaminado em carater retroativo
por esse texto, de cardter poético, organico, em que “a poesia [é] ‘mais fisica do que
intelectual’. Importam aqui menos as estruturas que os processos e as pulsdes que as
colocam” (ZUMTHOR, 2014, p. 43).

Quando entramos em contato com a escritura de Fischerm, buscamos em um
primeiro momento alguns resquicios do género dramatico (didlogo; a composicao das
cenas; instancias minimas de tempo e espaco, personagens de fisico e psicoldgico,
minimamente identificdveis; conflito; acdo; uma fabula paradigmdtica cuja mecanica
possa ser compreendida), ou simplesmente elaborar seu enredo, mas todas as nossas
expectativas sdao problematizadas e colocadas em estado de suspensdo, de
estranhamento. A principio o texto pode sugerir uma justaposicao de poemas livres e
prosas poéticas em que o trabalho com palavra esta em lidar com déiticos que
aproximam e justapdem as ideias de vida versus morte; uma miriade de sensa¢des que
dialogam com o humano, o animal, o vegetal, o ndo bioldgico.

Mas em um segundo momento, o texto deve ser recepcionado como um drama,
obviamente radicalmente distante na instancia do drama rigoroso - pautado em uma
tensdo, mas ainda assim um exemplar do género dramatico, de dimensao dupla: o estudo
do texto, o que chamamos literatura dramatica, e o estudo do espetaculo, a outra face do
fendmeno teatral.

AQUI operacionaliza a mimese como drama, problematizando uma poética da
contemporaneidade, que abarca toda a complexidade do homem ordinario, e para isso se
apropria da lirica, das lacunas e do potencial de constricdo extrema dos temas que o
género lirico maximiza, fazendo com que no contato com o espectador/ leitor o texto
vibre, centrifugue as possibilidades de existéncia em multiplas possibilidades de vida no

aqui-agora que o proprio titulo da obra intensifica.

O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que é ele prdprio.
Entdo € ele que vibra, de corpo e alma. Ndo ha algo que a linguagem
tenha criado nem estrutura nem sistema completamente fechados; e as
lacunas e os brancos que ai necessariamente subsistem constituem um
espaco de liberdade: ilusério pelo fato de que sé pode ser ocupado por
um instante, por mim, por vocé, leitores nédmades por vocag¢ao. Também
assim, a ilusdo é prépria da arte. A fixacdo, o preenchimento, o gozo da
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liberdade se produzem na nudez de um face a face. Diante desse texto,
no qual o sujeito estd presente, mesmo quando indiscernivel: nele ressoa
uma palavra pronunciada, imprecisa, obscurecida talvez pela ddvida que
carrega em si, nds, perturbados, procuramos lhe encontrar um sentido.
Mas esse sentido sé terd uma existéncia transitdria, ficcional.
(ZHUMTOR, 2014, p. 54)

Fischer, ao utilizar-se do lirico, contamina o drama com novas possibilidades
expressivas, para além do carater discursivo do género, que pretende construir uma acao
dramatica originada no principio de causa-efeito para ser atualizada pelo palco. A obra
problematiza o préprio conceito de acao dramatica que caminha para desvendar um
conflito engendrado pela fabula, para uma leitura de acao que abarca tanto o intra-
subjetivo, o intersubjetivo e as instancias de cardter sensdrio-cognitivo, que coadunem
com a ideia elaborada por Merleau-Ponty (1978, p. 118) ao analisar a producao artistica de
Cézanne de que “a expressao do que existe € uma tarefa infinita”. E este procedimento
de expressdao é um procedimento de cardter prazeroso, ndo hedonista, mas de mais
arcaico, ritual da faceta humana, do tempo presente, que a producdo artistica conserva
na poesia, no poético, na interpretacdo intuitiva dos fendmenos e das rela¢bes.

O que o drama ganha ao se apropriar do lirico, é o que Patrice Pavis (2011) pontua
do texto poético, se bastar por si mesmo, sua autossuficiéncia, chegando a recusar outro
suporte que nao a ressonancia sonora na mente do leitor-ouvinte. Tal carater estrutural
da poesia faz com que, no campo da cena, da emissdo, da mimica, e da pirotecnia visual,
seja assumido pelo leitor/ intérprete uma performance e um posicionamento mais
constrito, econémico.

Em contraponto, quase que em estdgio de oximoro, a entrada da poesia no

teatro, e em extensdo no drama, se deve ao fato de que

[...] a poesia obriga o espectador a uma outra escuta, o que beneficia
tanto a poesia quanto o teatro. A poesia reencontra a oralidade, a
corporalidade, a humanidade de textos quase sempre condenados ao
segredo do papel e da voz interior. [...] Assim, o teatro abre uma outra
via a poesia: ao teatralizar-se, ao enunciar-se em publico, a poesia
reencontra suas origens na poesia oral [..] e a encenac¢do encontra
liberdade de atuacdo e obriga o espectador a abrir mao de sua preguica
natural, do gosto pela identificacdao prazerosa ou pelo distanciamento
protetor, para refletir sobre o que se passa nele, e isto, unicamente
durante a enunciagao do texto e para favorecer uma mediagao interior,
uma livre associacdo a partir da escuta dos poemas. (PAVIS, 2011, p. 294-

295)
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Deste modo, o avang¢o ou dominio do lirico dentro do drama se configura na
extrema problematizacdo da forma do género dramatico e uma relacdo mimética com o
real referencial que extrapolam o verossimil e o necessario, colocando a literatura em
outra ordem, em um estdgio de devir, em um procedimento de escrita que faz com que
os limites da prdpria lingua tenham sua elasticidade testada.

Pode-se observar em AQUI diferentes distribuicbes da mancha tipogrdfica na
folha de papel em branco, ora recuadas a direita, ora a esquerda, um trabalho com o
tamanho da fonte, recursos que ndo sao aleatdrios, sugerem uma leitura/ interpretacao
diferenciadas, um posicionamento frente ao texto mais critico. Espacos entre as palavras
sao mais intensos em alguns “tempos” que em outros, sugerindo lacunas que o leitor
devera ou nao preencher com suas experiéncias, num contato mais sensitivo-sensorial
que cognitivo-pedagdgico de compreensdo da realidade.

As palavras sdo prenhes de significado, os termos justapostos, formando
neologismos, promovem uma explosao de sentidos: pele negra- pé negro — corpo-
garganta - lingua — dentes — areia — mar - sangue - podre - carne - sopro — vento -
dancar - flutuar, no Tempo 1 por exemplo, o mais longo dos tempos, e; em contraposicao,
pele fria — vidro - fino — transparente — imdvel - frio — olhos congelados - corpo de vidro -
rigido — gritos — cortessangue, no Tempo 7. Verifica-se em determinados “tempos” a

condensagdo e o trato meticuloso com a palavra:

Sento na areia

Cansado sem pés

Os olhos também morrendo o mar também me lambe
A pele enrugando

mais devagar

Queria tanto seus olhos
O mar é tao grande

distante
muito (FISCHER, 2011, s.p.)

Em outros momentos (atos?) a prosa, com viés poético, é que domina, como uma
forma continua dentro da mecanica da prépria escrita da dramaturga em

constantemente quebrar as expectativas do leitor e construir um drama problematizador
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do género dramdtico, no campo formal, e que permita o leitor adentrar em certas
nuances de uma possibilidade de existéncia humana, no eixo tematico, que sente
concomitante prazer e dor ao ter contato com outra forma de vida (?), como por
exemplo, da expressividade de um corpo de vidro, tornando imanente uma pulsdo de
vida e uma pulsdao de morte “Passo a lingua no corpo de vidro. Prazer. Frio. Prazer frio
rigido. Circunda. O prazer e o prazer quebra o vidro mais cada vez. Os golpes sdo quase
gritos. Possuindo o corpo de vidro. O corpo meu? Exposto em cortessangue.” (FISCHER,
2011, s.p.)

Sem pretender-se totalizante, pode-se considerar a proposta de AQUI mais
alinhada ao que se nomeia, no campo de pesquisa do drama, de poema dramadtico, pelo
seu carater experimental, de margem, cuja liberdade é a da forma e de uma linguagem

que ganharia vida e permitiria nomear as coisas.

[...] o poema dramdtico substitui a observacdo realista por uma visdo
fantasista, irreal ou interiorizada do mundo, privilegiando a sugestdo e a
emergéncia de uma voz lirica. Dai a importancia do imaginario e da
linguagem metafdrica ou polivalente; dai, as vezes, a indiferenca em
relacdo as condi¢Ges materiais da representacdao. Embora o poema
dramatico do século XIX tenda a se aproximar do poema, enquanto o do
século XX revela-se mais experimental e aberto, ele antecipa a criagao
das formas hibridas atuais e prepara uma consciéncia de espectador.
Podemos considerd-lo uma das manifestacbes da crise do drama:
pretendendo-se contestatdrio, e escrevendo-se contra um certo teatro,
ele estd a procura de outra teatralidade. Sua liberdade constitui sua
fecundidade, pela diversidade das formas e da linguagem, e pelas
possibilidades oferecidas, por ocasido da passagem a cena. (JOLLY &
SILVA, 2012, p. 141-142)

O lirico no teatro breca, interrompe a acao, e esse retardamento tem efeito
épico, de antiilusdo. Assim, Fischer, com a peca, propde uma reflexdo ao percurso que as
dramaturgias aqui relatadas vém tracando: um estagio “de crise” que impulsiona o

dramaturgo a um didlogo direto com a tradicao e o canone, manobrar e dilatar a sintaxe

da lingua®® para produzir efeitos estéticos de caréter sensério-cognitivo, em detrimento a

% Escrever ndo é certamente impor uma forma (de expressdo) a uma matéria vivida. A literatura estd antes
do lado do informe, ou do inacabamento, como Grombrowicz o disse e fez. Escrever é um caso de devir,
sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida. E um
processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o visivel e o vivido. A escrita é inseparavel do
devir: ao escrever, estamos num devir-mulher, hum devir animal ou vegetal, num devir-molécula, até
num devir-imperceptivel. [...] A lingua tem que alcancar desvios femininos, animais, moleculares, e todo
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um paradigma de efeito-causalidade (cardter I6gico dedutivel da realidade), fazendo com
que um dos elementos mais importante para a constru¢ao do drama, a fabula, adquira
um nivel de porosidade, a ponto de se aventar a sua auséncia em determinadas
dramaturgias contemporaneas.

