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Resumo

O estudo parte da nogio de “belo animal” para pensar os paradigmas compositivos
do drama contemporineo na esteira das reflexoes de Jacques Ranciére e Jean-Pierre
Sarrazac. Nesse caminho critico, a imagem anat6mica da fdbula teatral, ainda presente
em tedricos modernos como Hegel e Peter Szondi, ¢ deslocada para uma metéfora
teratoldgica que propoe o mythos como reminiscéncia e testemunho, politico e intimo,
do sujeito ficcional. A l4gica sintagmdtica da agio, o drama-na-vida, é remontada
em uma razio inorganica e regressiva da sequéncia dos atos, consubstanciando um
tratamento estético que, como Paixdo e Processo, caracteriza o que denominamos de

dramaturgia pds-catdstrofe.
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Abstract

The study starts from the notion of
“beautiful animal” to think about
the compositional paradigms of
contemporary drama, in the wake
of Jacques Ranciére and Jean-Pierre
Sarrazac’s reflections. In this critical path,
the anatomical image of the theatrical
fable, still present in modern theorists
such as Hegel and Peter Szondj, is shifted
to a teratological metaphor that proposes
the mythos as reminiscence and political
and intimate testimony of the fictional
subject. The syntagmatic logic of action,
the drama-in-life, is reassembled in an
inorganic and regressive reason for the
sequence of acts, consubstantiating an
aesthetic treatment that, like Passion and
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Résumé

Létude part de la notion de «
bel animal » pour réfléchir aux
paradigmes compositionnels du théatre
contemporain, en suivant les réflexions de
Jacques Ranciere et Jean-Pierre Sarrazac.
Dans ce cheminement critique, 'image
anatomique de la fable théatrale, encore
présente chez des théoriciens modernes
comme Hegel et Peter Szondi, est déplacée
vers une métaphore tératologique qui
propose le mythos comme réminiscence
et témoignage politique et intime du
sujet fictif. La logique syntagmatique
de Paction, le drame-dans-la-vie, est
rassemblée dans une raison inorganique
et régressive de la séquence des actes, en
consubstantiant un traitement esthétique
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Process, characterizes what we call post-  qui, comme Passion et Processus,
catastrophe dramaturgy. caractérise ce que nous appelons la

. . . dramaturgie post-catastrophe.
Keywords: beautiful animal; testimony; e p p

post-catastrophe drama. Mots-clés: bel animal; témoignage;
drame post-catastrophe.

A representagio contemplativa deve, mais do que qualquer
outra, seguir este principio. O seu objetivo de nenhum modo é
o de arrastar o ouvinte ¢ de o entusiasmar. Ela s6 estd segura de
si quando obriga o leitor a deter-se em “estages” para refletir.
Quanto maior for o seu objeto, tanto mais distanciada serd a
reflexdo.

Walter Benjamin. A origem do drama trdgico alemdo.

O belo animal

E nos momentos finais da vida, diz Walter Benjamin, que a experiéncia
do moribundo — a “vida vivida® — assumiria pela primeira vez uma forma
transmissivel. A morte autorizaria a transformagio da experiéncia em uma
simboliza¢io passivel de ser narrada. Nesse momento, as imagens de toda
uma vida aflorariam repentinamente na mente do agonizante, modificando
as expressoes faciais, os olhares e conferindo autoridade a tudo que a pessoa
possa relatar (BENJAMIN, 2012a, p. 224). Em correspondéncia, no drama,
o relato do passado do personagem no limiar da morte assumiria um cardter
rememorativo e testemunhal. Localizado em uma posi¢ao proeminente —
em uma espécie de promontdrio — o sujeito ficcional que testemunha seu
passado s6 poderia fazé-lo nas margens do timulo (SARRAZAC, 2011a,
p. 19). Ultima instincia de uma vida finita, o testemunho no drama seria
o desafio do personagem ao tempo e a morte. Pois, ao testemunhar, lacaria
nascimento e morte, principio e término da vida, no mesmo ato enunciativo.

Em verdade, a representagao das imagens da totalidade da vida no
drama implicaria modificagbes na estrutura compositiva da fibula teatral.
Para Jean-Pierre Sarrazac, deslocado o inicio da a¢4o para o final da vida do
personagem, toda a fibula deve acompanhar essa inversio, determinando
uma mudanga fundamental no paradigma da ag¢io no teatro moderno e
contemporaneo. Para comegar, a metdfora do “belo animal”, por muito
tempo base das poéticas cldssicas do drama, daria lugar a uma concepgao
inorganica da fébula. A imagem do corpo do animal harménico, que na
Poética de Aristételes definia a unidade de a¢do, seria deslocada para uma
percepg¢ao contranatural e disjuntiva das formas dramdticas, “Meu ponto de
partida ¢, portanto, a definitiva nao semelhanca da fébula com o belo animal
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aristotélico, ¢ o questionamento da unidade de acdo, é o desenvolvimento
errdtico, até mesmo andrquico e, em certa medida teratolédgico da fébula — ou
do que resta dela” (SARRAZAC, 2013, p. 75).

De fato, no capitulo VII da Poética, sintomaticamente denominado
“Estrutura do mito trigico. O mito como ser vivente”, Arist6teles compara a
agio da tragédia perfeita a extensdo de um “belo animal”, harménico em suas
partes e reconhecivel de imediato pelo espectador. Comparando o artefato
literdrio a natureza, na intencio de definir a unidade do mythos, o filésofo
assemelha a agdo da tragédia & grandeza e 4 ordem de um ser vivente como
chave para atingir o belo. Cito:

Além disto, o belo — ser vivente ou o que quer que se componha de partes
— nio s6 deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza que
nio seja qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem, ¢ portanto
um organismo vivente, pequenissimo, nio poderia ser belo (pois a visio ¢
confusa quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também nio seria
belo, grandissimo (porque faltaria a visio do conjunto, escapando a vista dos
espectadores a unidade e a totalidade; imagine-se, por exemplo, um animal

de dez mil estddios) (Poét., VII, 44).

O retorno a Aristételes e aos principios da teorizagio do drama pode
parecer um anacronismo critico. Porém ¢ necessdrio lembrar que, como
afirma Giorgio Agamben, a contemporaneidade inscreve-se no presente
“assinalando-o antes de tudo como arcaico”, isto ¢, como mais proximo da
origem. E a origem, como os pressupostos aristotélicos para a textualidade
dramdtica, estd tio préxima do contemporineo quanto continua a exercer
influéncia nele, “como o embrido continua a agir nos tecidos do organismo
maduro, ¢ a crianga, na vida psiquica do adulto” (AGAMBEN, 2015, p. 30-31).

