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QUESTOES PARA UMA ABORDAGEM DE TEXTOS
DRAMATURGICOS EM SALA DE AULA

Joao Alberto Lima Sanches’

O artigo propoe a utilizagido de textos dramatirgicos, cldssicos e contemporaneos, no ensino bdsico e
superior, e apresenta alguns referenciais tedricos para trabalhos em sala de aula. Sio discutidos conceitos
tradicionais e nogdes operativas recentes da Teoria do Drama, além de contribui¢bes da Semiologia Teatral,
da Pragmitica e da Teoria da Literatura, que podem auxiliar em uma abordagem dinimica e interdisciplinar

desse tipo especial de texto.
Palavras-chave: Dramaturgia. Fibula. Dialogismo. Rapsédia. Teatro.
INTRODUCAO

O estatuto da literatura dramdtica é complexo e controverso. Talvez por isso mesmo, a dramaturgia pode
servir a um exercicio dindmico e interdisciplinar de estudo textual e discursivo nas salas de aula de escolas e
universidades. Esse tipo de texto é reconhecido por sua especial capacidade de abordar conflitos, dando a impressao
de que expde um a¢do autébnoma de personagens, com o predominio do uso do didlogo (didlogo direto entre
personagens, em vez de narragoes), expressando diferentes vozes e pontos de vista em confronto, assim como
mudangas de destino, desejos, impasses, tensoes: “No drama nio se vé a linguagem, mas o agente que a produz, de
onde a dificuldade de encard-lo como texto e o engano de ver no didlogo e nas indicagées cénicas uma espécie de
‘notagio teatral” (MENDES, 1995, p. 31).

Se a quase totalidade do espaco destinado a fic¢do nas bibliografias do ensino bésico e superior é ocupada
por prosa e poesia, é curioso observar que sio justamente as criagoes dramatdrgicas que mais ocupam o cotidiano
dos alunos e professores: as novelas, os filmes, os seriados, os quadrinhos, os jogos digitais, videos do Youtube, VTs
publicitdrios, até mesmo os programas jornalisticos, de comportamento ou de auditério, no rddio, na televisao e
na internet, utilizam-se da escrita dramdtica. A dramaturgia nao é mais exclusividade da milenar arte teatral, pelo
contrdrio. O Teatro emancipou-se da Literatura e exerce sua total autonomia.

Ainda assim, mesmo extrapolando o espago teatral e tornando-se onipresente em nosso cotidiano, a criagao
dramitica ainda ocupa um espago minimo no repertdrio diddtico e literdrio dos nossos cursos. Mais do que isso,
¢ interessante, até mesmo engracado, observar certa confusio que ainda se faz na abordagem teérica de um texto

dramattrgico. Alguns afirmam que esse objeto seria do campo de estudo do Teatro; outros afirmam que seria da
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Literatura; outros afirmam que se trataria de um tipo de
«ye. . » , . .« »
literatura incompleta”, que s6 se realizaria “plenamente

no palco, entre outras afirmagées questiondveis.
Existe uma arte do drama e uma arte do teatro. Se
durante séculos o palco foi o lugar privilegiado para
uma leitura produtiva dos textos dramdticos, no
presente, o drama tem intimas e inquietantes relagdes

com outras linguagens, entre as quais a grande arte

cinematogrdfica (MENDES, 1995, p. 30).

Para nao haver ambiguidade quanto a questao, a
dramaturgia ¢ abordada neste artigo como um tipo de
literatura, nao mais completa ou incompleta do que as
outras, mas com a particularidade de sempre associar
seu discurso a uma voz, a uma figura, a um corpo — ¢é
a “linguagem encarnada” de que nos fala a dramaturga

e tedrica Cleise Mendes em seu livro “As estratégias do

drama” (MENDES, 1995):
A linguagem no drama estd sempre associada
a uma voz, um gesto, uma imagem humana.
A participagio emocional do leitor/espectador
depende dessa individualizagcdo, desse recorte
sensivel antropomorfico, desse enraizar de cada
palavra num desejo ¢ numa intengio. E uma
linguagem encarnada, centrada num emissor
jamais indiferente ao que sua fala exprime ou
provoca; as estratégias do drama fazem detonar
claramente na personagem uma situagio universal
da fala: a linguagem nascendo de um sujeito a quem
simultaneamente ela dd existéncia (MENDES,

1995, p. 32).

Uma questio que merece reflexdo ¢ a associacio
histérica entre drama e teatro. As duas palavras foram
utilizadas como sinénimos durante centenas de anos
— o teatro foi durante muito tempo o lugar do género
dramdtico por exceléncia. Mas houve a separagio
conceitual dos termos, que se estabeleceu com a
popularizacao de prdticas dramdticas “ndo teatrais”
(em réddio, televisdo, cinema, internet) e de préticas
teatrais “ndo dramdticas” (como as que nogdes de teatro
performativo e teatro pds-dramdtico podem abarcar).
Porém, atualmente, o que poderia ser entendido como

drama? E qual a sua relagio com o texto?

