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A Partilha das vozes'

Jean-Pierre Sarrazac?

a concepgdo aristotélico-hegeliana
da forma dramaética, o autor fica
ausente de sua obra. Desaparece
perante seus personagens. Outros
pretenderao que, ao dissimular-se atras de
cada um deles, o autor os manipula como
bonecos a quem emprestaria a prépria voz,
a propria linguagem e o préprio discurso.
Dai a dentincia de Bakhtin® do caréter nao-
dialégico do dialogo teatral: “[...] o dialo-
go dramatico no drama e o didlogo dra-
matizado nas formas narrativas estiveram
sempre guarnecidos pela moldura sélida e
inquebrantavel do mondlogo. [...] as répli-
cas do didlogo dramatico ndo subvertem o
mundo a ser representado, ndo o tornam
multiplanar; ao contrario, para serem au-
tenticamente dramaéaticas, necessitam da
mais monolitica unidade desse mundo.
No drama, ele deve ser constituido de um
fragmento. Qualquer enfraquecimento
desse carater monolégico leva ao enfraque-
cimento do dramatismo. As personagens
mantém afinidade dial6gica na perspecti-
va do autor, diretor, espectador, no fundo
preciso de um universo monocomposto”.
Para Hegel e para Aristoteles, a ausén-
cia do autor se impde ao teatro devido ao
carater primdrio da forma dramatica: uma
agao completa (indo até o fim) se desenvol-
ve no presente diante de nds, perante nos,
espectadores... Ora, uma das principais ca-
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racteristicas do drama moderno e contem-
poraneo, de Ibsen a Fosse e de Strindberg
a Koltes, é o progressivo deslizamento da
forma dramatica de seu estatuto primario
para um secunddrio. A agdo ja nao se de-
senvolve no presente absoluto, como uma
corrida para o desenlace (a catastrofe), mas
consiste cada vez mais em um reforno - re-
flexivo, interrogativo - a um drama passa-
do e a uma catastrofe ja sempre advinda.

Desde entdo, o autor tem a tendéncia
de atribuir a si mesmo a funcdo — poder-
se-ia dizer o papel — de maquinista perante
essa volta no tempo. Multiplica suas inter-
vengodes; se situa entre a cena e a sala. En-
tre os personagens e o publico. Trata-se do
surgimento de uma figura nova, que Peter
Szondi chama de “sujeito épico”. Figura
que o autor da Teoria do drama moderno* vé
despontar nas dramaturgias da virada do
século XX — segundo ele, o velho Hummel
de A Sonata dos Espectros, de Strindberg, se-
ria um esboco desajeitado disso — e depois
a vé desabrochar no teatro épico de Brecht.

Quanto a mim, prefiro falar de um su-
jeito rapsodico ou, mera e simplesmente de
uma pulsio rapsddica que age no drama
moderno e contemporaneo. Como o inte-
resse em tal substituicao de termos é dupla,
até tripla,

— Ao realcar a figura antiga do rapso-
do, me situo na encruzilhada, naquele mo-
mento critico do drama que, no fim do sé-
culo XVIII, a correspondéncia entre Goethe
e Schiller nos indica...> No mesmo momen-
to em que tragam um panorama das oposi-
¢Oes entre poesia épica e poesia dramatica,
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os dois dramaturgos fil6sofos parecem nos
encorajar — sugestdo que Brecht seguira
— a cruzar a arte (dramatica) do ator e a
arte (épica) do rapsodo. Comeca a ser uti-
lizado o projeto de um autor-rapsodo que
opera uma mediagio manifesta ndo s6 entre
0s personagens, mas também entre estes e
os espectadores. Como diz Goethe, subs-
tancialmente: nenhum personagem podera
fazer uso da palavra se o rapsodo néo a ti-
ver conferido a ele antes. A mimese teatral
estrita cede terreno aquele género misto,
aquela semimimese que, segundo Platdo,
caracterizava a epopeia. Consequentemen-
te, a cena sai de um longo século de iso-
lamento espléndido em relacao a plateia;
recupera uma abertura (dirigir-se ao puabli-
co) e uma dimensdo épica tdo manifestas
antigamente nos teatros medievais ou pos-
medievais (Shakespeare, Lope de Vega, os
pré-classicos franceses).

— O outro beneficio que tenho por es-
colher o termo ‘rapsédico” ao invés do ter-
mo “épico” é que assim me liberto da ilu-
sao teleoldgica — Szondi me parece ainda
sucumbir a ela —, segundo a qual o teatro
épico representaria a superagdo dialética
do teatro dramaético. (Todos sabem que en-
tre todas as variantes da morte do drama
que o século XX publicou — de Adorno a
Lehmann —opto pelo drama... em devir
rapsodico.)