O que define a contemporaneidade seria sua face arcaica, aquilo que
nela pulsa desde a origem. Assim, a contemporaneidade do drama, em
uma dinimica de proximidade e distanciamento, seria a relagio do teatro
com suas préprias origens criticas que, por sinal, “em nenhum ponto pulsa
com mais forga que no presente” (AGAMBEN, 2015, p. 31; SARRAZAC,
2017, p. XXII). Para Sarrazac, essas origens estariam no entardecer do drama
moderno, quando a imagem aristotélica do “belo animal”, enquanto metdfora
orgénica da fibula teatral, entraria em colapso e exigiria um novo paradigma
de composicio.

No entanto, é necessdrio diferenciar. O “belo animal”, de Jean-Pierre
Sarrazac, enquanto metdfora do modelo aristotélico-hegeliano, é¢ um constructo
tedrico expressamente associado ao drama burgués e a como ele se configurou
até o séc. XIX. Apesar da centralidade das teorizagoes de Aristoteles e de Hegel
nesse debate, Jean-Pierre Sarrazac estd atento as transformagoes estéticas da
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modernidade teatral e nao da tragédia cldssica. Dai que a luz de suas andlises,
alicercadas no confronto cerrado com a textualidade dramitica, iluminam
mais a escrita teatral moderna do que as poéticas antigas. Logo, a terminologia
aristotélica-hegeliana deve ser entendida como classificagio do drama do séc.
XIX e seu avatar, a peca-bem-feita. Além disso, o “belo animal”, do critico
francés, ¢ um andlogo terminolédgico do “drama absoluto”, de Peter Szondi e
suas crises. Terminologias que, em verdade, continuam devedoras da defini¢ao
hegeliana do drama mais do que das proposi¢oes aristotélicas.

Naio ¢é necessdrio muito esfor¢o para perceber, nos pressupostos de
Peter Szondi sobre o “drama absoluto”, o palimpsesto hegeliano da dialética
da acio dramdtica. No filésofo idealista alemio, o drama é entendido como
uma concepgao orginica que conecta agio dramdtica e caracterizagio dos
personagens. A poesia dramdtica ¢, para o filésofo, a sintese do principio de
objetividade da épica e do principio de subjetividade da poesia lirica. Sendo
uma agio que se realiza no exterior, na realidade objetiva, o drama dependeria
da interioridade e das paixdes de personagens conscientes de seus objetivos.
Caracterizada como a realizacio exterior das vontades dos sujeitos ficcionais,
a a¢20 nao seria meramente resultado das circunstincias exteriores, mas ato
de uma interioridade em movimento e em busca de seus fins. Do mesmo
modo, sendo a exterioriza¢do de vontades e paixdes, o drama também nao
seria mero refém de um eu encapsulado e encerrado em si mesmo. Na agio, a
subjetividade dos agentes teria, necessariamente, de ser exteriorizada, fluindo
para fora de um ser que, consciente dos seus fins determinados, age em
contradi¢do com outros personagens.

A dialética do drama obedeceria a uma ordem racional na qual o fio
condutor da a¢do ¢ o individuo que, motivado por suas paixées interiores,
busca determinados fins e, em razao da natureza dos fins individuais almejados,
entra em choque e conflito com subjetividades adversas a sua motivacio. Tudo
0 mais, personagens e situagoes secunddrias (sub—ag(’)es), teriam que concorrer
para os fins determinados do personagem da agao principal. O drama é uma
construgio estética na qual o cardter que move a agio condiciona todas as
outras ramificagdes da fébula a esse centro conturbado e conflituoso. Logo,
o) desejo que motiva a agao, eixo que enquadra a trajetoria do agente, em
contradi¢do com caracteres de valores e fins opostos, também imp6e uma
rigorosa unidade organica.

Apesar da natureza intima das paixées ser o mével interno da
representacio teatral, a fibula nao se restringe as figuragées do passado,
de sentimentos e de estados emocionais. As situacoes dramdticas apenas
ganham sentido e valor pela atuagio dos sujeitos ficcionais, pela revelagao
de suas intencoes e fins perseguidos. Por um lado, é somente pela agio, pelas
inten¢oes e decisoes tomadas em ato e nas colisdes com o contraditério que
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ficamos conhecendo o cardter e os valores dos personagens que definem o
movimento da agdo. Por outro lado, ao agir, ao tomar resolugdes em busca
de seus objetivos, os desejos do personagem sdo confrontados pela realidade
externa que, dialeticamente, influi sobre seu estado de alma e interfere na
efetiva exiguidade de suas intengoes. H4, portanto, no instante da realizagio da
agao, uma articulagio dupla: a agio seria resultado das paixées que motivam
o personagem a agir na realidade objetiva, e a manifestacdo exterior, sendo
“vontade cumprida” na forma de a¢io, também influiria no movimento dos
personagens em busca de seus fins.

Ressalte-se que a ac¢io seria dramdtica somente se, em sua progressao
e consoante a esséncia dos fins perseguidos pelo agente, a busca principal
inspirasse e confrontasse paixoes e fins opostos, moralmente justificados.
Por isso, a agdo do drama teria o desenvolvimento saturado por uma série
de conflitos, choques e oposi¢des que dificultam a realizagao dos desejos
que motivam o individuo. E justamente esse terreno ficcional clivado de
circunstancias adversas, formando um cendrio densamente conflituoso, que
define a unidade da a¢do da fébula hegeliana como movimento que progride
inapelavelmente para a catdstrofe. Dependendo de como os conflitos sio
articuladores na economia do texto dramdtico, a totalidade da acio tece uma
tensao conflitiva insustentdvel que, inconcilidvel, consome a contradigao
primeira em catdstrofe final: “Por um lado, tudo tende para a explosio deste
conflito e, por outro lado, o desacordo e a contradigio entre maneiras de
pensar, fins e atividades contrdrias exigem uma solu¢do, de modo que tudo
converge para este resultado” (HEGEL, 1984, p. 291).