O significado original da palavra grega ¢ agao.

Na “Poética” aristotélica, drama seria “a imita¢ao por

T (i o

personagens em agdo diante de nds” — ideia que coincide
até certo ponto com a classificagio das obras poéticas
apresentada por Platdo na “Republica”. No género
dramdtico, portanto, daria-se a ilusdo mdxima, o autor
desapareceria, as personagens “falariam/agiriam” em
seu lugar ou sem a sua intermedia¢io. Nesse sentido, o
termo drama se referiria a todo texto dramitico, a toda
peca do género dramdtico. Dai a vinculagio histérica
do termo drama ao texto e, consequentemente, ao teatro
— veiculo primordial do drama, “lugar onde se vé”.

A teoria dos trés géneros (épico, lirico e
dramdtico) é uma construgio abstrata — uma visio
proposta a partir da observa¢io de obras concretas, mas
que nao corresponde a multiplicidade artistico-histérica
da produgao poética, pois “nio existe pureza de géneros
em sentido absoluto” (ROSENFELD, 2010, p. 16).
Os termos Epica, Lirica e Dramdtica tém um sentido
“substantivo”, pois correspondem simultaneamente aos
conjuntos das obras e aos ramos nos quais essas obras
podem ser classificadas como pertencentes. J4 os termos
lirico, épico e dramdtico tém um sentido “adjetivo”, que
se refere aos tragos estilisticos de uma determinada obra.
Tracos que podem estar presentes em maior ou menor
grau qualquer que seja o género substantivo dessa obra.

Lirico, épico, dramdtico nio sdo, portanto, nomes
de ramos em que se pode vir a colocar obras
poéticas. Os ramos, as classes, multiplicaram-
se desde a antiguidade incalculavelmente. Os
nomes Lirica, Epica, Drama nio bastam de modo

algum para designd-los. Os adjetivos lirico, épico,

dramdtico, ao contririo, conservam-se como
nomes de qualidades simples, das quais uma obra

determinada pode participar ou nao (STAIGER,
1997, p. 186).

Ouseja, os trés géneros sio nogoes que servem para
auxiliar estudos e abordagens da cria¢do ficcional. Sao
trés termos da Teoria da Literatura que representam trés

qualidades, possibilidades de enunciagao e expressao,
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“virtualidades fundamentais da existéncia humana”
(STAIGER, 1997, p. 165). Um drama absolutamente
dramidtico ¢é, nessa perspectiva, uma abstragio ou um

conceito operativo.

1. O DRAMA ABSOLUTO

Mas essa abstragio se tornou uma utopia e,
como tantas outras, foi perseguida pelos dramaturgos
europeus a partir do Renascimento. Desde o surgimento
da primeira tradu¢do para o latim da “Poética” de
Aristételes em 1498, as traducoes comentadas (a
exemplo das de Paccius, Robortello, Maggi, Scaliger, ou
Castelvetro) passaram a difundir pela Europa a doutrina
“aristotélica” que, aos poucos, transformou-se em
ortodoxia, especialmente na Franca. As regras cldssicas,
frutos de interpretagdes especificas da obra de Aristételes
realizadas por intelectuais que nao tinham interesse pela
prética teatral, representaram com sucesso a ideologia
absolutista da época e acabaram se transformando em
regulamentagdo para os dramaturgos.

Supostamente baseadas em Aristételes, as regras
das trés unidades (tempo, lugar e agdo), o ideal de “peca
bem-feita” ou a concepgio de sintese do épico e do lirico
operada no género dramdtico, segundo a “Estética/’
de Hegel, entre outros cinones, impuseram-se até o
fim do século XIX como os principais parimetros da
criagdo teatral. Nesse horizonte, drama significaria
“acontecimento interpessoal no presente”. Caberia
ao drama representar agdes construidas a partir de
vontades humanas em conflito, excluindo-se todos os
elementos exteriores a troca interpessoal expressa através
do didlogo — o que garantiria seu cardter “absoluto”.

mOdCrna nasceu no
auddcia espiritual do
homem que dava conta de si com o esfacelamento
da imagem medieval do mundo, ele construia
a efetividade da obra na qual pretendia se firmar

e espelhar partindo unicamente da reprodugio
da relagao entre homens. O homem s estava no

O Drama da
Renascimento.

época
Como
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drama como ser que existe com outros (SZONDI,
2011, p. 23).

Com essa perspectiva, o teérico Peter Szondi, no
livro “Teoria do drama moderno” (SZONDI, 2011),
formulou a nogao de drama absoluto como uma sintese
das aspiracoes do drama moderno: “Para ser pura
relagdo, para poder, em outras palavras, ser dramdtico,
ele deve desvencilhar-se de tudo que lhe é exterior. O
drama nio conhece nada fora de si. O dramaturgo
estd ausente no drama. Ele nio fala, institui o que se
pronuncia” (SZONDI, 2011 p. 25).