Torna-se cada vez mais imperceptivel identificar um fio condutor (um fio de
fabula), nessas dramaturgias, que ao subverterem a lingua, buscam por meio de uma
sintaxe minima ou multipla, verter em pulsdo criativa toda a intensidade da vida ordinaria
do homem contemporaneo, seja no exato momento de dispor na mancha tipografica
uma unica palavra-texto prenhe de significados, seja problematizando ao extremo os
elementos que identificam como tal o texto dramatico, ideologicamente configurados, ao
longo do tempo, e cristalizados no “drama absoluto” de Szondi ou “drama rigoroso” de
Rosenfeld, a saber, o conflito, a acdo, o didlogo intersubjetivo no tempo presente, a
personagem, o tempo, 0 espaco, as rubricas, as divisbes, etc.. E uma marcha inexoravel
em busca de novas formas para o drama contemporaneo, a “dramaturgia do
descontinuo” segundo Ubersfeld (2013), que teve seu inicio com a aventura do “drama
moderno”, em dramaturgias ocidentais do final do século XIX e inicio do século XX.

Enfim, a escrita de Fischer, inconscientemente, em oximoro, é um texto
dramatico, que se estrutura a priori como um texto ndao-dramatico em moldes classicos,
que objetiva atingir uma poténcia tal, para que funcione como texto de que a cena se
apropria mais como matéria cénica do que como matriz de atualizacao de tramas e
personagens, assim como o faz certo teatro contemporaneo que se apropria de textos
ndo dramdticos (poemas, excertos filoséficos, romances, etc) para construir um trabalho
cénico singular, uma tendéncia da cena atual como pontua Hans-ThiesLehmann (2007)
em Teatro Pds-dramatico.

Gilles Deleuze (2010) em Manifesto de menos, ao analisar a cena de Carmelo Bene
vai identificar que o encenador italiano opera um teatro de subtracao, de retirada de
todos os elementos de poder da lingua e nos gestos, na representacao e no
representado. O fildsofo sugere que o teatro assumird seu potencial politico se fugir do
representativo, se distanciar do conflito, que no fenémeno teatral, de modo geral, ja vem

institucionalizado. A alternativa segundo Deleuze é provocar uma varia¢do na lingua, uma

desvio é um devir mortal. Ndo ha linha reta, nem nas coisas nem na linguagem. A sintaxe é o conjunto de
desvios necessarios criados a cada vez para revelar a vida das coisas. (DELEUZE, 1997, p. 11-12, grifo meu)
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espécie de gaguejar, “mas sendo gago da prépria linguagem e nao simplesmente da

fala...” (DELEUZE, 2010, p. 44).

Gaguejar, em geral, é um distirbio da fala. Mas fazer a linguagem
gaguejar é outra coisa. E impor a lingua, a todos os elementos internos
da lingua, fonoldgicos, sintdticos, semanticos, o trabalho da variacao
continua. (DELEUZE, 2010, p. 45)

Sarrazac pontua que “praticar sem timidez as desconexdes, as aspas, juntar o
mosaico das linguas e dos discursos, eis o campo de novas possibilidades que se abre
perante a escrita teatral contemporanea” (SARRAZAC, 2002, p. 72), para mais adiante
vaticinar que “no futuro, o dramaturgo-rapsodo terd ainda que se confrontar com a
lingua” (SARRAZAC, 2002, p. 75).

Assim, esse ato de gaguejo deleuziano é uma forma de confrontar a lingua,
fugindo das instancias de poder institucionalizadas pelo controle do pensamento que a
fabula e os outros elementos do drama cldssico (absoluto ou rigoroso) realizavam para
garantir o regime representativo.

O que certa dramaturgia contemporanea faz é realizar esse gaguejo, a manobra
ostensiva com a lingua, como ato politico, “na tentativa de responder as exigéncias de
tema e forma do final do século XX e inicio do XXI”” (FERNANDES, 2003, p. 154).

Voltando a peca Pinokio, percebe-se que tentando construir uma nova alteridade,
e por consequéncia trazer novas possibilidades tematicas, Alvim busca uma profunda
subversdo do nucleo duro do género dramatico (didlogo intersubjetivo no tempo
presente, marcado por personagens bem construidas fisica e subjetivamente, uma fabula
bem composta e identificavel capaz de construir um conflito entre as personagens a ser
encerrado ao final da peca). Trabalhando no campo do poético com o uso intensivo de
déixis®” e neologismos e uma economia de referéncias fabulares, dialoga com o que
Deleuze (2014) defende ser uma literatura menor: desterritorializacdo da lingua, a ligacdo

do individual no imediato politico, o agenciamento coletivo de enuncia¢dao, ou seja,

%7 Déixis, termo que provem da linguistica, “é uma expressdo que assume sentido na situacdo de
enunciagdo: lugar e momento, locutor e ouvinte tém existéncia apenas em relagdo a mensagem
transmitida. Entre os déiticos, figuram os pronomes pessoais (eu, tu, vocé), os verbos no presente, os
advérbios de tempo e lugar, os nomes proéprios, assim como todos os recursos mimicos, gestuais ou
prosddicos para indicar as coordenadas espaco-temporais da situacdo de enunciacdo” (BENVENISTE,
1966, p. 225-285 in verbete DEIXIS de PAVIS, 2011, p.88).
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condicdes revoluciondrias de toda literatura no seio daquela que se chama grande (ou
estabelecida).

Sua dramaturgia estd pautada em manipular, ou melhor, construir novas
possibilidades de experiéncia estético-sensivel das instancias de tempo, espaco e da

condicao humana e tem suas ideias condensadas na obra Dramadticas do Transumano.

o teatro ndo € entretenimento - ja existe entretenimento o suficiente

0 teatro tampouco é reflexdo - existem, hoje, inuUmeras instancias
destinadas a isto

o teatro é, sim, o lugar de experienciarmos o tempo, o espaco e a
condicao humana de outros modos, para além da vivéncia que a cultura
nos proporciona

isto, s6 o teatro pode fazer — este lugar, s6 o teatro pode instaurar.
(ALVIM, 2012, s.p.)*®

O foco de sua dramaturgia estd para a cena, tem como desejo potencializar o que
se apresentard na cena. Contudo, essa mesma poténcia se apresenta incélume na
dramaturgia, no momento de leitura, e se manifesta nos processos® de construcdo de

tempo e espago que o dramaturgo elege para criar o efeito de instaura¢ao do aqui-agora

da cena.

{como o foco vai para a opsis, 0 mythos ndo se impde como sentido (ou
mecanismo estruturador) da obra (a narrativa existe como o cadéver do
pai que jaz no fundo do oceano, obnubilado pelo mar revolto instaurado
pelas operacdes formais perpetradas pelo autor)} problematizar a
narrativa € derivacao inevitavel da problematizacao do sujeito, posto que
advém da problematizacdo do sentido (narrativa, como o sujeito, é um
mecanismo de sentido) (ALVIM, 2012, p. 20)

Deste modo, para Alvim, Pinokio se constréi como uma dramaturgia que se

potencializard na fala (aqui consideramos também possivel, essa pontencializacdo, no

%Em todas as citacdes de Roberto Alvim buscou-se preservar a estrutura tipogréfica que se apresenta em
sua escrita.

69“QUANTO TEMPO E ESPACO CABEM EM UMA PEQUENA PORCAO DE TEMPO E ESPACO? QUANTOS
MODOS DE SUBJETIVACAO CABEM EM UM UNICO EMISSOR? A tentativa de responder a estas perguntas
configura a estratégia dramatirgica aqui instaurada. E deste modo que construimos uma obra que
promove MIRIADES DE DESLOCAMENTOS (de tempo, de espaco, de modos de subjetivacdo) a cada frase.
Uma peca muito mais préxima da Iégica da poesia que da légica da prosa. Os neologismo (e arquiteturas
lingliisticas inusuais) presentes no texto apontam para outras formas de habitarmos a linguagem, para a
criacdo de significantes que expandem e instigam nosso imagindrio na inven¢do de novos significados
(inexistentes até entdo); sdo poténcia, liberdade e arbitrio, possibilitando a redefinicdo de nossa estrutura
de pensamentos, de sensibilidade, reconstruindo nosso modo de vermos a nés mesmos e de nos
relacionarmos e estarmos no mundo.” (ALVIM, 2012, p. 107). Buscou-se preservar a tipografia do texto
destacado que, conforme pontua nota do livro, fez parte do programa da peca PINOKIO, em mar¢o de 2011.
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processo de leitura, que exige do leitor uma necessidade de atencdo e construcao de uma
diccdo real ou imagindria ao ler a fala das personagens) e que é capaz de manobrar
mudancas com as unidades de tempo e espaco, e lidar de forma diversificada com a
unidade de acdo. Alvim busca com esse procedimento ultrapassar as instancias do

humano, e atingir o que denomina, em linhas deleuzianas, o transumano.

a fala é agdo: é criacao de tempos, espagos, de modos de subjetivagao

a fala é criacdo de mundos e de modos de habitarmos a vida

uma linguagem é uma forma de vida

(a palavra é acdo quando cria mundos, ndo quando comunica ou
expressa)

EU FALO: EU EXISTO (ALVIM, 2012, p. 22)

O que Alvim enseja é perseguir uma dramaturgia, cujos mecanismos de
composicao sejam capazes de manipular o tempo, espago e construir novas
humanidades, por meio do ato da fala das personagens.

Conforme apontam o verbete “Mimese” e “Diegese” do Diciondrio de Teatro
organizado por Patrice Pavis (2011), o teatro ndo conta uma histéria do ponto de vista de
um narrador, em sua origem, remontando a concepcdo de tragédia oferecida por
Aristdteles na Poética, constitui a mimese de acao e vida. Os fatos relatados nao sao
unificados pela consciéncia do autor que os articularia numa sequéncia de episddios; eles
sao sempre transmitidos ‘“no fogo” de uma situa¢ao de comunicagao tributdria do aqui e
agora da cena (HAMON, 1974, p. 150 in PAVIS, 2011, p. 12)

A estratégia que Alvim adota para manobrar com a lingua e construir uma escrita
performatica € inundando o drama de déixis, a fim de emanar, em pulsdo, a cena, a
sensacdo de presenca, de acontecimento. Em uma primeira leitura da peca Pinokio é
evidente seu carater intransitivo, fechado, que dialoga com a linguagem poética, de
carater subjetivo e de economia de constru¢des na producao de sentido. Ja uma segunda
leitura exige outros mecanismos e formas de acomodacao. Se quisermos elaborar um
enredo para o que estamos lendo, sofremos diferentes situacbes de entrave. Onde?
Quando? Por quem? Para que? E o que acontece nesse drama.