Objeto estético que expressa o mundo interior da alma dos personagens
no presente da aglo, seguindo a dinimica entre avango e colisao com as
manifestagdes exteriores da realidade objetiva, os caracteres do drama sé
realizam os fins que perseguem violando as instdncias que o contradizem.
Todavia, ndo podemos esquecer que, para Hegel, o drama nio teria como
principio a colisdo entre subjetividades de fins opostos (HEGEL, 1984,
p. 324-325), mas a possibilidade de concilia¢io entre os agentes em disputa.
Com isso, efetuado o apaziguamento das conflagragées, haveria a justa
manifestagao dos fins morais que motivaram o conflito, pois, a moral, causa
e fim derradeiro de todas as tragédias humanas, seria a realizacio profana da
ordem superior e substancial, o divino.

Assim, a a¢do dramdtica faria parte de um corpo ficcional regido
pela razao e pela inter-relacio de todos os membros que compéem a
totalidade organica do mythos. A a¢io dramdtica que progride pela sucessao
de conflitos teria uma intriga coesa em que todos os episddios relacionam-
se sistematicamente até unificar a trajetéria do agente no centro da fébula.
De maneira que, condensando os fatos secunddrios no sintagma da a¢o, os
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eventos mitdos contribuem para a progressio dramdtica e para os fundamentos
dialéticos do drama, qui¢d, imagem menor do sistema de relagoes que rege
o todo da realidade sensivel.

Por sua vez, aceitando Hegel como ponto culminante do pensamento
dialético, Peter Szondi assume um lugar na tradigdo critica que relaciona
teoria estética e historicidade das formas dramdticas. Para o ensaista hingaro,
o drama ¢ a arte que atua na esfera do “entre”. Isto ¢, tendo como base o
didlogo dos personagens, o drama depende das relacoes inter-humanas e da
presenca de um sujeito livre capaz de tomar decisées (o individuo consciente
de seus fins em Hegel). Somente pelo poder de decisao, a interioridade desse
sujeito autdnomo — o individuo burgués — poderia vir 4 tona nas situagoes
dramiticas e nas trocas intercomunicativas. Dessa forma, é na esfera do “entre”,
das relagoes intersubjetivas, que tal sujeito expressa-se linguisticamente através
do didlogo com outros personagens.

Como a agdo dramdtica sé poderia reconhecer o que advém dessas
esferas, todo o espago do drama obedeceria a uma dialética fechada sobre si
mesma; aberta, provisoriamente, somente quando a progressio dramdtica
desencadear as agoes no presente da enunciagio das cenas. E esse fechamento
do mythos que daria ao drama o cardter de “absoluto”, ou melhor, uma fibula
sem relacdo com nada que extrapole o didlogo e as relagdes intersubjetivas
entre sujeitos dotados da capacidade de decidir. “Por ser pura relacio, para
poder entre outras palavras, ser dramdtico, ele [0 drama] deve desvencilhar-se
de tudo o que é exterior. O drama nio conhece nada fora de si.” (SZONDI,
2011, p. 25).

Mantendo-se nessa realidade ficcional fechada, o drama aceitaria
somente o tempo presente, dando a impressdo de que as agbes ocorreriam
no momento de sua representacio em cena. O que, em termos, também o
caracterizaria como primario. Porque, colocando-se a si mesmo em cena, o
drama nao seria a representacdo secunddria de algo dado: “Sua agao, como
cada uma de suas réplicas, ¢ origindria, realiza-se no ato mesmo de seu
surgimento” (SZONDI, 2011, p. 26). Na verdade, preservando os rastros
da estética idealista, a fibula deveria se individualizar do mundo exterior
como “realidade vivente” representada em ato no movimento sintagmatico
das a¢des (HEGEL, 1984, p. 301).

Consentindo apenas com o tempo presente, 3 medida que as coisas
acontecem, o drama seria uma sequéncia absoluta de presentes e, dessa forma,
instituiria seu préprio tempo. Nessa razdo, a descontinuidade temporal das
cenas iria contra o principio fundamental da sequéncia de presentes absolutos,
rompendo o antes e o depois das relagdes inter-humanas. “Por isso”, nota
Szondi, “cada momento [do drama] tem de conter em si o germe do futuro,

ser prenhe de futuro” (SZONDI, 2011, p. 27; COSTA, 2012, p. 15). E,
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portanto, uma concepgao dialética da acdo dramdtica, na qual as relagoes
intersubjetivas possibilitam o didlogo, ¢ este, por sua vez, engendra a sequéncia
das a¢des em um presente que se renova constantemente.

Todavia, em que pese os vestigios de Hegel na definicio das linhas
dialéticas de conformacio da aco, parece que, no decorrer do tempo, o “drama
absoluto” teria se transformado em “forma ideal” para uma sociedade dvida por
mero divertimento no teatro. Ind Camargo Costa, estudiosa do teatro épico,

. <« » . .
problematiza o “drama absoluto” de Szondi enquanto uma forma-mercadoria
ideologicamente comprometida com a produgio cultural e o entretenimento
burgués, para a qual convergem, de fato, proposicoes aristotélico-hegelianas.

g q g ¢ g
Em um contexto no qual a forma cultural sedimentaria a ideologia das classes
dominantes, o drama seria a “régua e compasso” de uma fabula adequada a
g q
recepcio e ao consumo dessa sociedade:

Segundo uma definigio guase aceitdvel por qualquer manual do séc. XIX,
drama ¢ a forma teatral que pressupoe uma ordem social construida a partir
de individuos [...] e tem por objeto a configuracio das suas relagoes, chamadas
intersubjetivas, através do didlogo. O produto dessas relagoes intersubjetivas
¢ chamado agdo dramdtica, e esta pressupée a liberdade individual (o nome
filoséfico da livre-iniciativa burguesa), os vinculos que os individuos tém ou
estabelecem entre si, os conflitos entre as vontades e a capacidade de decisio
de cada um. Através do didlogo, as relagoes vao se criando e entrelagando de
modo a produzir uma espécie de tecido, por isso mesmo chamado de enredo
ou entrecho, devendo ter claramente inicio, meio e fim (de preferéncia nesta
ordem), com direito a né dramdtico, né cego, desenlace, etc. Um dos valores
mais cuidadosamente cultivados nesta concep¢io dramdtica de enredo ¢ o
suspense: o publico nio pode saber de antemao o final da histéria, devendo
ficar “preso” a ela pela curiosidade em relagio ao desfecho, e os autores
conhecem técnicas sofisticadissimas para preservar e arrastar esse suspense

até o fim (COSTA, 2012, p. 15).