Se o drama moderno, segundo Szondi, pretendia
ser “absolutamente dramdtico” e comegou a se
desenvolver em um contexto ideolégico absolutista,
ou aristocrético, o seu periodo histérico (transicao do
feudalismo para o capitalismo, estabelecimento e queda
do Absolutismo, Revolugio Industrial) foi marcado
pelo processo de ascensdo gradual da burguesia — classe
que se impos socialmente através do capital. Parece
natural que a dramaturgia tenha passado entao a refletir
também os ideais da nova classe, a exemplo do drama
burgués e do melodrama. A burguesia ascendente
queria se reconhecer no palco, e as histérias da realeza
que ela tirou do poder e suas grandes questdes publicas
nao representavam satisfatoriamente a sociedade que
se formava. A nova classe queria ser representada por
histérias nas quais os conflitos da esfera pablica davam
lugar aos da vida privada, familiar, doméstica.

Apesar desses movimentos terem contribuido
para a critica as formas defendidas pelo aristotelismo,
¢ s6 a partir do fim do século XIX, com o surgimento
de autores como Ibsen, Tchekhov, Strindberg e,
posteriormente, Pirandello, Brecht, Ionesco e Beckett,
que os pressupostos de um modelo “aristotélico-
hegeliano” de drama, ou “absoluto” (segundo Szondi),
passariam a ser problematizados nas obras de maneira
explicita e outras abordagens dramdticas comegariam

a se tornar mais conhecidas. Essa produc¢io bastante
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diversa, da qual os exemplos citados sio expoentes,
trouxe para a cena a critica aos valores burgueses, ao
capitalismo selvagem, & mecanizagio da vida, assim
como expressou a subjetividade e/ou a perplexidade
do homem diante de um mundo no qual “Deus estd
morto”.

Como expressar a auséncia de acio, de vontade,
de sentido através do drama?

No periodo que vai do fim do século XIX até
meados do século XX, é possivel identificar uma
transformagao radical das formas dramdticas. Uma
grande quantidade de pecas e dramaturgos passa, cada
vez mais, a abordar contetdos e temdticas que jd nao
encontravam mais “no intercimbio dialético de sujeitos
falantes o meio mais adequado de expressio” (RAMOS,
2010, p. 61) e que, portanto, entram em contradi¢do
com o modelo de drama que se estabeleceu a partir do
Renascimento. Esse movimento foi definido por Peter
Szondi como “crise do drama”. Mas seria essa crise
realmente do drama? Ou seria, antes, mais uma crise do
homem traduzida em dramaturgia?

Seria necessdrio acreditar em wma tinica forma de
drama (absoluto, rigoroso, ou que nome tenha)
para poder em seguida afirmar que tal forma estd
em crise; ou pode-se, ao contrdrio, conceber uma
prética textual, cénica e audiovisual que se reinventa

continuamente, ¢ cujo principal combustivel ¢ a
crise (MENDES, 2011, p. 15).

O estudo de Szondi, de fato, concebe como “crise
do drama” a crise de uma determinada no¢io de drama
(0 drama moderno, o drama “absoluto”) que exclui, por
exemplo, as representacoes religiosas da Idade Média, as
pecas histéricas de Shakespeare, o barroco espanhol e
a tragédia grega. Chama a atengao, inclusive, o fato de
que o autor, ao desenvolver sua conceituagio de drama
em “Teoria do drama moderno”, nio cite um udnico
exemplo de texto que se enquadre na sua formulacao
— embora o que ele fard a seguir serd justamente

comentar exemplos que problematizam sua nogdo

operativa de drama. Esse enfoque pode ser atribuido ao
interesse de Szondi nesse movimento da dramaturgia,
a partir do Renascimento, que procuraria limitar o
universo de representagio do palco (antes aberto aos
espagos publicos e gestos coletivos) as “dimensées da
familia burguesa patriarcal, concebida como o lugar da
felicidade possivel (o que duraria até a época naturalista
da crise do drama, quando o paraiso da intimidade
do lar torna-se inferno)” (CARVALHO, 2004, p. 12).
Independentemente das ressalvas que ainda hoje sio
feitas & abordagem metodolégica de Szondi, o estudo
revela um olhar perspicaz sobre a produ¢io dramitica
desse periodo (1880-1950), destacando questdes que
se manifestam principalmente na impossibilidade do
didlogo ou na emersio de elementos épicos nas obras
que sdo objeto de sua andlise.