O maximo que conseguimos identificar é que, como ja comentado, o dramaturgo
elege o termo figuras para denominar personagens, que sao respectivamente A MULHER
VELHA, O HOMEM VELHO, O MENINO, A MULHER DE AZUL, O GRILO FANTANTE e ao

final a chegada enigmatica e pontual de A AGENTE DA LEI. O espago seria “em um saldo
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vazio” e possiveis cenas/ tempos demarcados por trés momentos em que aparece
perdida em uma folha em branco a mancha tipografica “escuridao”, de forma
centralizada. Dessas primeiras marcas do texto, o clima que se instaura é de pouca
clareza, ou melhor, de escuridao.

Para potencializar a performatividade da lingua, ha uma profusao de
neologismos, procedimentos ortograficos (trancadoele), deslizamentos de pronomes
(eu-vocé), que intensificam os sentidos do texto e acionam sensacdes e imagens por
meio da leitura/ fala.

Como marcas do texto, esses mecanismos internos de agenciamento de sentido,
ampliam o cardter intransitivo da peca, mas fazem com que o uso extracotidiano das
palavras ative novas possibilidades de sentido.

J& nas manobras espacos-temporais, verifica-se o uso de mecanismos de
aproximacdo e distanciamento, que permitem instaurar o aqui-agora da cena, ou imantar
no leitor uma fagulha de memdria, ou a revelagao intransitiva de um segredo mais
profundo na possivel existéncia destas figuras, ao de carater inaugural.

A peca inicia-se com a figura do GRILO FALANTE que vai instaurar um olhar
objetivo, como se fosse uma espécie de narrador, ou mestre de cerimdnias, por meio do
épico. Para ao final com a construcao “perguntas?”, colocar o leitor/ espectador no
tempo do aqui-agora no momento da cena, instalando instantaneamente a meta-
teatralidade, por meio de procedimento de distanciamento ao mesmo tempo, espacial e

temporal.

GRILO FALANTE
no principio
um boneco

veioseivasmadeira

dojardim

a madeira

e ovento la fora

s6

o céu

raizes no céu

vazio

e as raizes no céu no ventre as raizes
do céu
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no principio um
sé

do jardim um eco
e avertigem

perguntas? (ALVIM, 2012, p. 111)

As figuras A MULHER VELHA, O HOMEM VELHO e O MENINO vao construindo
mondlogos articulados tratando o que a principio seria a constatacao de que o corpo,
com a justaposicao dos signos casa + cela + corpo, seria a prisdo da alma, ao final, com a
contaminacao de indmeros significantes, constatamos que a prépria alma e suas
angustias seriam uma instancia limitadora e aprisionadora da condicao humana.

Contudo, a figura MENINO termina seu mondlogo com “até agora”, como um
anuncio para uma possibilidade. Sera A MULHER DE AZUL quem atualiza no enredo,
assim como o faz a personagem “a fada turquesa” no Pindquio original, a condi¢do do
boneco de madeira a uma nova alteridade.

Se no drama tradicional as mudancas de cenas, de tempo e espaco sao
evidenciadas em didascdlias e rubricas, na sua maioria de forma explicita, em Pinokio a
compreensao desses signos deve ser perseguida constantemente, seja por sutis
indicag¢6es nas falas das figuras, como em trecho da fala de A MULHER DE AZUL termina
seu mondlogo na linha final emitindo “isso tudo aconteceu ANTES”, nos possibilitando
inferir que até aquele momento estava-se num tempo anterior ao surgimento desse novo
ser.

Se em um primeiro momento as figuras O HOMEM VELHO e A MULHER VELHA
remetem com os adjetivos VELHO/ VELHA a ideia de infertilidade, a figura MENINO aciona
a ideia de paternidade/ maternidade ao proferir “papai?”’ e “mamae?”’, percebe-se a
iminéncia de atualizacdo dessa situacdo na fala de A MULHER VELHA que mais adiante
dard a sugestdo de acoplamento de desejos de ser em mae-pai (A MULHER VELHA/

HOMEM VELHO), quando encontram A MULHER DE AZUL em processo de parto.
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A MULHER VELHA
eu entao

sua mae eu
mamaeelaeu

ele seu pai papaiali
agora

aqui

(ALVIM, 2012, p.122)

Contudo, é com a figura enigmatica de A AGENTE DA LEl que o drama se
encaminha para o final, ¢ com o seu surgimento que aparece a Unica evidente rubrica do
texto que sinaliza a¢bes a figura/ personagem, em um processo de caminhada - parada -
hesitacdo que vao ao encontro do climax ou momento chave, que é o encontro da
humanidade com essa nova possibilidade de existéncia, esse hibrido entre bio e maquina
“0 que estava la tinha haver com aco e carne, nervos e motores, expostos” (ALVIM, 2012,
p- 127).

O dramaturgo para intensificar esse momento, utiliza-se na frase inaugural de A
AGENTE DA LEI um deslocamento “Um corredor imundo” (ALVIM, 2012, p. 127), e deste
modo instaura o aqui-agora, para em seguida continuar o mondlogo narrando, com clara
invasao procedimento épico, o que apresenta na cena, proporcionando ao espectador/

leitor participar de uma intima experiéncia de alteridade.

entra A AGENTE DA LEI

caminha
pdra
hesita

caminha
hesita
pdra

caminha hesitante para o que vé

A AGENTE DA LEI

Um corredor imundo. Comecei a andar devagar, muito devagar, comecei
a me aproximar devagar da porta pesada de madeira que estava aberta,
entreaberta, eu podia ver agora. E cada passo era dor porque minha pele
estava gelada, porque um frio terrivel fazia doer cada osso do meu
corpo, cada musculo. Dificil respirar, o coracdo quase explodindo. Era
medo. Era terror. Porque havia alguma coisa atrds da porta. Mas havia
também o dever, a Lei, e eu empurrei e empurrei a mim mesma e entrei.
E 0 que havia estava l3.

O que estava la tinha a ver com aco e carne, nervos e motores, expostos.
Sangue e dleo, circulando em tubos infinitos. Pedacos acoplados, em
Cicatrizes, ligados uns aos outros, os pedacos, costurados, nascendo,
brotando uns dos outros, glandulas e metal, musculos, tendbes, circuitos.
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Mas ndo uma cabeca, ndo, cabeca ndo, nenhum rosto, sé partes. De um
corpo. Uma crianca? E os tubos, os fios, e 0 sangue, espécie de sangue,
negro, sangue negro, dleo e sangue, circulando nos tubos, pelos canos,
misturados em dutos.

E o que estava I3, aqui, diante de mim, a frente, tinha a ver com
imortalidade também. E sexo. Orgasmos? Nao — sexo. Eternamente.

E um menino? (ALVIM, 2012, p. 126-127)

Ao final, percebe-se que a prisdo ndo seria o corpo que encarcera a alma, mas a
prépria alma que limita a existéncia, as multiplas possibilidades do ser, compreendida na
fala de A MULHER DE AZUL “por que ndo era o corpo a prisao/ o corpo? ndo/ a prisao era
a alma ela compreende finalmente antes de morrer”.

Percebemos que, diferentemente que de drama tradicional, ndo é possivel
destacar a presenca de atos bem compostos, com uma unicidade ao final. Instauram-se
constantemente as unidades de tempo e espaco por meio do uso ostensivo de déixis’®,
durante a fala das figuras que atualizam a todo o tempo a cena, como um acontecimento,
em carater performativo. O didlogo se enfraquece enquanto embate de subjetividades,
adquirindo o formato monologado que articula as figuras entre si, priorizando a situacao
ao invés da agdo, construindo imagens e muiltiplos sentidos, pela proliferacdao de
neologismos.

A poténcia desta dramaturgia esta no modo como o dramaturgo se utiliza dos
signos para construir um clima sombrio, de alteridade, e ao mesmo tempo rico, um
himus em que uma possibilidade anfibia, hibrida, como a prépria tecitura textual sugere,
em que se instaura como uma possibilidade de libertacdo em relagdo ao estado de
aprisionamento que a condicao existencial do corpoalma representa para o homem
contemporaneo.

Apesar do “transbordamento”, de que nos fala Sarrazac (2002) entre os géneros
(épico, lirico e dramdtico) no contemporaneo, acreditamos, neste trabalho, que o que
preserva, mesmo que de forma instavel, a identificacdo do drama, da escritura dramdtica

contemporanea, enquanto dramatico, é oferecer, mesmo que de forma muita limitada, “a

7°“Deitico: elemento que tem por objetivo localizar o fato no tempo/espaco, mas sem defini-lo.
Em PINOKIO, os déiticos da experiéncia (eu, aqui, agora, Id) desembocam sobre os pronomes ela (o déitico
sexuado), vocé (o déitico do direcionamento), e finalmente aportam ndo no pronome ndés (o déitico da
comunidade), mas sim no isto (o indicador do objeto, isto &, da alteridade).
Parte significativa das operacdes estéticas perpetradas nesta DRAMATICA DO TRANSUMANO se d4 por
meio da manipulag¢do de déiticos.” (ALVIM, 2012, p. 108, italico do autor)
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dimensao de confronta¢do inter-humana que sempre esperamos do teatro, mesmo
quando pressentimos o seu carater decepcionante, incompleto, meio cego” (SARRAZAC,
2002, p. 103).

E se esperamos nos confrontar com outro humano, que ndo seja nés mesmos
e/ou que julgamos semelhantes, em um estado intenso de instabilidade que todo
confronto promove, as estratégias que determinada escritura evoca para dar conta desse
estado de coisas € arquitetar um deslocamento de perspectivas de olhar,
desterritorializando o “eu” e o reterritorializando em outro tempo-espaco, no contato
direto com o “Outro”. Esse processo € possivel, contaminando a escrita dramdtica por
diferentes influéncias (o lirico, o épico, o rapsddico, etc) evocando a teatralidade e a
performatividade no corpo desta escrita, mas estancando, mesmo que em cardter
transitdrio aquilo que caracteriza o especificamente teatral e concomitantemente
construindo um momento de presenca, de cardter performativo, esvaziado de um
sentido pré-determinado, capaz de promover multiplos sentidos, aberto a instabilidade
semantica e de classificacdo da forma e do contetido, que o contato do espectador/ leitor
a um corpo estranho promove. O que se vé é um apagamento discreto, mas factual, das
fronteiras entre a vida e arte, entre a realidade e o drama.