Enfim, é esse “drama absoluto” (imagem desgastada do “belo animal”
de Aristételes) e seu avatar, a peca-bem-feita, que entraria em crise na
modernidade, 2 medida que essa forma, comprometida com os valores
burgueses, torna-se desajustada para configurar os contetidos pulsionais,
histdricos e as contradigées sociais que necessitavam ser expressas no palco

(SZONDI, 2011, p. 30; SARRAZAC, 2012, p. 82).

O drama pés-catéstrofe

Nas escritas dramdticas modernas e contemporineas o mythos nio
aceitaria mais a metdfora orgénica do belo animal. A imagem do belo animal
e sua crise seria a prépria crise do paradigma organicista da fabula. Retirada
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da biologia, a compreensio da fabula como totalidade fisiolégica seria uma
metdfora central da estética do teatro e teria promovido o desenvolvimento
do drama no decorrer do tempo. Seguindo um modelo positivo da fébula,
para além da “inven¢ao de mundos imagindrios”, o belo animal seria uma
“estrutura de racionalidade” e um modelo de teatro em que o pensamento
se realiza no ato da representagio (RANCIERE, 2017, p. 128).

O “modelo positivo” da a¢do dramdtica também estaria refletido nas
imagens do corpo orgénico, ordenado entre as partes, expressa pela analogia
do organismo no qual todos os membros estao coordenados e submetidos a
um centro ordenador. Nessa imagem organica, a representagio teatral seria o
lugar da efetivagio visual de um esquema intelectual, organizado em agoes e
no debate de discursos (RANCIERE, 2017, p- 128). Nao obstante, tal ordem
das representagdes estaria comprometida com um paradigma hierarquizado do
corpo organico bem ordenado e em uma associagdo entre concepgoes estéticas
e organizagio do corpo social. Nela, os membros superiores teriam poder
de comando sobre os inferiores, isto é, o homem da livre iniciativa deveria
atuar sobre a vida dos “homens sem qualidade” (RANCIERE, 2013, p. 15).

Para Ranciére, as mutagoes estéticas da modernidade teriam se
desenvolvido como uma “intermindvel ruptura” com o modelo hierdrquico
do corpo, da fébula e da unidade da acio (RANCIERE, 2013, p. 14-15).
Opondo-se as imagens orginicas de totalidade das formas, o regime estético
das artes poderia ser simbolizado por uma estdtua cujo corpo estaria mutilado.
Faltando partes que completem esse corpo metaférico, o paradigma estético
da literatura e das artes se constitui contra a ordem das representagdes que
o definia como “corpo de membros bem ajustados”, a literatura como fluxo
narrativo e a fibula como ag¢ées ordenadas: “O modelo do vivo ¢, agora, o
sistema nervoso, uma rede sem fim de fibras e de sinapses que nao se deixa
aprisionar em uma unidade de um organismo ou mobilizar na unidade de
agio.” (RANCIERE, 2017, p. 130).

O desvio da fibula, do “belo animal” para o sistema nervoso, nio é outro
sendo a preconizagio da morte da fibula como um organismo identificivel na
natureza. Se a prescri¢io do esfacelamento e morte do belo animal nio cansa
de se repetir no drama moderno, também ¢ significativo que a textualidade
dramdtica continue produzindo formas dissonantes, deslocadas para metéforas
mais adequadas a uma visao descentralizada da fibula (KUNTZ, 2012, p. 43).

Dessa forma, o que denominamos de drama pés-catdstrofe estd
relacionado as transformagées que ocorreram no seio das escritas dramdticas
desde o final do séc. XIX, notadamente a desterritorializagio da fébula teatral.
Opondo-se as concepgoes criticas que entendem a crise do drama moderno,
como teorizado por Peter Szondi, como um percurso teleolégico e progressivo
para o teatro épico, e descartando as defesas da ruina do drama, Jean-Pierre
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Sarrazac defende que, na modernidade teatral, o drama teria passado por
uma mudanga de paradigma. Para o critico francés, ¢ justamente as bases
teleoldgicas do “modelo crisico” de Szondi que precisariam ser revistas, ou
melhor, o que na andlise das pegas deixava entrever a sombra de Hegel e, de
certo modo, a de Brecht do Pequeno Organon para o teatro (SARRAZAC,
2011b, p. 39; SARRAZAC, 2017, p. XVI).

O belo animal estaria se desfazendo desde « crise do drama, mas
diferentemente de Peter Szondi, o ensaista francés nio entende essa trajetéria
do teatro moderno como evolugio para o épico. As dramaturgias modernas
e contemporineas confirmariam, na verdade, uma mudanga de paradigma na
qual as escritas dramdticas tenderiam para a perda da tensdo e do conflito,
mas nao da agao propriamente dita que, por sua vez, nao seguiria mais a
l6gica sintagmdtica. Haveria a substitui¢o da concepg¢ao orginica do drama,
devedora das concepgoes aristotélica-hegelianas, para uma progressiva ruptura
interna a escrita teatral, na qual as tensées (e contradi¢oes necessérias) teriam
aberto a fibula para a dinAmica da desordem, do colapso e da reinvencio.

E nesse sentido que, desde o final do séc. XIX, a forma dramdtica nao
cessaria de desabar sobre si mesma e, a cada obra teatral, significaria que o
drama se “reinventa para se reerguer” (SARRAZAC, 2017, p. XVIII). Adotando
uma “desordem organizadora’, a fabula deixaria a légica aristotélica-hegeliana,
baseada no ordenamento sintagmdtico das agées, no primado do tempo
presente, no didlogo e nas relagdes intersubjetivas, para seguir uma légica
paradigmdtica. Nessa mudanca, a disposi¢io dos atos acolheria principios mais
afins & fragmentagio, 3 montagem e ao registro de uma fibula sem unidade
definida: “A forma sem comeco, sem fim ou meio impde-se desde entio como
matriz do drama moderno” (SARRAZAC, 2017, p. 12). Principios reguladores
do belo animal — como a ordem, a extensio e a completude — nao seriam
mais preponderantes na cena teatral. A diegese seria, inclusive, incorporada
ao drama que, por sua vez, aproxima-se de modalidades como as formas do
épico, do discurso filoséfico e da forma-testemunho.