O trabalho desenvolvido por Szondi continua
fundamental na Teoria do Drama. Podemos constatar
essa relevincia no didlogo que os estudos do dramaturgo
e tedrico francés Jean-Pierre Sarrazac e de seu Grupo de
Pesquisa sobre o Drama, da Universidade de Paris III,
travam com a teoria do professor alemao atualmente.
Os trabalhos de Sarrazac e de seu grupo de pesquisa
compdem uns dos principais referenciais dos estudos
académicos recentes sobre dramaturgias modernas e
contemporaneas. A partir de conceitos tradicionais,
e também de nogoes operativas de autoria do préprio
grupo, referentes a procedimentos de construgio
dramatdrgica recorrentes desde a segunda metade do
século XX, Sarrazac e seus colaboradores comentam,
principalmente no “Léxico do drama moderno e
contemporaneo” (SARRAZAC, 2012), uma série de
autores e obras, cujas invengées indicam um conjunto
de novos formatos e abordagens. A publicagao propoe
uma revisao critica da “Teoria do drama moderno”
de Peter Szondi sem abrir mio do conceito de “crise
do drama”, e substitui “[...] a ideia de um processo

dialético com inicio, meio e, sobretudo, ‘fim’, pela ideia
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de uma crise sem fim, nos dois sentidos do vocdbulo”
(SARRAZAC, 2012, p. 32). Segundo Sarrazac, a obra
pode ser encarada como “[...] o inventdrio sucinto das
poucas palavras-chave capazes de orientar um estudo
das dramaturgias modernas e contemporaneas nos dias
de hoje” (SARRAZAC, 2012, p. 34). Esse “Léxico”,
entre outros trabalhos do grupo, ¢ uma contribuigio
significativa para o processo de cartografia da produgio
dramitica atual e de sua abordagem tedrica.

O drama sempre esteve e continua em um
processo de devir constante, como tudo que estd vivo.
E importante que os professores, ao lidarem com esses
tipos de textos ou mesmo com as nogdes operativas e
modelos teéricos da drea, destaquem como as obras sio
miltiplas e diversas desde sempre e como os modelos
e nogoes (como fébula, intriga, acio, conflito, situagio
dramitica, entre outras) nos servem como ferramentas
para reflexio, mas nio correspondem, nem tém que
corresponder, as pegas (ou vice-versa). Pois nenhuma
andlise, nenhuma abordagem tedrica esgota todas
as dimensées de sentido de um texto dramdtico ou
de qualquer outra produgio artistica. Além disso, a
observacao justamente do desvios das obras, ou seja,
dos aspectos que se distanciam ou se diferenciam
dos referenciais utilizados (sejam eles tradicionais ou
contemporineos) podem indicar caminhos muito

produtivos para a reflexdo e interpretacio.
2. QUESTOES SOBRE A FABULA

Com a palavra, o dramaturgo e teérico Bertolt
Brecht: “E a fdbula ¢, segundo Arist6teles — e nesse
ponto pensamos identicamente —, a alma do drama!”
(BRECHT, 2005, p. 131). A palavra de origem latina
“fabula” remete a diferentes significados. A maioria
deles associa o termo a algum tipo de narrativa,

especialmente as ficcionais e alegdricas. No verbete

Fdbula do “Diciondrio de Teatro” (PAVIS, 2011),

INSTRUMENTO

o autor Patrice Pavis sintetiza o que considera uma
contradicao fundamental do termo em relagdo ao teatro

ou a dramaturgia:

Um panorama dos inimeros empregos de “fibula”
deixa depreender duas concepgoes opostas do lugar
da fibula:

- como material anterior & composicio da peca;

- como estrutura narrativa da histéria.

Esta dupla definicio confirma a oposicio dos
termos inventio e dispositio da retérica ou story
(histéria) oposta a plor (intriga) da critica anglo-
saxoOnica (PAVIS, 2011, p. 157).

A primeira concep¢io mencionada por Pavis
pode ser associada tanto A nogao atual e mais comum
de “enredo” como a nogdo grega de mito (“mythos”)
— que envolve todo um acervo de histdrias partilhadas
pelos integrantes de uma comunidade e que, portanto,
seria preexistente as obras dos dramaturgos. Jean-Pierre

Ryngaert (1995) comenta essa associagao:

A fibula latina é uma narrativa mitica ou
inventada. Podemos conceber uma fébula que
existia antes da pega de teatro como um material
de que o poeta se apossou para construir a sua
obra. Nesse caso, a fibula faz parte de uma espécie
de reservatério de histérias inventadas, inscritas
na memoria coletiva. Na prdtica dramatdrgica
dos antigos, como na do século XVII, os autores
com frequéncia fazem alusio as suas fontes, a um
material histérico 4 disposi¢do de todos e no qual
eles se inspiram livremente [...] A inventividade dos
poetas dramdticos manifesta-se na recriacio do
material fabular [...] Assim, poderfamos dizer que,
se buscamos a fibula ou o enredo de uma peca,
fazemos o trabalho inverso desses autores, isolando
o material narrativo das origens, despojado de
qualquer arranjo dramdtico. No entanto, esse
material nio se confunde com as fontes da obra

(RYGAERT, 1995, p. 54-55).