— Acrescentarei que o sujeito rapso-
dico tem como vantagem sobre o sujeito
épico o fato de ser um sujeito clivado, ao
mesmo tempo dramético e épico. Ao mes-
mo tempo, personagem que toma parte na
acdo e testemunha da acdo. Vantagem que
Peter Szondi ndo soube reconhecer, o qual
criticava a dramaturgia onirica de Strind-
berg por desdobramentos como esses, e o
Velho Hummel por nao escolher entre sua
funcdo de observador externo e seu desti-
no como personagem. Ora, a evolucao das
dramaturgias modernas e contemporane-
as desde o fim do século XIX até os nos-
sos dias prova que Strindberg tinha razao
e que o personagem tende cada vez mais
a tornar-se um personagem-testemunha de si
mesmo e da acdo na qual esta inserido.
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Estando o autor presente na obra sob a
aparéncia do sujeito rapsoddico, produz-se
uma verdadeira reconfiguragao do didlogo
dramatico: o didlogo ja nado é aquele dia-
logo lateral confinado a cena entre os per-
sonagens; ele se amplia consideravelmente
ao mesmo tempo em que se torna hetero-
géneo e multidimensional — Bahktin diria
que ele se dialogiza.

Tal como se transforma ao longo do
século XX e tal como ainda hoje esta em
transformacao, o novo didlogo dramatico
se mostra fortemente mediatizado. Um dia-
logo que costura (rhaptein no grego antigo
significa “costurar”) modos poéticos dife-
rentes, para ndo dizer refratarios entre eles
(modos lirico, épico, dramatico, argumen-
tativo). O rapsodo é esse costurador-des-
costurador. Uma nova partilha das vozes®
se instaura ali onde a voz (que nao se expri-
me apenas por meio das didascalias, mas
que se imiscui no discurso do personagem)
e o gesto do rapsodo (o da composigdo, da
fragmentagao, da montagem reivindicada)
se intercalam com as vozes e gestos dos
personagens. Seja explicitamente, quando
a voz do rapsodo se sobrepde a voz do per-
sonagem; seja mais implicitamente, como
editor ou “operador” no sentido mallarme-
ano.

Maeterlinck foi o primeiro a assinalar,
a respeito de Ibsen, mas também por conta
prépria, a emergéncia de um “outro diélo-
go”: “Ao lado do didlogo indispensavel, ha
quase sempre outro didlogo [...] a qualida-
de e a extensao desse dialogo inutil é que
determinam a qualidade e o alcance inefa-
vel da obra.”” E necessario constatar que o
“outro didlogo” ocupa hoje um lugar con-
sideravel nos textos teatrais e que ja nao se
limita, como nos tempos de Maeterlinck,
a expressar o “inefavel”. Quando Natha-
lie Sarraute institui como dialogo teatral o
que na verdade é tao somente a “subcon-
versagdo” ou o “pré-didlogo” entre seus
personagens, ou quando Michel Vinaver
desnaturaliza e transfigura — por meio da
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despontuagao, por meio da descronologi-
zacao e por meio do jogo da repeticao-va-
riacdo... — a palavra hegemonica, estamos
perante “outro didlogo”, um dialogo de se-
gundo grau e um didlogo mediatizado que
se impoe em cena.

E evidente, porém, que existe uma
extrema variedade dentro das modalida-
des desse “outro didlogo”, desse didlogo
“outro”. Mencionemos simplesmente, por
exemplo, todas as misturas do antigo dialo-
go dramético com outros tipos de dialogo:
filosofico ou cientifico. Poderiamos evocar,
notadamente, os “didlogos dos mortos”, a
maneira de Luciano de Samoésata, de A sai-
da, de Pirandello, e de Entre Quatro Paredes,
de Sartre, até Orgia, de Pasolini, e Cendres
de cailloux, de Daniel Danis...

Tais hibridagdes contribuem para
emancipar o didlogo teatral da univocidade
e do monologismo que Bakhtin denuncia-
va e para instaurar, na obra dramatica, um
verdadeiro dialogismo: “auscultar o didlo-
go de sua época”, “auscultar a sua época
como um grande didlogo”, “de captar nela
nao s6 vozes isoladas mas antes de tudo as
relagdes dial6gicas entre as vozes, a intera-
¢do dialégica entre elas”.® Temos entdo o
direito de perguntar se o florescimento do
monologo ao largo do século XX ndo tera
sido o sintoma de um fendmeno mais fun-
damental: reconstruir o didlogo baseado
num verdadeiro dialogismo; dar autono-
mia a voz de cada — inclusive a do autor-
rapsodo; articular a confrontagao dialégica
dessas vozes singulares. Em suma, ampliar
o teatro fazendo os monologos dialogarem.

8 Bakthin, Mikhail. Op.cit. p.100.
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