Processo complexo, os caminhos do drama moderno e contemporaneo
estariam compreendidos em uma evolucio dinimica, heterodoxa, quicd
cadtica, na qual o mythos, ao se desvencilhar da imagem do belo animal, toma
aaparéncia dos animais hibridos de algumas narrativas de Kafka (SARRAZAC,
2002, p. 53; KUNTZ, 2012, p. 42-43). De fato, no conto Um cruzamento,
a que se refere Sarrazac, o animal, metade gato metade cordeiro, ¢ um ser
que possui naturezas interseccionadas, com caracteristicas e comportamentos
felinos e caprinos. Diferente do belo animal, apontado por Aristdteles como
espelho da agdo trdgica, na pardbola kafkiana a imagem monstruosa do animal,
composto por caracteristicas e comportamentos duplos, rasura as afinidades
entre arte e natureza que sustentavam a imagem cldssica.
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Heranga do falecido pai do narrador, o animal nio se reconhece na
presenca nem de gatos nem de cordeiros. Ser essencialmente diferente das duas
matrizes cruzadas, o animal rejeita, assim, a classificagdo taxonoémica conhecida.
Podendo, inclusive, vir a assumir caracteristicas anatomicas e afetivas de outras
criaturas, mesclando atitudes e comportamentos animais com humanos, em
uma metamorfose sem limites (KAFKA, 2002, p.98-100). Sua possivel e adiada
morte, suscitada pelo narrador como libertagio de uma condigao corporal
incerta, transparece como fim de um ser que desafia as leis da natureza.

Na imagem do animal hibrido estaria a metéfora da heterogeneidade
das formas nas escritas dramdticas modernas e contemporineas, inscri¢oes
da fébula que tenderiam a decomposicio e remontagem da a¢io (KUNTZ,
2012, p. 42; RYNGAERT, 2013, p. 96; SARRAZAC, 2002, p. 54). Sem
nicleo nevralgico e hibrido, como o animal de Kafka, o drama contemporaneo
multiplica os possiveis da fibula e recusa seu esgotamento. Composto de partes
e recursos estéticos de outros géneros do discurso, ¢ uma simbiose de textos,
modos e modulag¢des literdrias que, inclusive, prescindem de unidade organica.
Sarrazac fala de um desenvolvimento teratoldgico e errdtico do drama que
seria marcado pela “junc¢ao descosida de acoes”, pela “estrutura episddica” e
pela “junc¢do de elementos refratdrios uns aos outros” (SARRAZAC, 2013,
p.75, SARRAZAC, 2011b, p. 45).

Em verdade, as concep¢oes de Jean-Pierre Sarrazac sustentam-se na
oposi¢ao entre “o drama absoluto” (o belo animal) a que chamard de drama-na-
vida e os possiveis da fibula — o “sistema nervoso” de Jacques Ranciére — que
denominari de drama-da-vida. Entre as duas modalidades, acentuam-se as
ressignificagoes da catdstrofe em uma agio que nio se caracteriza mais pelo
conflito e pela progressio dramdtica, mas que assume, efetivamente, um cardter
retrospectivo na inten¢io de abarcar todo o itinerdrio de uma existéncia:

O drama-na-vida remete para uma forma dramdtica assente em uma grande
reviravolta da sorte — passagem da felicidade 4 infelicidade ou o contrério —,
num grande conflito dramdtico, composto por um “principio, meio e fim”.
Em suma assente num desenvolvimento ao mesmo tempo orgnico e légico da
agio. Por seu lado, o drama-da-vida nao se limita aquilo que Séfocles chama
uma “jornada fatal”: ele contraria as unidades de tempo, lugar e até de agio
e a sua duracio sobre toda uma vida. Para abarcar a totalidade da existéncia,
o drama da vida recorre a retrospeccio — até ai o privilégio do épico — ¢ a
procedimentos da montagem. De fato, o drama-da-vida marca uma mudanca
decisiva na medida do drama, quer dizer, na sua duragio, mas também no seu
ritmo interno. O drama-na-vida correspondia intimamente a um momento
da vida dos herdis; a duragio do drama-da-vida é inversamente proporcional

3 intensidade da existéncia do drama comum (SARRAZAC, 2011b, p. 40).
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O modelo do drama-na-vida, da racionalidade positiva e do saber,
seria adequado para a representacio da linearidade do tempo humano, “ele
se desenrola sempre no sentido da vida, quer dizer, do nascimento para a
morte”, aceitando, muitas vezes, a correlacio determinista entre “destino
e fatalidade” (SARRAZAC, 2017, p. 52). J4 o drama-da-vida quebraria
a contiguidade dos eventos e, em sentido involutivo e lacunoso, levaria a
agao para trds, “contra a vida de alguma forma”. Por isso, o drama alteraria
o sentido da agdo, compondo-se como dramaturgia “ndo do ‘antes’, mas do
pés-catdstrofe” (SARRAZAC, 2009, p. 87).

A catdstrofe, ndo custa lembrar, era definida na Poética como “uma acao
perniciosa e dolorosa, como o sdo as mortes em cena, as dores veementes, 0s
ferimentos e os mais casos semelhantes” (Poét. XI, 64). Catéstrofe que, no
mythos complexo, ocorria preferencialmente aps a peripeteia e a anagnorisis.
E mais, sendo o desdobramento compositivo imediato da reviravolta da
situagio da agdo, a catdstrofe era assistida pela produgio de um efeito violento
e comovente, o pathos.

No teatro moderno, a grande reviravolta do drama é uma a¢io na
qual a catdstrofe, o evento extremo e lutuoso de uma vida, jd aconteceu. De
categoria estrutural alocada no final da fibula — um evento terrivel que selava
o destino trdgico do herdi —a catdstrofe passa a ser fundacional, deflagradora
mesmo da agio dramdtica (KUNTZ; NAUGRETTE; RIVIERE, 2012, p- 47;
SARRAZAC, 2013, p. 78). Os desastres da vida dos personagens jd foram
significativamente consumados quando a pega inicia, restando as complexas
tentativas de elucidagao desses eventos.