Nesse sentido, a fibula, ou o enredo, seria o
relato cronolédgico dos acontecimentos da peca — e esse
material narrativo poderia ter algo de preexistente ou
nio a obra em questdo. A depender do contexto que
demande a formulacio e a reflexao sobre a fibula
de determinada peca, pode-se ter abordagens bem

diversas, como um simples resumo da histéria, um
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mapeamento das forcas dramdticas principais ou uma
descricao detalhada de todos os acontecimentos e agoes
representados no referido texto dramdtico, entre outros
resultados possiveis. Fazer o caminho inverso ao do
dramaturgo e estabelecer um relato a partir de uma obra
dramdtica demanda solugées para diversos problemas
de ordem metodolédgica, ideoldgica e artistica. Esse
processo pode ser considerado nio apenas analitico, mas
também criativo e politico, na medida em que narrar
os “acontecimentos” de um texto dramdtico exige uma
interpretacao, exige perspectivas estética e politica que
permitam definir, escolher e apresentar esses eventos,
considerados centrais para a construgao do(s) sentido(s).
A maneira como se buscard lidar com esses problemas,
as solucoes encontradas na tentativa de definir a fibula
de uma determinada pega correspondem, portanto,
a constru¢do de um ponto de vista sobre o texto em
questdo. Esse exercicio de identificar a fibula de um
texto dramdtico (e o debate que o envolve) pode ser
muito produtivo em sala de aula.
Tudo depende da “fibula”, que é o cerne da obra
teatfal. Sio 0s acontecimentos que ocorrem entre
os homens que constituem para o homem matéria
de discussio e de critica, e que podem ser por ele
modificados [...] A tarefa fundamental do teatro
reside na “fébula”, composicio global de todos os
acontecimentos-gesto, incluindo juizos e impulsos.
E rtudo isto que, doravante, deve -constituir

o material recreativo apresentado ao publico

(BRECHT, 2005, p. 159).

A nogio brechtiana de fébula também engloba
o segundo aspecto do termo mencionado por Pavis — a
fibula como estrutura da histéria. Essa concepgao inclui
a nogio de enredo, mas também evidencia aspectos
relativos a intriga, entendendo-se aqui intriga como a
mecinica da pega ou sequéncia causal das agoes. Assim,
a nogao de enredo estaria mais ligada a ideia de sucessao
temporal dos fatos, enquanto que a intriga se referiria
ao modo de construgao dos acontecimentos e as suas

relacoes de causalidade.

E importante destacar que a nogio brechtiana
de fébula vai além dos aspectos relativos a andlise da
intriga, pois tem uma perspectiva de passagem do texto
ao palco, portanto, sai da esfera da andlise textual e se
refere a um processo artistico formulado por Brecht no
qual, durante o trabalho de ensaios para o espetdculo,
todos os membros de uma equipe teatral adotariam um
ponto de vista sobre determinada fibula e, desse modo,
situariam a narrativa “numa perspectiva histérica e
marxista” (RYGAERT, 1995, p. 60). Além de seu viés
ideoldgico, o que fica explicito no conceito de fibula de
Brechtéaimportincia do olhar, do pensamento, do gesto
do artista diante de um determinado acontecimento.
Nio apenas a narrativa tem importancia fundamental,
mas também o posicionamento do artista diante dela,
afinal a que (a quem) serve uma narrativa? Sobre isso,
Jean-Pierre Sarrazac também afirma: “a atengdo que
Brecht dedica 4 fibula estd, incontestavelmente, ligada
a uma preocupac¢io de montagem, nos sentidos estético
e politico da palavra” (SARRAZAC, 2002, p. 77).

Sem ignorar outras concep¢oes, podemos concluir
que o termo fibula pode entao se referir a, pelo menos,
dois planos da narrativa de um texto dramdtico: o enredo
(sucessio temporal de acontecimentos) e a intriga (a
forma como sio construidos esses acontecimentos). Em
relacao a intriga, além do que comumente denomina-se
trama, podemos observar outros aspectos temdticos e
formais relacionados com a presenga, a problematizag¢io
e até mesmo a auséncia de uma narrativa, mas que
exprimem as “ideias do inventor da fébula”. O termo
intriga certamente nos remete a ideia de pega com enredo
complicado, na qual o autor procura captar o interesse
do leitor-espectador, tornando a agio mais complexa,
criando diversos obstdculos para o correr da histdria.
Embora nem toda intriga tenha essas caracteristicas,
sabe-se que a palavra é muito associada a essas formas.
Mas diversos textos dramdticos contemporineos nio

apresentam sequer uma narrativa definida, muito
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menos uma intriga complexa ou simples. Nesses casos,
aproximando-se da abordagem brechtiana, podemos
observar os aspectos relativos & montagem das cenas,
réplicas, imagens e discursos; podemos colocar em foco
a forma de organiza¢do do material discursivo, ou seja,
os gestos de composigao do “fabulador”, abordando esses
gestos como relativos A intriga e, consequentemente,
relativos a fibula do texto dramaitico.
[...] tudo nos incita a distinguir, no teatro moderno
e contemporaneo, dois niveis de fébula. Primeiro
nivel (que o leitor ou espectador sé é capaz de
reconstituir @ posteriori): o relato cronoldgico e
seriado das agées e acontecimentos que vamos
encontrar na fibula. Segundo nivel: esses mesmos
acontecimentos e agdes, mas tais como a constru¢io

(a desconstrucio), a composicio (a decomposi¢io)
da peca os revela (SARRAZAC, 2012, p. 82-83).