Assim, afirmamos que o drama ndo estd morto, nem em vias de morrer ou em
crise; 0 que ele busca, assim como o teatro contemporaneo, é se recolocar, se

reorganizar dentro do tempo atual, marcado pela multiplicidade.

[E]ste regresso do dramdtico (percebamos esta necessdria regressao
onde, do lirico ou do épico se regressa necessariamente ao dramatico, ao
presente de uma accao em curso, de uma tensdo sempre por resolver, a
esse "qualquer coisa" que "segue o seu curso") ndo o vemos sendo como
resultado de um transbordamento do dramatico. Como uma forma de o
desencaminhar, de o desterritorializar, de o fazer perder o sentido (ou o
"fim") (SARRAZAC, 2000, p. 103, itdlico do autor),

em que, dentro de uma economia de sentidos pré-determinados e uso ostensivo da
lingua, por pulsdo rapsédica ou por pulsdo pés-dramdtica (que tem énfase na cena),se
busca recuperar o descontinuo - ou o desunido - que preside originariamente a relacao
teatral. “Reabrir o palco original do drama, desobstrui-lo da hiperdramaticidade do

didlogo do teatro burgués. Deixar uma ou outra voz para além da das personagens, abrir
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caminho” (SARRAZAC, 2002, p. 104), permitindo a “aparicdo em lugar de desdobramento
de acdo, atuacdo em lugar de representacdo” (LEHMANN, 2007, p. 95).

O principio pds-dramatico, que coaduna com a rapsddia, se faz pertinente como
ferramenta de compreensdo ndao sé da cena, mas também dos diferentes trajetos
adotados pelo drama contemporaneo. O pds-dramdtico é entendido como uma
diversidade de procedimentos de representacao sem referencial, conduzidos por uma
sintaxe com crescente precisdo, e que preserva uma relacdo com a cerimdnia, naquilo
que esta é capaz de fazer, isolar o objeto que se representa do cotidiano, em uma
expressividade extra-cotidiana, inerente a toda festividade. Contudo, “libera o fator
formal-ostensivo da cerimdnia de sua fun¢do de intensificar a atencao e o faz valer por si

mesmo como qualidade estética”. (LEHMANN, 2007, p. 115)

Nesse sentido, a totalidade orgdnica apreensivel dd lugar ao inevitdvel e
comumente “esquecido” cardter fragmentdrio da percepgao, um carater
que se tornara expressamente consciente no teatro pds-dramatico.

A funcao compensatdria do drama, de complementar a confusdo da
realidade com uma ordem, se encontra aqui invertida, de modo que se
nega ao espectador o desejo de orientacao. Se falta o principio da acdo
Unica, isso se da em nome da tentativa de criar acontecimentos em que
reste ao espectador uma esfera de sua prépria escolha quanto a manter-
se receptivo a um ou outro dos acontecimentos representados, o que se
faz acompanhar pela frustracdo de perceber o cardter excludente e
limitado dessa liberdade. Esse procedimento se diferencia do mero caos
na medida em que possibilita ao receptor elaborar o simultaneo por meio
da selecdo e de sua prépria estruturacdo. (LEHMANN, 2007, p. 146-147,
italico do autor)

E ainda ndo sendo suficiente a voz de um Unico outro, ndo por desidia mental de
quem escreve, mas como tomada para si, de um discurso que expressa profundamente o

que ferve em sua cabeca, cabe destacar que

nao é mais a ilusdo de uma representacdo de um mundo empirico
anterior ao texto dramdtico que interessa para este processo de
significacdo, mas a criagdo de um mundo estético que se auto-sustenta,
ou seja, um universo semidtico com meios linglisticos, que nao se
justifica por seu valor referencial, mas pela eficacia autopoiética e
performativa. (BAUMGARTEL, 2009, p. 128, grifo meu);

e, ainda, que,
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o dramatico ainda se conserva no modo de enunciacdo, na construcdo
dos didlogos, mondlogos ou narrativas e, algumas vezes, no
desdobramento dos personagens. Mas a qualidade teatral deixa de ser
medida pela capacidade de criar acdo. Agora teatral pode ser apenas
espacial, visual, expressivo no sentido da projecdao de uma cena
espetacular. Paradoxalmente, é teatral um texto que contém indica¢des
espaco-temporais ou ludicas auto-suficientes.” (FERNANDES, 2001, p. 74,
grifo meu)

Enfim, o drama foi erigido dando primazia ao mito, a fdbula, a composicao dos
atos, por Aristételes, visto que para o filésofo grego é por meio da fabula que se constrdi
a mimese da acdo (physis) e “sem ac¢do ndo poderia haver tragédia” (SOUZA, 2010, p.
111). Contudo, com a releitura da Poética pelo Classicismo francés, de viés normativo e
com leitura de olhar platénico enviesado, o cardter e o pensamento, além da regra das
trés unidades, passam a ter maior importancia, contaminando toda producao posterior
que via no conflito (Hegel) entre as personagens a melhor forma de mimetizar o real, ou,
como no Realismo e no Naturalismo, explicar as implica¢des da biologia e do meio social
sobre o homem moderno, cuja invasao de novos temas levou a crise da forma absoluta,
em termos szondianos.

Mesmo que Brecht revalidasse a fun¢ao da fabula como elemento ordenador do
drama, agora, entendida como ferramenta de constru¢ao do pensamento dialético pelo
processo de montagem, na segunda metade do século XX se verd a emancipacdo da cena
em relacdo ao texto, e a quinta parte da tragédia, o espetdculo, alcan¢a maior énfase e
relevancia. O ponto alto do debate - o teatro pds-dramatico- chega ao extremo de
aventar o fim do drama. Por outro lado, em um processo de reprise, como coloca
Sarrazac (2012), em um momento muito especial, se ndo de revalorizacdo, entdo de
reflexdo da importancia e da validade da fabula no contemporaneo, mesmo que
esburacada, fragmentada, amplamente porosa, incapaz de construir exclusivamente acao
com seus agenciamentos, em processo de devir, busca-se (dramaturgos, tedricos, grupos
e comunidade das cénicas, em geral) identificar novos elementos e solu¢des expressivas,
que, indiretamente a preservam como mecanismo operatdrio para a evolu¢ao do
estatuto dramatico, seja nutrindo-o e tomando-o como “o belo animal” aristotélico ou
como uma quimera contemporanea, cuja “ordem, extensdo e completude”, se ndo é

mais possivel, aceita, democraticamente, uma multiplicidade de possibilidades.
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EPILOGO

Mesmo que continuar a reflexao seja perigoso e revele como caracteristica deste
trabalho ser exaustivo, se faz necessario expor as Ultimas consideragdes, ndo menos
importantes. A mola propulsora da pesquisa foi a sensacdao de desconforto ao tentar
construir um sentido no contato com determinadas dramaturgias contemporaneas. Tal
situacao gerou, intuitivamente, a impressao que certos textos, de certa forma, nao
poderiam “mais ser descritos adequadamente através da criacdo de sua fabula, ou seja,
através de uma analise da construc¢do da sua narrativa ficcional que leva em conta as suas
dimensées temdticas” (BAUMGARTEL, 2009, p. 127). E mesmo que possuam uma fabula
(uma composicdo), ndo seria em termos classicos, de uma a¢do principal, concatenada
por uma série de atos (pequenas acdes) organizada em um principio de necessidade e
verossimilhanca (ordem), mantendo uma relacdo e didlogo direto com o real como forma
de sustentacdo crivel de um evento artificialmente protegido por uma moldura, que se
quer atualizado, no tempo presente, pelo embate intersubjetivo a partir de indicagbes de
determinado tempo-espaco (extensdo) e por intermédio do didlogo entre personagens,
conduzindo o pensamento ao reconhecimento de um conhecimento sobre a vida
(completude).

E agora, ao final do percurso, podemos defender que

[d]urante todo processo de constru¢do da escrita teatral ocidental,
houve continuas subversdes de tempo, espaco e personagens, que na
contemporaneidade vem adquirindo um cardter extremo, dentro da
estrutura da escritura dramdtica, atingindo e problematizando a fabula
ou o mythos, interpretado como sistema formal de encadeamento das
acoes para a manifestacdo da mimesis, que por sua vez também sofre
uma crise que engendra no seio das dramaturgias contemporaneas uma
busca de novas relagdées com o real. (SARRAZAC, 2012, p. 113, grifo meu).

Cabe salientar que, em todo percurso da tradi¢ao, houve uma busca para contruir
um carater verossimil, de real, ao processo de representacao no teatro, por meio

[del] la formalizacién que se opera sobre lo real mediante la asuncién de
un principio orgéanico de unidad que lo real se torna disponible en la
escena para el espectador. Poco importa que este principio integrador
tome la forma de una “inversién de fortuna” del héroe en la Poética de
Aristételes o la forma de um “conflicto” unitaro dindmico en la Estética
de Hegel: el imperativo de uma accién que se desarrolla em el tiempo y
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en el espacio desde el principio hasta el fin esta igualmente presente en
ambas formulaciones. (VIVIESCAS, 2005, p. 440, grifo meu)”'

Brecht, mesmo operando com o conceito de montagem e distanciamento,
revalida a fabula como elemento dialético de reconhecimento de um dado conhecimento,
nao pelo processo catdrtico, ou patético, mas pelo procedimento dialético de
evidenciacdo da contradicao das a¢cdes humanas, valendo-se dos processos de montagem
e quebra do fluxo da fabula, a fim de emancipar o homem a partir de uma compreensdo
mais fina da histdria de cardter mutdvel e ndo progressiva. De certa forma, o
paradigmatico dramaturgo alemdo ainda se vincula a uma tradicdo dramadtica que
remonta a Aristdteles e a Hegel. Assim, é a partir da segunda metade do século XX, -
mesmo que os primeiros sinais comecassem a se manifestar nos finais de o século XIX e
comeco do XX -, e com maior intensidade nos Ultimos anos, ou seja, na
contemporaneidade, que a fabula cldssica sofre um processo de erosdo e

enfraquecimento, ou melhor, um processo de devir. Fica evidente que

ndo é possivel pensar um teatro dramatico em que ndo seja representada
uma acdao de uma maneira ou de outra. Quando Aristdteles considera o
mythos, que na Poética significa o mesmo que enredo’’, como a “alma”
da tragédia, fica claro que drama significa o mesmo que um
desdobramento de a¢do composto e construido artisticamente. Seu
critico Brecht o acompanha assim no Pequeno érganon [Kleinen Organon]:
“o enredo é para Aristételes — e pensamos o0 mesmo - a alma do drama”.
Mesmo na imobilidade dos acontecimentos factuais nas pecas de um
Tchekhov o espectador acompanha com curiosidade uma acao “interna”
que se desenvolve sob o didlogo cotidiano aparentemente insignificante
e que sempre encaminha para um minimo de acontecimentos externos
do enredo — um duelo, uma morte, uma despedida para sempre etc. Essa
categoria central do drama € repelida no teatro pds-dramatico de modos
diversos, ainda que se possa constatar uma espécie de hierarquia da
radicalidade, que vai de um teatro “virtualmente ainda dramatico” até
um teatro em que j3 ndo hd sequer rudimentos de processos ficticios.
Tudo da a impressao de que foram supridos os motivos pelos quais a
acdo era central no teatro anterior: a descricdo narrativa e fabuladora do
mundo com o recurso da mimese; a formulacdo de uma colisdo de
intencdes espiritualmente significativa; o processo de uma a¢do como