Nesse sentido, o deslocamento da catdstrofe modifica potencialmente
a estrutura da fibula, visto que, na modernidade, uma peca teatral nao seria
mais escrita em fungio do seu fim trégico, em uma crescente progressao até
a resolu¢do do conflito. Acometido de “dispositivos de retorno”, o drama
da “catdstrofe jd acontecida” nao obedece mais & progressdo dramdtica e
seu continuum, desfazendo o sentido da acdo em uma série de momentos
relativamente autdnomos (SARRAZAC, 2017, p. 20). Segundo o ensaista,
a a¢do seguiria o encadeamento das diferentes situagdes e acontecimentos
que, simultaneamente, fizeram com que “se chegasse a catdstrofe e o que
teria permitido, o que permitiria que ela fosse evitada, o que permitiria
que se tivesse tomado outro caminho” (SARRAZAC, 2013, p. 84). Um
encadeamento, portanto, nao mais sintagmadtico, mas paradigmdtico dos
atos que compéem a fébula.

Na reconversio da progressio da agio, a paisagem teatral é contaminada
por dispositivos retrospectivos, enquanto operagoes fundamentais no desenho
de uma dramaturgia da intrasubjetividade tomada, muitas vezes, por gestos
testemunhais e confessionais. Por esse motivo, o cardter nostélgico, reparador
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e investigativo pelo qual muitas pecas teatrais parecem ser dominadas.
Nelas, a fibula seria processada em “um sentido quase judicidrio™: os atos
interviriam cada vez menos de acordo com o encadeamento dramdtico (o “belo
animal”) e mais conforme o gesto de reconstituigdo e instrugio processual
dos acontecimentos passados (SARRAZAC, 2017, p. 10). E, como toda
reconstituicao, os fatos passados apareceriam em pedagos, em testemunhos
e revelagdes dispersos no corpo do drama.

Dada a inversao da organizagio da fibula, o drama nio seria
mais representado, no sentido de uma a¢do a ser representada em cena
sequencialmente, revelando as situa¢oes 3 medida que acontecem diante do
espectador. Mas o que seria encenado seria um “voltar-se para o drama”. Se
no drama a agio conflituosa e catastréfica ja ocorreu, consumado que foi
o evento terrivel, restaria agora processar a agio passada. Tentar entendé-la,
esquadrinhd-la, reprocessar os acontecimentos seja por via do personagem que
rememora, a Paixdo, seja por terceiros, o Processo. Em ambas as modulagoes
da textualidade teatral, claramente devedoras das reconfiguragées da catdstrofe
e das inscricbes da memoria em cena, o teatro refaz os sentidos de uma agio
sustentada pelo movimento da reprise, da repetigao e do testemunho, politico
ou intimo, de uma violéncia primordial fundadora do mzyzhos.

O paradigma testemunhal

A aproximagio entre fibula teatral e forma-testemunho, apesar da
orientaco judicidria atribuida por Sarrazac, encontra em Bertolt Brecht uma
significativa tentativa de justaposigdo entre mimesis e diegesis. E no ensaio sobre
a “cena de rua” que o diretor alemao insere, efetivamente, a forma-testemunho
na teoria da agdo do drama épico e na modernidade teatral. Para Brecht, na
“cena de rua” estaria o modelo de uma cena-padrio do teatro épico, situagio
na qual um narrador-testemunha presencia e relata um acontecimento — um
acidente de trinsito — para terceiros. A cena exemplar conteria o esquema
teérico do teatro épico (inclusive a luta de classes), facilmente reconhecido
em qualquer episédio quotidiano.

No ato do narrador-testemunha, as versées do motorista e do
acidentado deveriam ser contrapostas, de maneira que “os circunstantes
tenham possibilidade de formar um juizo critico sobre o acidente” (BRECHT,
1978, p. 67). Para atingir esse efeito, Brecht estabelece uma dissociagao entre
a cena da narracio (a narracio da testemunha) e o acontecimento (a cena
representada). Estabelecida a separagdo, o narrador deveria desempenhar
seu trabalho a partir de uma atuacio distanciada (“com uma determinada
reserva, com certa distAncia”), evitando, dessa forma, a delimitacio clara dos

caracteres (SARRAZAC, 2017, p. 179).
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Aparentemente trivial, essa aposta na atuagio distanciada era uma
clara aten¢do a nio identificagao entre narrador-testemunha e vitima do
acidente, evidenciando a inten¢do de sempre submeter a cena a uma atitude
critica. “Em suma, o ator ndo deve jamais abandonar a atitude de narrador;
tem de nos apresentar a pessoa que estiver descrevendo como alguém que lhe
¢ estranho; no seu desempenho nio deverd nunca faltar a sugestao de uma
terceira pessoa” (BRECHT, 1978, p. 73). Nessa atuagio em terceira pessoa,
estaria a duplicidade tipica que o narrador-testemunha deveria empregar,
mantendo a distingao entre ator (narrador) e personagem:

Nao se esquece jamais, € nem tampouco permite que ninguém se esquega,
de que quem estd em cena nio ¢ a pessoa descrita, mas, sim, a que faz a
descricdo. Ou seja, 0 que o puiblico vé nao é uma fusio entre quem descreve
e quem estd sendo descrito, ndo é um terceiro, autdénomo e nao contraditdrio,
com contornos diluidos do primeiro (o que faz a descrigao) e do segundo
(0 que ¢é descrito), tal como é costume deparar-se no teatro que por af se faz
habitualmente. As opiniées e os sentimentos do individuo que descreve e do

que ¢ descrito nio estio sintonizados (BRECHT, 1978, p. 74).

Sem penetrar totalmente na personagem, permanecendo “na soleira’,
o ator mantem-se estranho as figuras que vivenciaram o acontecimento
relatado. Em verdade, para o teatro de Brecht, o trabalho cindido do ator-
personagem deveria se assemelhar as atitudes e gestos da testemunha ocular
do acidente de transito, sem autonomia e influencidvel pelas intervencoes do
dramaturgo. Por isso, para Jean-Pierre Sarrazac, a estrutura ator-personagem
do drama épico constitui-se como reflexiva, sendo “inteiramente orientada
para o testemunho” (SARRAZAC, 2017, p. 179).

Na categoria do “estranho”, Walter Benjamin também encontrara o
exemplo mais simples de um sujeito épico que aparece repentinamente e
testemunha uma cena familiar. Para Benjamin, o estrangeiro teria a mesma
fungio que o sujeito épico para Peter Szondi, a de comentar as cenas do drama
que se passam com outras figuras ficcionais, caracterizando, na verdade, uma
espécie de voz do dramaturgo inscrita nesse personagem-narrador. “Mas hd
um olhar”, diz o fil§sofo, “perante o qual as cenas mais banais da vida de
hoje se apresentam de uma forma muito diferente, ¢ o olhar do dramaturgo
no teatro épico” (BENJAMIN, 2017a, p. 102; SARRAZAC, 2017, p. 180).