Esses gestos do “fabulador” (aos quais também
se referem os conceitos de sujeito épico de Szondi
ou o de sujeito rapsédico de Sarrazac) evidenciam
aspectos formais determinantes para a compreensio ou

construc¢io do(s) sentido(s) de uma pega.
3. O DIALOGISMO NO DRAMA

Outra nogao que pode contribuir para uma
abordagem de textos dramattrgicos em saladeaulaéade
dialogismo — principio constitutivo de toda linguagem,
que diz respeito a todas as vozes que atravessam uma
construgdo linguistica, a todos os aspectos que a
enderegam aos “outros”. O conceito foi formulado
originalmente pelo linguista russo Mikhail Bakhtin,
mas a inspiragio de seu uso no estudo de dramaturgia
veio da tedrica Cleise Mendes (2011). Mendes relaciona
o conceito de Bakhtin a nog¢oes da teoria pragmaitica
para o discurso literdrio e os atualiza para o estudo da
obra dramdtica, especialmente do didlogo dramitico,
enfocando suas trocas enunciativas, seus jogos de forca,

mascaramentos € desmascaramentos.
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Trata-se [0 dialogismo] de uma propriedade da
lingua em seu uso real, concreto, que leva todo
falante a engendrar o seu discurso a partir do
discurso de outro. Assim, por esse principio, pode-
se dizer que qualquer proferimento, qualquer
ato de enunciagio se faz em tensio dialdgica
com outros tantos, reproduzindo-os, citando-os,
parafraseando-os, parodiando-os, negando-os,
contrapondo-se a eles (MENDES, 2011, p. 9).

Mendes articula seu pensamento com a teoria
polifénica da enunciagio, formulada pelo linguista
francés Oswald Ducrot, cujo trabalho também se baseia
nos estudos de Bakhtin, entre outros autores, como o
britAnico John Langshaw Austin. Austin ¢ criador da
teoria dos atos de fala, a partir da qual se desenvolveram
variados estudos de pragmdtica. Linguistas, por exemplo,
Dominique Maingueneau, ampliaram o universo de
aplicacao dos estudos da pragmitica, desenvolvendo as
contribui¢ées de Austin e de outros estudiosos no Ambito
do discurso literdrio. Mendes (2011), por sua vez, associa a
contribuicdo desses pragmatistas a perspectiva de Bakhtin
e Ducrot, e evidencia o cardter dialégico das construgoes
dramdticas — acandnicas e dialdgicas por natureza.

Como venho enfatizando desde As Estratégias do
Drama, no didlogo dramdtico (e cénico) alinguagem
torna-se voz: estd associada indissoluvelmente a
um corpo, uma imagem humana. Como foi dito,
¢ uma linguagem encarnada: efeito de sentido
provocado pelo recorte sensivel, antropomérfico,

sujeito  da
fazendo com que cada palavra pareca “brotar”

que individualiza o enunciagio,
de um desejo, uma vontade, uma intengio. [...]
Devo agora acrescentar, sob a luz do pensamento
bakhtiniano, que essa voz ndo se faz ouvir senio
no concerto heterogéneo de falas que d4 expressao
ao dissenso, aos choques de valores, aos combates
entre diferentes pontos de vista. Na histéria de
suas formas, na sua relacio com as instincias de
poder e com o publico de cada tempo ¢ espaco, o
drama exibe vocacio fortemente dialdgica, avessa
tanto A setorizagdo ideoldgica (insiste no conflito de
visoes, na contradic¢io) quanto a adesio irracional
(exige debate, argumentacio, disputa, julgamento)

(MENDES, 2011, p. 16).

também  sintetiza a  diferenca

Mendes

entre dialogismo e polifonia — este ultimo termo,
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especialmente, estd muito presente nas reflexdes (e nas
obras) literdrias contemporineas. Segundo a autora,
se o dialogismo seria o principio constitutivo de todo
discurso, qualquer enunciado ¢ dialégico, pois se faz
em tensio com outros discursos, outras vozes, é sempre
uma resposta ¢ um enderegamento a “algo”, a “outro”,
a “outros”. Neste caso, o termo polifonia seria utilizado
para definir um efeito de sentido provocado por certas
construgoes linguisticas (textos, discursos, enunciados)
que tornam seu principio dialégico mais explicito por
meio da exibi¢do das vozes que as constituem. Ou seja,
todo texto seria dialégico (constituido por diferentes
vozes, formado em tensio com outros discursos),
porém, um texto polifénico seria aquele que evidencia
seu dialogismo, portanto, evidencia o confronto dessas
vozes, explicita as diferencas de perspectivas, destaca a
diversidade de discursos que o configuram. Um texto
monolégico, nesse sentido, nao seria um texto sem
dialogismo, apenas seria um texto cuja constru¢io
procura ocultar o confronto de vozes, ocultar o principio

dialégico que o constitui.