"[(d) a formalizacdo que se opera sobre a realidade através da assun¢do de um principio organico de
unidade em que o real se torna disponivel na cena para o espectador. Pouco importa que este principio
integrador assuma a forma de uma "inversao de fortuna" do herdi na Poética de Aristételes ou na forma
de um "conflito" unitdrio dinamico na Estética de Hegel: o imperativo de uma acdo que se desenvolve
em um tempo e um espaco desde o inicio até o fim esta presente em ambas as formulag¢des. ]

?Neste trabalho traduzimos o termo por fdbula o que denota constantemente a complexidade do assunto
e das escolhas de tradugdo da palavra grega mythos e suas variantes muthos/ mythos.
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imagem da dialética da experiéncia humana; a qualidade de
entretenimento de uma “tens3do”, na qual uma situacdao prepara e
desencadeia uma outra, diversa. (LEHMANN, 2007, p. 114)

No quinto ato, quando focamos nossos esforcos em promover uma construcao
interpretativa da fabula no contemporaneo, nos deparamos com a possibilidade de ler o
principal elemento de configuracao do drama, nos dias de hoje, de forma diferente,
encarando-a como um instrumento operatério da linguagem teatral, uma espécie de
sintaxe operativa do drama contemporaneo, que mesmo perdendo sua forca e
relevancia, ressurge emancipada. Tenta-se com isso problematizar e dilatar o conceito de
fabula, problematizando o principio de “ordem, extensdo e completude” para vetores
mais instaveis e amplos como os de performatividade e de teatralidade, permitindo uma
dialética entre os termos “pura presenca”’? e “sentidos multiplos”, para além da mimesis
da acao humana que media o pensamento Iégico-causal rumo ao reconhecimento do real

empirico, haja vista que

O conceito de teatralidade tem se revelado um instrumento eficaz de
operacao tedrica do teatro contemporaneo, especialmente por levar em
conta a proliferacao de discursos de cardter eminentemente cénico que
manejam, em sua producao, em diferentes graus, multiplos enunciadores
do discurso teatral. (FERNANDES, 2013, p. 113)

Em primeiro momento, orientamos nosso pensamento a operar um
procedimento dialético entre os termos gregos mythos (fabula)/ opsis (espetdculo),
mimesis (imitacdo/ representacdo), télon (objetivo), anagnosis (reconhecimento), érgon
(efeito), traduzidos pela ideia de uma fabula a priori/ uma cena a posteriori que constroi
uma representacao/ criagdo do real empirico, marcada por uma intencdo de gerar um
efeito estético-politico que acontece mediante o reconhecimento de estruturas de
sentido que a fabula e/ ou a cena agenciaram, ideia que sistematizou historicamente o
teatro, mais precisamente o drama, e que, ao final deste percurso tedrico, percebemos
que no contemporaneo tal processo de criacao sofre uma crise.

Se pensarmos que “os tempos modernos, marcadamente pds-dramaticos, ja ndo
sao capazes de aprender coisa alguma com a engenhosidade do drama, uma vez que a

vida, ela mesma, se tornou teatral e espetacular” (ANDRADE, 2015, s.p.), podemos

3 “A pura presenca teatral é aquilo que dd a ver um objeto, um corpo, um mundo em sua hipervisibilidade
fragmentaria, em sua opacidade mesma, que me permite vé-la e decifrd-la sem esperanca de chegar ao
final de sua decifracdo.” (SARRAZAC, 2013, p. 63)
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afirmar que a fabula como ordem, extensdao e completude, marcadamente cartesiana,
ndo atende aos desafios de composicdo do drama no contemporaneo, visto que
‘“engenhosidade do drama” se refere a fabula marcada pela composicao racional dos
fatos. Em uma peca construida pela técnica analitica como as propostas por Ibsen, em
que para fazer emergir o passado, as acbes do presente, em principal os didlogos, se
conectam um apds o outro, num complexo processo de conexdao e entrelacamentos,
tentando, de forma compulsiva, ndo deixar fios soltos na tentativa de emergir um fato
passado, emula a peca bem feita aos moldes de Séfocles em Edipo Rei, mas que no
periodo de crise, identificado por Peter Szondi entre o final do século XIX e inicio do XX, ja
nao se retroalimenta pela prépria acao e a desmedida do protagonista, mas pela forca
destrutiva de um passado que se manifesta na fala e nas acdes das personagens no
tempo presente, que revelam segredos, levando-as inexoravelmente a catastrofe.

Talvez, no contemporaneo, o reconhecimento destas conexdes ja ndo diz, ou ndo
tem, por si s6, a poténcia suficiente para expressar quem somos, visto que estamos
imersos em uma realidade intensamente mediada por dispositivos de espetacularidade.
Suas origens e conexdes sao as mais diversas possiveis, em um estagio quase que cadtico
de informacdo, em que é impossivel reconhecer a posteriori a origem dos dados ou a
priori formatar, com certo grau de controle, um conhecimento que se quer transmitir. O
reconhecimento do conhecimento ou de uma verdade submersa no passado ndao nos
afeta com tanta intensidade, pois trafegam no campo do cognitivo, e em uma sociedade
da midia e do espetaculo, o apelo ao sensivel tem maior potencial de impacto. Manifestar
pela composicdao poética a corporeidade da palavra, tornar o artefato artistico carne e
vida por meio da poesia e da emulacao de um real de forte impacto, borrar as fronteiras
entre o real e a arte podem se configurar como o territério mais produtivo das
manifestacdes artisticas e potencializar as estratégias de expressao do artista e o impacto
de sua arte, mesmo que de forma sutil, na sociedade, e primordialmente no espectador e
ou leitor.

Nos momentos finais deste percurso, torna-se passivel de compreensdao que
certas dramaturgias cénicas e textuais (algumas exemplificadas no V ato) optam em
problematizar a constru¢ao de um efeito e de um sentido para além do reconhecimento
de um conhecimento, elaborando uma sintaxe de teatralidade-performatividade, em que

0 agenciamento de ag¢des ldgico-causais que visam a um sentido em sua totalidade é
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descartado, em favor da efusao de imagens e constru¢des de sentido focalizados na
cena, naquilo “que, na representacdo ou no texto dramatico, é especificamente teatral
(ou cénico)” (PAVIS, 2011, p. 372), mas que mantém certo nivel de instabilidade, pois
dialogam com o principio da performatividade, marcada pelas ideias de presenca, de risco
e de esvaziamento de um sentido pré-determinado, produzindo um esmaecimento das
fronteiras entre teatro e realidade, arte e vida, em favor de presentacdo em detrimento
da representacao, construindo assim, sentidos provisdrios, em que, a cada novo contato
do espectador/ leitor, terd como fato marcante promover multiplas possibilidades de
leitura e interpretacdo.

Fernandes (2013), referindo-se as interpretacdes do termo “teatralidade””* e a
sua inerente polissemia na cena contemporanea, a partir da leitura de Voix et images de la

scene de Patrice Pavis, pontua que

para um espectador aberto as experiéncias da cena contemporanea a
teatralidade pode ser, por exemplo, uma maneira de atenuar o real para
torna-lo estético e erdtico; ou um modo de sublinhar esse real em seu
tracado obsessivo e repetitivo, que se aplica como terapia de choque
para reconhecer o real e compreender o politico; ou um embate de
regimes ficcionais distintos, mas igualmente potentes, que impede a
cena de estabelecer uma enuncia¢ao estavel, construida a partir de um
unico ponto de vista, e abre multiplos focos de olhar em disputa pela
primazia de observagao do mundo. A teatralidade pode ser também o
discurso linear de um narrado tencionado para o final do mito, ou o
canteiro de obras de um work in progress teatral, ou uma categoria que
se apaga sob formas outras de performatividade, revelando campos
extracénicos, culturais, antropoldgicos e éticos. (FERNANDES, 2013, p.

115)

74 ¢[...] podemos definir la teatralidade como la cualidad que uma mirada otorga a una persona (como

caso excepcional se podria aplicar a un objeto o animal) que se exhibe consciente de ser mirado mientras
estad teniendo lugar un juego de engafio o fingimento.” (CORNAGO, 2009, p. 7) [podemos definir a
teatralidade como a qualidade que um olhar outorga a pessoa (como caso excepcional se poderia aplicar
a um objeto ou animal) que se exibe consciente de estar sendo observada, enquanto um jogo de engano
ou fingimento esta acontecendo]. E ainda: “un factor que potencia la teatralidade es el énfasis en la
exterioridad material, la ostentacion de la superficie de representacién, de los signos que se van a poner
en juego. A través de un exceso de materialidad, el cédigo llama la atencién sobre si mesmo, haciéndose
mas visible. Este exceso de materialidad estd relacionado con la necessidad de atraccién de la mirada del
otro, que hace que todo esto adquiera algtin sentido, a saber: el ser visto.” (CORNAGO, 2009, p. 10) [um
fator que potencializa a teatralidade é a énfase na exterioridade material, a ampliagdo da superficie de
representa¢do, dos signos a serem colocados em jogo. Através de um excesso de materialidade, o
cddigo chama a atengdo para si mesmo, tornando-se mais visivel. Esse excesso de materialidade esta
relacionado a necessidade de atracao do olhar do outro, que faz que tudo isso adquira algum sentido,
isto é: o ser visto.]
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Percebe-se que a leitura da dose de teatralidade que contamina cada fen6meno
teatral e a forma como esse elemento se estrutura sé sera perceptivel a partir da
disposicao democratica do espectador em perceber a organiza¢ao de um discurso teatral
de multiplos enunciadores, que se constrdi a partir daquilo que é especificamente cénico.