E nesse sentido que, na teoria de Brecht, o drama constitui-se como
um significativo esfor¢o para restituir, por meio da forma-testemunho, a
estrutura do Processo no teatro moderno (SARRAZAC, 2013, p. 82). Nota-
se que a dialética entre vitima do acidente e narrador-testemunha s6 seria
possivel por uma outra dialética que ocorreria entre mimesis e diegesis, isto
¢, uma constante oscilago entre narrador-testemunha e personagem, entre
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figuras ficcionais que falam por si mesmas e narrador que testemunha o que se
passou com terceiros (SARRAZAC, 2011a, p. 15). Nesse entrecruzamento de
regimes discursivos, o drama épico aproxima-se do género hibrido e teria como
principio a inser¢ao do ponto de vista do narrador (o narrador-testemunha)
entre os episodios da agdo representada.

Essas implicagoes estendem-se a uma fébula que processa acontecimentos
jé consumados, o acidente de trinsito em Brecht, a cena familiar em Benjamin.
E que, por isso, na estrutura invertida da fibula que caracteriza o Processo,
reconstitui retrospectivamente os eventos que, de modo efetivo, concorreram
para produzir a catdstrofe. Observa-se que, nesse caso, na dramaturgia
como Processo, o desenvolvimento da agio seria suspenso para vigorar o seu
comentdrio distanciado, o debate entre narrador-testemunha e ouvintes.

Quando o objetivo da representagio teatral é permitir aos espectadores formar
uma opinifo a respeito dos acontecimentos constitutivos da fibula, ¢ todo
o movimento do teatro que se vé invertido. A marcha do teatro nio se faz
mais, segundo o principio 16gico e orginico do fluxo dramdtico, das causas
em diregéo as consequéncias, mas, ao contrario, inversamente, segundo um
processo recorrente, num remontar dos acontecimentos a suas causas. E assim
que o desenrolar da acdo ¢ incessantemente interrompido por seu préprio

comentirio (SARRAZAC, 2013, p. 79-80).

Na Paixdio, a outra modalidade de tratamento testemunhal da fibula
moderna, a experiéncia individual de uma tnica personagem seria dominante
sobre a agao dramdtica. Na escala de Sarrazac, a Paixdo é a representagio teatral
do itinerdrio de uma vida em sofrimento, o drama do homem que refaz as
estacoes e provagoes da sua existéncia, como no modelo cristao da via crucis,
o caminho doloroso (SARRAZAC, 2017, p. 57). Por esse motivo, na Paixdo,
a memoria da trajetéria de sofrimentos do ser humano designa um drama
no qual o personagem atua como testemunha de si mesmo e, nesse sentido,
recupera a imagem do personagem-testemunha enquanto mdrtir (martus).
Isto ¢, aquele que sobreviveu a catdstrofe, aos acontecimentos extremos e,
por conseguinte, pode narrar a experiéncia de que fora paciente.

De certo modo, o drama como Paixdo reabilita o potencial dramdtico
da experiéncia traumdtica. Pois o personagem dominante, ao sobreviver a
experiéncia dolorosa, pode perlaborar os acontecimentos passados, ainda
que por meio de elipses, repetigoes e de fragmentos desconexos. Na Paixdo,
em vez de desenvolver o drama-na-vida do conflito e dos caracteres com fins
opostos, as cenas reapresentam partes descontinuas da agbnica trajetdria do
agente. Nisso, na va tentativa de tecer os fios de tempo que dariam sentido
a sua existéncia, o personagem-testemunha pode, inclusive, reviver os fatos
que o abalaram, atualizando a experiéncia negativa que fundou o trauma:
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“Instrumento extremamente flexivel na medida em que, nio sendo um
narrador externo, essa personagem-recordante fica permedvel a todas as
emogdes que permitem a lembranga, ou melhor, a revivescéncia do drama
anterior” (SARRAZAC, 2017, p. 177).

Enquanto o drama como Processo adota o comentdrio critico e juridico
das agdes, reivindicando a verdade e a reparacio das injustigas sofridas pelas
vitimas, na Paixdo a experiéncia do personagem sobrevivente delineia uma
representagao literdria que se defronta diretamente com as aporias da forma-
testemunho. Modalidade narrativa que, preliminarmente, representa a barbdrie
dos campos de concentragdo e exterminio nazista, a forma-testemunho
acolheria em seu seio um paradoxo ético fundamental, como apontado
por Primo Levi em Os afogados e os sobreviventes. Para o escritor italiano, os
deportados que sobreviveram a Shoah nio seriam as auténticas testemunhas,
visto que nio teriam se confrontado com o limite da morte (LEVI, 2004,
p. 72). Os que realmente fitaram “a Gérgona” foram mortos ou retornaram
mudos e, por isso, nada podem contar, ndo podem testemunhar por suas
préprias vozes. No entanto, sio eles, os mugculmanos, os mortos-vivos (os nio
sujeitos, diz Primo Levi) que seriam as testemunhas integrais por exceléncia.

Resultado da imensa experiéncia bioldgica e social perpetrada pelos
nazistas no lager, os mugulmanos nao discerniriam mais qualquer “limite
ético” e, ainda em vida, teriam perdido a faculdade da palavra, a capacidade
de recordar, de observar e de expressar-se (SARLO, 2007, p. 35; LEVI, 1988,
p. 132). Os sobreviventes, por sua vez, nao conheceram “a fun¢do Gltima
do campo”, pois nio teriam sido submetidos a ela por completo e, por isso,
nao teriam nada muito interessante para dizer. Os sobreviventes sé poderiam
falar no lugar dos que foram silenciados pela mdquina de dessubjetivacio que
domina o campo. Assim, para Levi, o testemunho dos sobreviventes estaria
marcado pela auséncia daqueles que ndo podem se pronunciar, transformados
que foram no nio-humano (LEVI, 2004, p. 73; AGAMBEN, 2008, p. 124).