4. RAPSODIA

Ainda ¢ preciso apresentar o conceito de rapsédia
formulado por Sarrazac (2002; 2012) — e que é objeto
de um dos verbetes do “Léxico”. Por contribuir para a
abordagem da articulagdo entre os dois niveis da fibula
comentados (enredo e intriga) e por ajudar a explicitar
o dialogismo dos textos dramatirgicos, a rapsédia pode
indicar um caminho de observacio muito produtivo
para algumas dramaturgias contemporineas (mas nio

apenas para CSSQ.S) .

[...] o essencial estd na constatagio de que passar
de um nivel [da fibula] ao outro é encontrar, no
ponto de jungio, um operador, uma consciéncia —
Szondi denomina-o “sujeito épico”; proponho de
minha parte “sujeito rapsédico” (Rapsédia*) — que,
mais ou menos a vista, agencia, monta os elementos
do “material” para erigi-los em “trama”. Em Brecht

antes, em Bond hoje, esse sujeito épico ou rapsédico
¢ acima de tudo um sujeito politico que nio cessa de
realizar “a exegese da fdbula” e comentar os fatos
e acontecimentos de maneira que os espectadores
possam conhecer o ponto de vista do fabulador

sobre a sociedade (SARRAZAC, 2012, p. 83).

O conceito de rapsédia dd origem a uma série
de termos operatdrios, como o “sujeito rapsédico”,
« ’ . » <« . ~ » . .

voz rapsédica’, “rapsodizacio” etc., para evidenciar
o gesto do “autor-rapsodo”. Este gesto seria o gesto de
“costurar” — e tem, logo de saida, uma relagao direta
com as nogoes de fébula e montagem brechtianas,
sobretudo por procurar evidenciar “o ponto de vista do
fabulador sobre a sociedade”, como declara Sarrazac na
citagao acima. Mas o conceito de rapsédia, apesar de ter
uma perspectiva tedrica originalmente identificada com
o teatro épico, vai além da intengdo ou explicitagdo de
engajamento politico comumente associado a esse tipo
de teatro, e procura dar conta também de outros aspectos
comuns a uma série de dramaturgias contemporineas
que, ao invés da constru¢io de um ponto de vista ou
de uma grande fébula articulada, buscam criar efeitos
de polifonia, valorizar a ambiguidade e a subjetividade,
multiplicando  indefinidamente as  possibilidades
de interpretagdo. No verbete Rapsidia do “Léxico”,
as autoras Céline Hersant e Catherine Naugrette
sintetizam alguns fundamentos do conceito:
As caracteristicas da rapsédia, tais como Jean-Pierre
Sarrazacas formula, s3o a0 mesmo tempo “recusa do
‘belo animal” aristotélico, caleidoscépio dos modos
dramitico, épico e lirico, inversdo constante do alto
e do baixo, do trigico e do cdmico, colagem de
formas teatrais e extrateatrais, formando o mosaico
de uma escrita em montagem dinimica, investida de
uma voz narradora e questionadora, desdobramento
de uma subjetividade alternadamente dramdtica e
épica (ou visiondria). Trata-se, portanto, acima de
tudo, de operar um trabalho sobre a forma teatral:
decompor-recompor — componere é ao mesmo
tempo juntaf c COnfrOntar - Segundo um prOCCSSO
criador que considera a escrita dramdtica em seu

devir (HERSANT; NAUGRETTE, 2012, p. 152-
153).
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O conceito de rapsédia pode, assim, ser uma
chave importante para pensar fébulas e estruturas
dramdricas hibridas, colocando em evidéncia o gesto de
costura da dramaturgia, sua articulagio de diferentes
materiais discursivos e os efeitos de sentido que ela cria.
Com uma flexibilizagdo das nogées de género e uma
compreensdo dos dois niveis da fibula, aliadas a ideia
de rapsédia ou de sujeito-rapsddico (como consciéncia
operadora da costura e/ou descostura dos discursos),
¢ possivel encontrar caminhos de andlise muito
produtivos e propor diversas priticas de abordagem de

textos dramatdrgicos em sala de aula.
CONSIDERACOES FINAIS

Citando o dramaturgo francés Michel Vinaver,
para quem a fdbula seria o resultado final de seus textos,
cujo processo de criagio seria conduzido mais “por uma
acolhida do acidente do que pela inten¢do”, Sarrazac
destaca como a posi¢do do referido autor vale como critica
a crenca moderna nos grandes relatos emancipadores,
como o marxismo. O “realismo” de Vinaver, segundo
Sarrazac, estaria na “exploragio de um real por meio
de fragmentos e microconflitos”, longe do realismo
épico de Brecht e de suas “grandes fébulas” articuladas,
como “Mae coragem e seus filhos”. Segundo Sarrazac,
isso seria uma evidéncia “de que segue sendo em torno
da questao da fdbula — inclusive no modo de recusa ou
denegacio — que giram as estratégias dos autores, em
particular a respeito do que chamamos de ‘realidade’ ou
‘real” (SARRAZAC, 2012, p. 84).