Certas dramaturgias contemporaneas deixam de ser um agenciamento de a¢des
mediadas pelo pensamento I6gico causal de conexao racional entre os fatos, em que a
unidade de personagem, acdo, tempo e espaco se apagam, em favor de escritas de
sintaxe de performatividade-teatralidade. Contaminam-se pelos outros géneros (épico e
lirico), como também acionam elementos biogréficos, histdricos, filoséficos, rapsddicos e
mantém um didlogo aberto com outras artes e ciéncias, perdendo em estabilidade o
reconhecimento da forma (signos teatrais) e do contetido (sentido/ referéncia com o real
empirico) dramaticos e ganham em possibilidades interpretativas. Tornam-se, assim,
escritas performativas, naquilo em que a performance tende em ser ndo repetivel, ligada
ao aqui - agora, que exige a leitura ativa do espectador/ leitor, cujas percep¢des serdo
sempre novas a cada contato. Contudo, para preservar um minimo de sentido, e nao se
tornar uma terra de ninguém, tais escritas contemporaneas acionam, mesmo que de
forma sutil, a teatralidade, principio que faz com que escrita performativa seja
“reconhecivel e significativa dentro de um quadro de referéncias e cddigos”
(FERNANDES, 2013, p. 124), dentro do territdrio daquilo que é especificamente teatral.

Em consonancia com o que objetiva o presente momento da dissertacao,
Fernandes, para tratar da relacdo de complementaridade que se mantém entre os
conceitos de teatralidade e performatividade para entender o teatro contemporaneo,
aciona a leitura de Josette Féral em Théatralité, écriture et mise en scéne, evidenciando

que a ensaista francesa tem a intencdo de definir a teatralidade

como resultado de um jogo de forcas entre as duas realidade de acdo: as
estruturas simbdlicas especificas do teatro e os fluxos energéticos —
gestuais, vocais, libidinais — que se atualizam na performance e geram
processos instdveis de manifestacdo cénica. Por recusar a adocdao de
cddigos rigidos, como a definicdio precisa de personagens e a
interpretacao de textos, a performance apresenta ao espectador sujeitos
desejantes, que em geral se expressam em movimentos autobiograficos
- 0 sempre citado self as context de Richard Schechner - e tentam, a
qualquer custo, escapar a representacao e a organizacdao simbdlica que
domina o fenébmeno teatral, lutando por definir suas condi¢bes de
expressao a partir de redes de impulso. (FERNANDES, 2013, p. 123-124)
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Féral (2015), na busca de defender a teatralidade como uma modalidade da
mimese, atrelada a ideia de processo, a uma instancia processual, a fim de justificar a
afirmacdo de que “mimese e teatralidade fazem a cena funcionar” (2015, p. 102), a
articulista ird propor uma aproximagdo entre os termos. Em um primeiro momento,
alicercard sua reflexdao em uma definicao de mimese para além da reproducao, cépia e
reduplicacdo do que é dado - trabalhado, realizado, apresentado pela natureza,
pensando no termo em seu aspecto geral, ou seja, “mimese geral, que ndo reproduz nada
do que é dado (e, portanto, ndo reproduz), mas supre uma certa caréncia da natureza,
sua incapacidade de tudo fazer, organizar, trabalhar; de tudo produzir. E uma mimese
produtiva”. (FERAL, 2015, p. 104)

Se o fendmeno teatral é transformacdo’®, portanto, um processo de mudanga, a
teatralidade nasce de uma expectativa de transformacao, que tem relacao fundamental
com o olhar do espectador, olhar identifica que, reconhece, cria o espaco potencial em
que a teatralidade sera identificada, vé o real e a ficcao, o produto e o processo. O
espectador tem funcdo protagonista, pois ele dd nova significacdo aos elementos
propostos e realiza um processo de clivagem: em uma primeira instancia, desloca os
elementos do espaco cotidiano para o espaco da representacao, e de forma mais
profunda, flexiona as instancias do que € real e do que € ficcional, adentrando de forma

profunda no campo simbdlico e pulsional.

7> “Se o drama é pautado na mimese de uma a¢do rumo ao reconhecimento de um conhecimento, o teatro
guarda como projeto um processo de transformacdo, em que a a¢do de um drama pode ser facilmente
resumida quando se faz uma lista das transformagdes por que passam as dramatis personae entre o inicio
e o fim do processo dramatico, e de forma mais ampla, no teatro, quando partirmos de um estado de
pura poténcia da matéria rumo a uma configuracao diferente do que haviamos tido contato no inicio do
fendmeno teatral. “Transformagdes podem ser evocadas mediante procedimentos mégicos ou com o
uso de trajes e mascaras; elas se realizam por meio do reconhecimento (anagnorisis) ou de processos
corporais; podem ser metamorfoses recorrentes, segundo a analogia com os processos naturais, e fazer
parte de uma forma temporal ciclico-simbdlica. No cerne da atuagdo teatral talvez ndo se encontre tanto
a transmissdo de significados, mas sobretudo a arcaica mistura de medo e prazer na representagdo, na
transformagao como tal. Criangas gostam de se fantasiar. O prazer da auto-ocultagdo pelo
mascaramento é acompanhado de uma outra satisfagdo, nao menos inquietante: sob o olhar langado por
trds da mdscara o mundo dos outros se transforma, torna-se subitamente estranho ao ser visto a partir
de uma perspectiva completamente diferente. Quem olha pelas aberturas de uma mascara converte seu
olhar naquele de um animal, de uma camera, de uma criatura desconhecida de si mesma e do mundo. Em
todos os registros o teatro é transformacdo, metamorfose, e cabe levar em conta a adverténcia da
antropologia do teatro de que sob o esquema tradicional da a¢do se encontra o esquema mais geral da
transformacdo. Assim também se compreende melhor o fato de que o abandono do modelo ‘mimese da
a¢ao’ ndo leva de modo algum ao fim do teatro. A concentragdo nos processos de metamorfose leva na
verdade a um outro modo de percepcao, no qual o reconhecimento é continuamente da percep¢do.”
(LEHMANN, 2007, p. 127-128)
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[A] teatralidade ndo é uma propriedade, uma qualidade (no sentido
kantiano do termo) que pertence ao objeto, ao corpo, ao espaco ou ao
sujeito. Nao é uma propriedade pré-existente nas coisas. Nao espera ser
descoberta. Nao tem existéncia autbnoma. S6 pode ser apreendida
enquanto processo e deve ser atualizada em um sujeito ao mesmo
tempo como ponto de partida do processo e como sua conclusdo.
Resulta de uma vontade deliberada de transformar as coisas. Impde aos
objetos, aos eventos e as agdes um ponto de vista constituido por varias
clivagens: espaco cotidiano - espaco da representacdo, real — fic¢do,
simbdlico - pulsional. Tais clivagens impdem ao olhar do espectador um
jogo de disjuncdo-unificacdo permanente, uma friccdo entre esses niveis.
No movimento incessante entre o sentido e seu deslocamento, entre o
mesmo e o diferente, surge a alteridade no interior da identidade, e a
teatralidade nasce. (FERAL, 2015, p. 112)

A teatralidade pressupde “o0 que se desenrola em um espaco dado e sob o olhar
do Outro” (RYNGAERT, 1998, p. 31). Pavis ird dizer que teatralidade é aquilo que é
“especificamente teatral (ou cénico)” (PAVIS, 2011, p. 372). O principio € eficiente se

pensarmos como

especifico do teatro as muitas tensGes entre seus elementos
constitutivos que garantem a vitalidade da cena, incluindo também nesse
jogo a relacao entre o objeto olhado e o olhar criativo do espectador
(ROMANO, 2005, p. 17),
e assim, construir uma estratégica interpretativa que resgate a ideia de teatro como “o
local onde o publico olha uma acdo que lhe é apresentada num outro lugar” (PAVIS, 2011,
p. 372), em que se fornece um ponto de vista sobre um acontecimento, por meio de um
procedimento de deslocamento da relacao entre olhar e objeto olhado em que se
constroi, pelo jogo criativo dessas relagdes, um tempo-espaco de representacao.

Por outro lado, de forma complementar ao procedimento de exegese que
estamos realizando, Lehmann (2007) afirma que o teatro contemporaneo, e neste
trabalho, de forma mais pontual, a dramaturgia contemporanea, emulam em signos uma
aproximacao das modalidades do happining e da arte performatica, em que tais praticas
artisticas

se caracterizam pela perda de significado do texto, com sua devida
coeréncia literdria. Ambas elaboram a relacdo corporal, afetiva e espacial
entre atores e espectadores, sondando as possibilidades da participacdo e
da interacdo; ambas acentuam a presenca (o fazer no real) em detrimento
da representacdo (a mimese do ficticio), o ato em detrimento da totalidade.
Assim, o teatro se afirma como processo e ndo como resultado pronto,
como atividade de produc¢do e acao e ndo como produto, como forca
atuante (energeia) e ndo como obra (ergon). (LEHMANN, 2007, p. 170)
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No seio do ato performativo esta a nogao de risco, de sucesso ou malogro, em
que se pode ou ndo atingir os objetivos visados. Assim, quando o teatro alia-se a ideia de
performatividade, e mais ainda a uma nocao de sintaxe de teatralidade-performatividade
para problematizar positivamente a funcdo e o local da fdbula na dramaturgia
contemporanea, automaticamente se problematiza um dos grandes pilares do drama, o
efeito estético, ou de catarse, ou qualquer outra manifestacao estética que
tradicionalmente se “fecha em sentido”, e alinha a mimese da a¢do a promogao de um
efeito que oferece ao pensamento o reconhecimento de um dado conhecimento. Se o
risco se instaura, abre-se a possibilidade de o “reconhecimento” ndo se manifestar, ou
promover outra coisa: caminha-se da estabilidade do sentido a instabilidade e a um
universo de sentidos possiveis.