E mais, o testemunho do sobrevivente nio se assenta em um gesto vicdrio
das vozes que nio conseguiram se salvar. Ele ocupa um lugar enunciativo que
nio lhe corresponde e, justamente porque nao atingiu o fundo da degradagao
e da morte no campo, seu testemunho ¢ a transmissio de uma experiéncia
deficiente e incompleta. A testemunha nem pode ser constituida moralmente
como representante dos que submergiram, uma vez que pode testemunhar
apenas porque nio pereceu no lugar dos outros. Nas palavras de Camillo Penna:

A impossibilidade do testemunho consiste precisamente no fato de sua
possibilidade ser fundada na fala que falta, daquele que essencialmente nio
fala, daquele que ausente e que o testemunho presentifica por procuragio,
mas que a0 mesmo tempo fala através de mim, enquanto eu que falo me
silencio. O testemunho ¢ a enunciagio cuja legitimidade repousa sobre uma
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ilegitimidade, a ilegitimidade da sobrevida; mas é enquanto fala do, € para, o
outro que ele pode ilegitimamente existir (PENNA, 2013, p. 62).

Na impossibilidade de testemunhar, contraposta a possibilidade de
falar, estaria o espaco intersticial que alimenta o paradoxo do testemunho,
e onde um sujeito ausente fala através do discurso do outro. Para Agamben,
o que resta desse paradoxo é a impoténcia de uma fala que transparece e se
realiza por meio do testemunho do sobrevivente. O sobrevivente, entio,
testemunharia a partir de uma impossibilidade e, ao fazé-lo, permite que
o mugulmano, o inumano, também testemunhe através de sua voz. No
testemunho, sobrevivente e muculmano, homem e nio-homem, entrariam
em “uma zona de indistingdo na qual é impossivel estabelecer a posi¢io
de sujeito, identificar a ‘substincia sonhada’ do eu e, com ela, a verdadeira
testemunha” (AGAMBEN, 2008, p. 124; CASTRO, 2012, p. 99). Na
enunciagdo testemunhal, o “sujeito” que fala seria uma voz bifurcada para
essas duas instancias oriundas do campo, o homem e sua prépria negagao. A
possibilidade de falar através da impossibilidade de falar definiria, em sintese,
a estrutura e a poténcia bdsica do testemunho. “O sujeito do testemunho, a
testemunha, ¢ por isso um sujeito inevitavelmente cindido; sua consisténcia é
a desconexao entre possibilidade e impossibilidade, entre sujeito e nao sujeito,
entre o humano e o inumano.” (CASTRO, 2012, p. 98-99).

O drama, como Paixdo testemunhada, também seria acometido por
esse discurso em nome de terceiros, pela enuncia¢do de uma voz fraturada
que, no palco, enuncia os fatos passados condicionada, muitas vezes, por uma
delegagao moral. Como no testemunho da Shoah, na Paixdo haveria uma
espécie de duplicagio da voz testemunhal, uma fala bipartida entre o sujeito
que testemunha as suas vivéncias e a voz que ndo pode se pronunciar, mas a
quem o personagem se esforca para atribuir a palavra (SARRAZAC, 2013,
p. 81; SARRAZAC, 2017, p. 184). A voz que fala no drama da Paixdio estaria,
portanto, contaminada pela presenca do nao-homem, daquele a quem se
empresta a voz para, de alguma forma, romper a mudez de seu sofrimento.

No pensamento de Jean-Pierre Sarrazac, para além de niveis de registros,
a forma-testemunho seria estrutural 4 economia textual das escritas dramdticas
modernas e contemporaneas. Paixdo e Processo assinalariam, inclusive, os
rastros latino e juridico que acompanham a dupla defini¢ao terminolédgica
da palavra testemunba. A testemunha como festis, “aquele que se poe como
terceiro (ferstis) em um processo ou em um litigio entre dois contendores”.
E o superstes, que orienta a testemunha como um individuo que “viveu algo,
atravessou até o final um evento e pode, portanto, dar testemunho disso”

(AGAMBEN, 2008, p. 27; PENNA, 2013, p. 70).
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A testemunha congrega, desse modo, os dois movimentos de sentido,
aquele que presencia um evento e fala no tribunal como terceiro em um pleito
juridico, atestando a prépria palavra — o drama como Processo. E aquele que,
sendo o sujeito da experiéncia, sobreviveu aos eventos testemunhados — o drama
como Paixdo. Logo, o drama como testemunho ¢ tanto de um sujeito que
fala para além da sua experiéncia quanto o daquele que se expressa a partir da
experiéncia a que sobreviveu. Em uma e na outra, no limite da representagio,
estaria sempre a sombra de uma experiéncia atroz que nao poderia ser enunciada.

As duas formas organizadoras da fébula, a Paixdo e o Processo,
deflagradoras de um teatro do retorno, necessitam ser compreendidas de modo
conjugado e complementar. Pois, como conclui Sarrazac, “no cruzamento
entre a Paixdo e o Processo, estd o espago por exceléncia do drama moderno
e contemporaneo: o lugar onde o intimo (testemunhar sobre si mesmo) e o
politico (testemunhar sobre o mundo) se interpenetram” (SARRAZAC, 2013,
p- 89). Em ambas as modalidades do drama pés-catéstrofe, a representagio da
vida em toda sua extensao (o voltar-se sobre o drama-da-vida) engendra uma
cena na qual a teoria da agao aristotélica-hegeliana, o “belo animal”, torna-se
fragil para dar conta da fibula aberta ao passado, a forma-testemunho e aos
processos mnemonicos da personagem-recordante.

Quic4 seja essa forma compdsita da dramaturgia como testemunho,
misto de mimesis e diegesis, a que se refere Walter Benjamin quando fala de
uma tradi¢io que chegara ao teatro de Brecht, vinda dos didlogos de Platao e
da Paixdo do Cristo medieval, por um caminho “mal sinalizado”, uma “trilha
furtiva e de contrabando”. Nessa tradi¢io, o sdbio e observador imparcial,
o narrador-testemunha, figura como o heréi nio trigico por exceléncia de
um drama que desafia seus limites (BENJAMIN, 2017b, p. 25). E a que se
atém Jean-Pierre Sarrazac quando, baseado na mesma genealogia da “Paixao
do Homem?”, conclui que o drama de Sécrates-Cristo seria o0 modelo da
proposta mais moderna para a a¢do dramdtica (SARRAZAC, 2013, p. 92).
Uma fébula teatral na qual confluem a testemunha e o mdrtir, a “imitagao” e
o “relato direto” e, em cuja textualidade, a separacio entre fic¢do e realidade
estaria sob o signo do indecidivel.
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