Sobre o papel determinante da fdbula, ¢
Brecht

concordam na ideia de que justamente ela seria o

interessante constatar que Aristételes e

elemento mais importante do género dramadtico.

[...] podemos achar excessivamente paradoxal que
seja a fébula, isto é, uma categoria narrativa e
épica, que, na concepgio de Aristdteles, governe
literalmente a forma dramdtica. Mas esse paradoxo

INSTRUMENTO

— que nos lembra que, em diversos capitulos da
Poética, a tragédia revela-se mais préxima da
epopeia do que a comédia — nio nos sugere cogitar
numa forma épica do teatro jé presente, ainda que
a titulo de contradigdo, na teoria de Aristdteles e
na pritica de Esquilo, Séfocles e Euripedes...?

(SARRAZAC, 2012, p. 81).

Como foi mencionado anteriormente e sugere
a citagdo acima, utilizar as nog¢oes de género como
referenciais para a reflexdo sobre determinadas
qualidades e caracteristicas de textos dramdticos nio
implica admitir a existéncia de um drama “totalmente
dramdtico”, uma narrativa “totalmente épica” ou uma
poesia “totalmente lirica”. Pelo contrério, a tensdo entre
os elementos épicos, liricos e dramdticos estd presente,
em principio, em qualquer texto literdrio, seja qual for
o género com o qual ele ¢ mais identificado. Muitos
estudos confirmam que a maneira como cada texto
configura essa tensdo pode indicar aspectos referenciais
para o estabelecimento de uma andlise da obra (a exemplo
da “crise do drama” de Peter Szondi, da “rapsédia” de
Sarrazac, do “dialogismo” da Cleise Mendes, e mesmo
do “pés-dramdtico” de Hans-Thies Lehmann). Em
sintese, a tensio entre as nogdes dos géneros e a maneira
como cada texto configura essa tensio dizem muito
sobre as estratégias de representagio da “realidade” e,
consequentemente, sobre a fibula de cada drama. E
ainda possivel destacar trés linhas de abordagem: uma
dramaturgia que tenderia mais ao dramdtico, outra que
tenderia mais ao épico e outra que se inclinaria mais
ao lirico — essa percep¢ao pode ajudar a estabelecer
comparagoes.

No caso de diversos textos contemporaneos,
destaca-se o desenvolvimento de uma dramaturgia que se
baseia cada vez menos na dimensio narrativa ou na agao
dramdtica, evidenciando o lado da contemporaneidade
que desconfia da histéria. Com a impressio ou crenca
de que “tudo jd foi contado”, a desconstru¢io dos

relatos é recorrente, traduzindo-se em textos “sem
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enredo” ou com enredos cuja identificacdo ¢ dificil, j4
que nio apresentam informagdes narrativas de maneira
significativa. Essa problematizagio da narrativa e
também a recusade umaagao dramdticalinear podem ser
encaradas a partir de muitos 4ngulos e podem, inclusive,
ser compreendidas como ndo tio recentes assim. Se
encaradas como mais um reflexo da permanente “crise
do drama” — que continuamente se traduz em cada obra
e em cada contexto histérico-cultural — essas tendéncias
podem ser encontradas tanto em manifestagoes teatrais
“nio dramdricas” da antiguidade como em todos
os dramas que nio seguem o modelo aristotélico de
progressdo linear e concentragio da a¢io (os dramas
religiosos medievais, por exemplo). Assim, é possivel
considerar algumas das caracteristicas que se destacam
em boa parte da dramaturgia (contemporanea ou nio)
nessa dire¢do, como exemplos de aspectos poéticos que
expoem os transbordamentos dos géneros (épico, lirico
e dramdtico) e a maneira como os trés podem estar

relacionados a qualquer obra literdria.

Torics FOR AN APPROACH OF
DRAMATURGICAL TEXTS IN THE
CLASSROOM

The article proposes the use of classic and
contemporary dramaturgical texts in basic and
higher education, and presents some theoretical
references for classroom work. Traditional
concepts and recent operative notions of Drama
Theory are discussed, as well as contributions
from Theatrical Semiology, Pragmatics and
Literature Theory, which can aid in a dynamic
and interdisciplinary approach to this special

type of text.

Keywords:
Rhapsody. Theater.

Dramaturgy. Fable. Dialogism.

CUESTIONES HACIA UN ABORDAJE DE
TEXTOS DRAMATICOS EN PROCESOS EN
CLASE

Este articulo propone el uso de textos teatrales,
cldsicos y contempordneos, en la educacién
secundaria y universitaria, presentando algunas
referencias tedricas para el proceso de aprendizaje
en clase. Se discutirdn conceptos tradicionales
y nuevas nociones operativas de la Teorfa del
Drama, ademds de ciertos aportes de la Semiologia
Teatral, de la Pragmdtica y la Teoria Literaria, los
cuales contribuyen hacia un abordaje dindmico e

interdisciplinario de ese tipo especifico de texto.

Palabras

Dialogismo. Rapsodia. Teatro.

clave: Dramaturgia. Fibula.
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