Isto é possivel, visto que na a¢do real e/ ou virtual do ator, pressupdem-se a
pessoa do performer, ou seja, aquele que executa acdes, ou melhor, a acdo em si, mais
que seu valor de representacdo, no sentido mimético do termo. E aquele que &, faz e
demonstra o que faz: ele estd aberto ao risco e ao jogo, “instala a ambigliidade de
significacdes, o deslocamento dos cddigos, os deslizes de sentido. Trata-se, portanto, de
desconstruir a realidade, os signos, os sentidos e a linguagem” (FERAL, 2015, p. 122) por
meio da subjetividade-objetividade do performer, da propensdo que os corpos estdo ao
jogo das imagens e dos signos que a presenca e o movimento de sua “corporeidade, o
peso, o calor, o volume real do corpo, do qual a voz é apenas expansao” (ZUMTHOR,
2014, p. 19) manifestam em contato com o espectador, que estd, assim como o performer
situado na intimidade da a¢ao, ele entrando e saindo da narrativa. O espectador/ leitor “é
confrontado com esse fazer, com essas a¢des colocadas, das quais s6 lhe resta, a ele

préprio [o espectador], encontrar o sentido” (FERAL, 2015, p. 120)

O ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria
sistemas de sentido e que remete a memdria. L4 onde a teatralidade estd
mais ligada ao drama, a estrutura narrativa, a ficcdo, a ilusdo cénica que a
distancia do real, a performatividade (e o teatro performativo) insiste
mais no aspecto ludico do discurso sob suas multiplas formas — (visuais
ou verbais: as do performer, do texto, das imagens ou das coisas). Ela os
faz dialogar em conjunto, completarem-se e se contradizerem ao mesmo
tempo. (FERAL, 2015, p. 124)

Ao se aproximar da performatividade
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o teatro aspira a fazer evento (acontecimento), reencontrando o
presente, mesmo que esse carater de descricao de acdes ndao possa ser
atingido. A peca nao existe sendo por sua légica interna que lhe da
sentido, liberando-a, com frequéncia, de toda dependéncia, exterior a
uma mimese precisa, a uma fic¢do narrativa construida de maneira linear.
O teatro se distanciou da representacdo. (FERAL, 2015, p. 131, grifo meu,
itdlico da autora)

A “performance é reconhecimento. A performance realiza, concretiza, faz passar
algo que eu reconheco, da virtualidade a atualidade” (ZUMTHOR, 2014, p. 35). Se o ato
performativo tem essa capacidade de tornar o virtual em atual, dialoga diretamente com
o principio do teatro contemporaneo de resgatar como dado o fato de ser um
acontecimento.

Zumthor (2014) pontua que a performance refere-se de modo imediato a um
acontecimento oral e gestual e remete a ideia da presenca de um corpo. Tal processo,
rumo ao acontecimento pela presenca do performer/ ator, colabora, ndo de forma unica,
mas como um dos elementos, para instaurar um estdgio de reconhecimento de um
espaco de ficcdo, importante menos as estruturas que aos processos e pulsdes que o
instauram. E se hd um deslocamento virtual do espaco, do real para o ficcional, entao ha
uma clivagem, um procedimento de tornar teatral um olhar. A presenca real/ virtual de
um corpo torna-se um dado de deslocamento-reconhecimento em dire¢ao a outro lugar,
o “espaco de ficcdo”, o aqui-eu-agora a que Zumthor (2014) refere-se quando trata de
performance, recepcao e leitura.

No campo da escrita dramatica, simula-se estar em ativo processo de construcao
da lingua. Determinadas dramaturgias contemporaneas em que o regime do
representativo da realidade empirica ndo é mais possivel ou desejado (por certo grupo de
criticos chamado de pds-dramdtico, por outros de rapsodo, ou ainda identificados como
teatro pés-moderno, ndo havendo consenso) para evidenciar o prdéprio processo de
criacdo e se distanciar do drama, interpretado como sistema de identificacdo de um
sentido, procura simular uma instabilidade na lingua e nos elementos que a compdem,
como forma de propor uma resposta rica de possibilidades para as contradi¢cbes da
sociedade contemporanea.

Conforme pontua Baumgartel (2009, p. 175), “em vez de uma realidade
encontramos, portanto, nestes textos modos de dizer e modos de pensar que constituem

as versbes fragmentadas de uma realidade movedica”, em que buscam dissolver a
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realidade empirica em modos de falar, como também por estratégias de irrupcao do real,
pelo desejo performativo e distdrbio da Iégica de causa-efeito que essa escrita, com foco
na cena, almeja, por processos multiplos e instaveis, por tentativa e erro, provocar.

Assim, a dramaturgia contemporanea, no desejo por construir uma polifonia de
sentidos e problematizar a questdo da mimese como representacao da realidade,
tornando-a operadora de multiplos sentidos em vez de condutora do pensamento ao
reconhecimento de um dado conhecimento, constrdi intuitivamente uma nova sintaxe,
aqui proposta como de teatralidade-performatividade. Objetiva-se evidenciar no texto
dirigido para cena, procedimentos de adesdao do espectador/ leitor como elemento
determinante na constru¢ao de significados as manobras com a lingua, que tentam
implantar na escrita o estado de pura presenca e acontecimento, préprio do fenémeno
teatral.

Jacques Ranciére (2010) entende que a tentativa de fazer da arte, do drama, um
sistema de conducdo do pensamento para um dado reconhecimento, é uma ideia
presuncosa, haja vista que algo de um lado, em uma mente ou em um corpo - um
conhecimento, uma capacidade, uma energia — possa ser transferido para o outro lado,
para outro corpo ou mente, considerando que essa transmissao nunca € exatamente
igual e controldvel a forma que aquele idealizou e configurou (o dramaturgo, o

encenador, o ator), configura-se como um principio enrigecido da ideia de causa - efeito.

Os dramaturgos de hoje’® em dia ndo querem explicar & sua plateia a
verdade a respeito das relagdes sociais e os melhores meios para acabar
com a dominagdo. Mas ndo € suficiente que se percam as ilusdes. Pelo
contrdrio, a perda de ilusdes muitas vezes leva o dramaturgo ou os
atores a aumentar a pressao sobre o espectador: talvez ele venha a saber
0 que deve ser feito, se ele mudar a partir do espetaculo, se ele destacar
da sua atitude passiva e se a cena fizer dele um participante ativo no
mundo publico. (RANCIERE, 2010, p. 114)

O filésofo francés defende uma emancipacao do espectador, uma aprendizagem

compartilhada, por meio da dissociacdo entre causa e efeito. Mesmo que os dramaturgos

76 “Brecht enfatizava a conducao da fabula. A fabula como suporte do sentido estava na origem do trabalho
da escrita. No meu caso, a fabula é resultado final. Pode-se dizer que ele é o que se constituiu ao longo
de um processo arriscado, conduzido mais pelo acolhimento do acidental do que pela inten¢do. O
trabalho do espectador consiste em se abandonar para captar os elementos de sua histdria que ndo
estdo ligados de modo coercitivo, a apreender esses elementos e deixa-los juntar-se, chocar-se e fundir-
se, até a cristalizacdo de um sentido, ou antes, de pedacos de sentido.” (VINAVER, 1998, p. 190 apud
SARRAZAC, 2013, p. 90)
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e atores queiram “proporcionar um estado de aten¢do ou uma forca de sentimento ou
acado. Eles ainda supdem que aquilo que vai ser sentido ou entendido serd o que eles
colocaram no préprio roteiro ou performance” (RANCIERE, 2010, p. 116).

Em Futuro do drama, Sarrazac (2002) recupera a figura homérica do autor-
rapsodo, que mistura elementos dramaticos e narrativos para dar conta de todos os
aspectos da fabula, e em Sobre a fdbula e o desvio, como resposta ao pds-dramatico,
Sarrazac (2013) propée a figura da fabula como paixdo — em contraponto a fabula como
processo, fundamento da narrativa brechtiana, para entender o drama contemporaneo.
Ao resgatar Strindberg, Claudel, Brecht, Pirandello, em contato com autores
contemporaneos como Franz Xaver Krotz, Edward Bond e Bernard-Marie Koltés busca
evidenciar que as estratégias de desvio e sobrevivéncia da fabula, mesmo de forma
rudimentar, seriam a ideia de périplo das personagens em quadros, episddios de uma
paixdao (de Cristo) ou de um processo, menos dialético e mais estético, de teor
expressionista e lirico, na instancia do sonho’’ e da desordem, em que o drama volta-se
para dentro de si mesmo e a construcdo de sua sintaxe, para logo em seguida irromper e/
ou ativar o real.

Em uma realidade em plena convulsao, contradi¢ao e fragmenta¢ao como a
nossa, uma forma dramatica capaz de se condensar em uma Unica a¢ao e conflito que ao
final caminha para a resolu¢ao nao responde mais a nossos anseios e nao se torna
eficiente para compreender a vida. Talvez como uma das estratégias para abarcar a
existéncia, Sarrazac sai em defesa das “pequenas formas” que, em sua propensdo a
abertura e a incompletude, “ao invés de promover a dispersdao, permitem uma
concentra¢ao dramatica, prépria da dinamica do desvio que opera no interior da fabula

contemporanea” (SAADI, 2013, p.13).

No enfraquecimento da teatralidade dramdtica encontramos um
fortalecimento do eixo palco/ plateia. A discussdo tematica e o enfoque
reflexivo ndo giram mais ao redor de uma imagem supostamente mais
verdadeira do mundo empirico, como na teatralidade representacional
do drama, mas das modalidades de percepcdo e recepcao do texto (e do
espetaculo) por parte do leitor (ou espectador). (BAUMGARTEL, 2009, p.

149)

7“No tempo do theatrummundi, a vida humana era representada por uma a¢do dramatica encadeada: a
caracteristica da nova era, a do theatrum mentis, é fazer aparecer essa mesma vida humana através de uma
série de associagOes subjetivas e de agGes fragmentarias nas quais o onirismo assume papel importante.”
(SARRAZAC, 2013, p. 25)
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Isto se reflete na escrita dramdtica, quando nos deparamos com textos que
problematizam drasticamente elementos tradicionais do drama, como o didlogo, ao nos
oferecer propostas de escrita econdmicas (Jon Fosse, por exemplo) ou verborragicas
(Valére Novarina e Marie-Bernard Koltés em Na soliddo dos campos de algoddo), ou em
rubricas que fogem ao aspecto representativo, e em vez de sugerir espagos e tempos que
interligam de forma bem determinada nossa percepcao ao mundo real, sugerem
situagdes e imagens menos usuais e sombrias, como em Pinokio e sua sutil configuragao
poética do espaco-tempo da cena com a palavra “escuridao” no centro de uma folha em
branco.

No campo tedrico, os ajustamentos do texto dramatico (didlogo e didascalias,

por exemplo)

ndo se deve[m] mais as necessidades da légica narrativa e da acdo
cénica. Ou melhor, a estrutura metadramatica dos didlogos e das
didascdlias se sobrepde ao contetudo ficcional, perturbando uma
percepcao ingenuamente identificadora que busca por um ponto de vista
estavel. Na medida em que as didascdlias e didlogos transgridem a
teatralidade representacional, evidenciam e focalizam sua realidade
teatral enquanto resultado de procedimentos lingtisticos, e dessa forma
adquirem o cardter de indagacdes e reflexos dos (duvidosos e precarios)
pressupostos estéticos da teatralidade representacional, oferecendo ao
olhar do leitor ndo sé um, mas uma série de pontos de referéncia que
muitas vezes se desestabilizam mutuamente, pois alguns dizem respeito
ao sentido da representacdo, outros a sua fabricacdo lingiistica.
(BAUMGARTEL, 2009, p. 149-150)

Lehmann (2007, p. 91) ird defender que quando os signos ndo podem mais ser
lidos como referéncia a um determinado significado, o publico fica perplexo diante da
alternativa de pensar sobre o nada em face dessa auséncia ou ler as prdprias formas, os
jogos de linguagem e os atores [aqui em cardter virtual] em seu modo de ser aqui e
agora, livres de uma conducao légico-causal dos acontecimentos, que mimetizam um
real. Mesmo que de forma rarefeita, hd um processo de representacao, ou melhor, uma
mimese que adquire a formatacdo de producao, que permite ao espectador se emancipar
e construir o proprio sentido no momento que a lingua construida pelo dramaturgo, no
caso da dramaturgia, opera instabilidades e novas configuracdes imprecisas (pois
manifestam estados de producdo de sentido e estdao em processo, em movimento, em

devir) de se relacionar com o real. Tais producdes permitem ao espectador/ leitor fazer
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escolhas, preencher as lacunas que configuragdes dramaturgicas em estagios tao

dispares de oferta de sentido podem oferecer.

O teatro ja ndo aspira a totalidade de uma composicao estética feita de
palavra, sentido, som, gesto etc., que se oferece a percep¢ao como
construcdo integral; antes, assume seu cardter de fragmentagdo e de
parcialidade. Ele abdica do critério da unidade e da sintese, ha tanto
tempo incontestavel, e se dispde a oportunidade (ou ao perigo) de
confiar em estimulos isolados, pedacos e microestruturas de textos para
se tornar um novo tipo de prdtica. Desse modo, ele descobre uma
inovadora presenca do performer a partir de uma mutacao do ator e
estabelece a paisagem teatral multiforme, para além das formas
centralizadas do drama. (LEHMANN, 2007, p. 91-92)

Deste modo, um movimento final se faz necessdrio: sugerir um processo outro
de constru¢do poética, de viés contemporaneo, em que a mimese adquire como
caracteristica tornar crivel um movimento de produ¢do e a fabula funciona
operativamente instalando uma sintaxe de performatividade-teatralidade, cujo objetivo
estético é provocar, de forma instavel, um efeito de pura presenca, ou seja, criar como
estratégia a mimese do ato teatral como acontecimento. E somado a isso, por meio da
influéncia da performance e de outras artes (artes plasticas, visuais) e elementos
emancipados da cena (luz, fala, sons, formas) essa sintaxe torna-se capaz de criar
imagens e situacdes para além da pura representacdo, problematizando o que é real e o
que € ficcional e borrando, no espectador/ leitor, as fronteiras, por exemplo, que

demarcam o que é exclusivamente da instancia da personagem, e o que é exclusivamente

da individualidade empirica do ator/ performance em ato (virtual ou cénico).
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Figura 2 - Proposta de esquema de producdo da poiesis na dramaturgia contemporanea nao
representacional

Mimese de producgao

Problematizacao das fronteiras
.-» entre vida e arte

Sintaxe de Efeitos de "presenca"
performatividade-teatralidade

Claro que, quando se propde um esquema interpretativo da tecitura da
dramaturgia contemporanea, para além da representacdao do real, o que estamos
querendo dizer é que, ao utilizar estratégias de manobra com a lingua e emulando a ideia
de uma “literatura menor” de viés deleuziano, um nicho especifico da dramaturgia
contemporanea (ver V ato) foge de um esquema de mimese como representacdo e/ ou
imitacdo (em sua interpretacdo mais ampla) da realidade em busca de levar a ascese de
uma verdade empirica, e que preserva o conceito de representacdo teatral interpretada
como “um processo dinamico que acontece no curso do tempo e que é efetivamente
produzido pelo ator” (DORT, 2013, p. 50). S6 que agora, por meio de uma sintaxe de
teatralidade-performatividade, desloca seu olhar e suas estratégias de producdo para o
que vem da cena e que promove como movimento de emancipacao gradual dos
elementos da representagdo teatral e uma mudanga estrutural: “a renidncia a unidade
organica ordenada a priori e o reconhecimento do fato teatral enquanto polifonia
significante, aberta para o espectador.” (DORT, 2013, p. 51)

E assim, promovendo a

emancipagdo progressiva dos seus diferentes componentes, a
representacdo se abre para a ativacdo do espectador e se reconecta com
0 que é talvez a vocacao do teatro: ndao de encenar um texto ou
organizar um espetdculo, mas de ser uma critica em processo de
significacdo. (DORT, 2013, p. 55)
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Porém, significar, promover um sentido fechado, perde importancia, pois no
contemporaneo, o que se manifesta, até como inconsciente ato politico, é a preocupacao
em demonstrar como funciona e se organiza tal escrita, cuja mecanica e sistema de
producdo sdo a resposta critica a uma dada realidade, como uma forma de fazer “ver o

invisivel” (GUENOUN, 2003, p. 50).

La pregunta ante una representacion, es decir, ante una obra artistica o
un determinado fendmeno social ya no es, por tanto, el qué significa,
sino el cédmo funciona. Y lo importante no es dar verossimilitud al
resultado final, hacer pasar por cierto la verdad semidtica de la
representacidn, porque sabemos desde el comienzo que inevitablemente
es falsa, como toda representacién, sino em hacer creible el proceso, el
mecanismo de tensiones entre lo que se vé y lo que se oculta; en ese
campo de inestabilidades se juega ahora la verdad de lo real. [...] La
teatralidad es una maquinaria que hace visible unas cosas y oculta otras,
pero lo importante no es la imagen final producto de la representacidn,
sino el funcionamento del préprio mecanismo, puesto de manifiesto en el
espacio (escénico) en el que opera. (CORNAGO, 2009, p. 15)’®

O que se fortalece nesse movimento interpretativo é o principio de que existe e
vem se manifestando na dramaturgia contemporanea um sistema de comunicagao
exterior, de didlogo e interacao profunda e operatdria com o espectador, sem a figuracao
e mediacao de um sistema de comunicagao ficticio interno, baseado em uma narrativa,
que aprisiona um sentido pré-determinado. O teatro é enfatizado como situacao, nao
como um universo ficcional fechado em si mesmo, completo e autossuficiente.

Segundo Lehmann (2007), o fim de um teatro centrado no drama corresponde
ao fim do predominio do conceito (de origem aristotélica) da coeréncia organica,

conceito que se expressa por meio da fabula, o mythos como estrutura coerente.

Ahora el texto teatral ya no tiene porque ser concebido como una
estructura organica legitimada por reglas internas, sino que puede ser
pensado como um compuesto que encuentra su coherencia al exterior,

® A questdo diante de uma representacao, ou seja, de um trabalho artistico ou de um fendmeno social
particular ndo é, portanto, o que ela significa, mas como funciona. E o importante ndo é dar
verossimilhanca ao resultado final, fazendo passar por real a verdade semidtica da representacdo,
porque sabemos desde o inicio que é inevitavelmente falsa, como qualquer representacdo, mas tornar
crivel o processo, o mecanismo de tensdes entre o que se vé e o que se oculta; nesse campo de
instabilidades estd em jogo a verdade do real. [...] A teatralidade é um mecanismo que torna coisas
visiveis e outras ocultas, mas o importante ndo € a imagem final, produto da representacdo, e sim o
funcionamento do préprio mecanismo, revelado no espaco (cénico) em que opera.
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en el acto creativo del autor y en el acto perceptivo del receptor.
(CARNEVALI, 2011, p. 136)"°

Enfim, os textos contemporaneos da mesma forma que exigem um
posicionamento intensamente questionador do escritor frente ao real e uma busca
incessante pela constru¢ao de outras manobras com a lingua e pela identificacao de
novas formas de problematizar os elementos dramaticos, também convoca uma
cooperacdo maior do espectador/ leitor na proposicao de sentidos possiveis, de carater
marcadamente instdvel, em que a perda de referéncias tradicionais “quando ndo ha mais
informacdo macica e segura é compensada por um lugar mais importante oferecido ao

leitor com a condicdo de que ele aceite correr os riscos que isso traz” (RYNGAERT, 1998,

p- 32).

Afinal, e terminando o percurso crendo intimamente que, assim como nds,

o publico do teatro quer ver a passagem do texto a cena. E esta demanda
que sustenta seu olhar tao singular. Este olhar pré-supde o texto. Ele
escava a cena para exumar o texto soterrado (invisivel). O olhar do
espectador é aqui uma estranhissima abertura para a escuta. Nao no
sentido de que ele deveria fechar os olhos para ouvir. Pelo contrario, ele
deve abrir bem os olhos para perscrutar a cena e distinguir af os sinais da
passagem (invisivel) do texto. O que o espectador olha é o jogo dos
tracos imagéticos que atesta a presenca aqui, fisica, corporal, de um
texto que age na sombra, obscuro, e cuja onipresenca é uma espécie de
auséncia ativa. O texto é um livro que cada ator [e ndo sé ele] teve por
muito tempo nas maos e o publico sabe disto, ele olha a representacao
dos atores como inteiramente determinada por um livro ausente. O
publico ficard completamente decepcionado com o teatro, enganado em
sua expectativa, se ndao perceber nada desta vinda de um texto prévio
até a cena. Por isto as novas encenagbes de textos classicos
desempenharam varias vezes o papel de manifesto das mudancas de
época da teatralidade - porque elas dao a ver, com uma clareza
meridiana, o trabalho do texto ausente nos corpos e bocas visiveis. E por
isto que as novas pecas sdo tao dificeis de encenar, porque elas levam
muito tempo a dar a ler sua teatralidade, para além da sua literalidade:
porque o primeiro olhar sé muito dificilmente consegue dissociar o
texto dos signos que o transportam e é necessaria, no entanto esta
distincdo para que o caminho do texto a cena seja visivel - para que haja
teatro. (GUENOUN, 2003, p. 62-63, grifo meu)

79 .z ~ . . A ey
[Agora, o texto teatral ja ndo precisa ser compreendido como uma estrutura organica legitimada por
normas internas, mas pode ser pensado como um mecanismo que encontra a sua coeréncia no exterior,
no ato criativo do autor e no ato perceptivo do receptor.]
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