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Resumo: O artigo apresenta os resultados de uma pesquisa teérico-pratica sobre a adaptacdo
do mito de Fedra em Phaedra’s Love de Sarah Kane, e especificamente sobre as formas
dramaturgicas e cénicas propostas pela escritora britdnica na sua releitura do mito
desenvolvido originalmente por Euripides e retomado em seguida por Séneca e Racine. A
reflexdo se da a partir dos parametros estéticos da Contemporaneidade, a partir de uma
reflexdo comparativa sobre o dramatico € o poOs-dramdtico, dentro de uma perspectiva
dramaturgica e cénica. A adaptagdo de Sarah Kane evidencia questdes éticas e estéticas da
Contemporaneidade que condicionam nossos destinos, como a incomunicabilidade, a
exacerbagao da sexualidade, a violéncia social e das relacdes humanas, a hipocrisia do poder
religioso, o individualismo e a indiferenga pos-moderna. A andlise das estruturas
dramaturgicas e das solucdes cé€nicas aprofunda a reflexdo sobre a variacdo do tema tragico
em funcdo dos sucessivos contextos sociais e historicos. Neste sentido, o artigo aborda
também a evolucao da tragédia grega a tragédia romana e classica, até a ruptura operada pela
forma pds-dramatica proposta por Sarah Kane e atualizada na encenagdo realizada em 2007

na cidade de Ouro Preto por Gilson Motta e Tania Alice.

Palavras-chaves: Dramaturgia, Contemporaneidade, Adaptagdo, Traducdao, Encenagao,

Classico.

A narragdao do destino de Fedra percorreu varios universos: o da polis grega, onde
Euripides apresentou o primeiro Hipolito nas Grandes Dionisiacas, o de Séneca, no contexto
do teatro romano, passando pela corte onde se desenvolveu e se firmou o Classicismo Francés
com a Fedra de Racine, até¢ o cosmopolitismo de Londres com Sarah Kane para, finalmente,
chegar em Minas Gerais com a encenacao analisada neste ensaio. Nesse caminho, “o eterno e
o imutavel” que constitui uma metade da arte — em outras palavras, a parte mitica —, encontra
com “o transitorio, o contingente, o efémero” (BAUDELAIRE), composto pelo cenario
mutavel das narragdes, confirmando assim a teoria de Levy-Strauss que define o mito como a
resultante de suas diversas versoes. Em seu artigo “A tragédia grega na cena brasileira”,
Gilson Motta observa a partir do pensamento de Helen Foley que existe um movimento atual

de revivificagdo da tragédia grega na cena brasileira. Este se da por trés motivos essenciais: a
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possibilidade de juncdo de varias tradigdes teatrais, a dilui¢do de referéncias étnicas, raciais e
culturais que permite um discurso politico nao localizado, a possibilidade de trabalhar com
atores de todas as idades e a abertura para a experimentacao cénica a partir do enredo tragico.
Que pontes sdo estabelecidas nessas transi¢des, que releituras se apresentam com a
transposicdo da tragédia grega de Euripides para a peca de Sarah Kane Phaedra’s Love? Que
paralelos de soliddo, que “processo antropofagico de assimilagdo seletiva” — para retomar a
expressao do pesquisador Eduardo Coutinho (COUTINHO, 2005: 170) da Grécia Antiga até a
montagem analisada aqui e realizada no Departamento de Artes Cénicas em 2007 por uma

equipe de professores e alunos, e que ganhou o Prémio “Jovens Artistas” do MEC/SESu?

Sarah Kane (1971-1999) ¢ considerada como uma das dramaturgas mais importantes da
Po6s-Modernidade ao lado de Heiner Muller, Jean-Marie Koltes, Michel Vinaver, Philippe
Minaya, Serge Valleti, Jean-Luc Lagarce ou Tom Stoppard, dentre outros. Ela escreveu cinco
pecas de teatro (Blasted, Phaedra’s Love, Cleansed, Craved e Psicose 4.48) antes de suicidar

aos 29 anos no banheiro de um hospital psiquiatrico com os cadarcos de seus sapatos.

Sabemos que cada época reflete uma estrutura dramatica que lhe corresponde. No
Século XVIII, a classe burguesa européia contemplava-se no drama burgués, que retratava as
questdes dessa classe emergente. Com o Romantismo, o sentimentalismo embrionario do
drama burgués foi encontrando um eco ampliado na expressdo de paixdes individuais e
coletivas. A seguir, no inicio do século XX, o dramaturgo simbolista belga Maurice
Maeterlink criou a nogao de “drama estatico”, no qual a acdo interior substitui a acdo objetiva,
real, fisica. Segundo Szondi, em seguida esse drama foi evoluindo para o drama de situagao,
que corresponderia, entre outras, as pecas do dito “teatro do absurdo” — embora os
dramaturgos como Beckett ou Ionesco discordassem dessa denominagdo. Szondi descreve
esta evolucdo como uma forma de modificagdo e alteracdo do drama moderno; drama
moderno este que surgiu ap6s a crise do drama cléssico e se situa, segundo o autor, no periodo
entre 1880 e 1950. Através dessas sucessivas crises, fomos chegando a fragmentagao da cena
contemporanea, analisada por Lehmann em seu ensaio O Teatro pos-dramatico. O conceito
de “teatro pds-dramatico” de Lehmann constitui um dos eixos deste artigo. O autor opode a
diversidade da cena contemporanea a totalidade da obra no século passado, ou seja: segundo
Lehmann, a cena contemporanea ¢ marcada pelo fim da “galaxia Gutenberg” ou, em outras
palavras, galéxia do texto escrito, dando inicio a uma percep¢ao simultinea com perspectivas
plurais. Da mesma forma que se d4 a juncao entre presente e passado, a cena contemporanea
seria marcada por uma transgressao dos géneros, um crossover que mescla danca, artes

plésticas, cinema, culturas musicais, multimidia, entre outros, € que seria outra caracteristica
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do teatro pés-moderno. Como o descreve Silvia Fernandes em seu ensaio Subversdo no palco,
para Lehmann o conceito operador de pds-dramatico ¢ mais eficiente que o conceito de Pos-
Modernidade, pois a classificagdo “pos-moderno” estabelecer-se-ia com referéncia a uma
periodizacao, enquanto que o “pos-dramatico” seria referente a questdes inerentes a estética
teatral. O Teatro Moderno seria entdo o teatro dramatico, que se estabeleceria a partir da
triangulagao drama/acdo /imitagdo, enquanto que o pos-dramatico nos colocaria diante da
possibilidade — dentre outras maltiplas possibilidades - do modelo artaudiano da
presentificagdo, do teatro como for¢a mistica, o que constitui, por outra vez, uma volta para as
origens do teatro grego, enquanto celebracao dionisiaca. No capitulo “Postmoderne e

postdramatique”, Lehmann define o teatro pds-dramatico da seguinte forma:

Teatro da desconstrugdo, teatro multimidias, teatro neo-tradicionalista, teatro
do gesto ¢ do movimento. A dificuldade em definir um tdo amplo setor,
denominado “pos-moderno” ¢ demonstrada pela longa lista de caracteristicas, que
supostamente definem este teatro: ambigiiidade, celebracdo da arte como ficgdo,
celebragdo do teatro como processo, descontinuidade, heterogeneidade, nao
textualidade, pluralismo, varios cddigos, subversdo, multi-localizagdo, perversao, o
ator como sujeito e figura central, deformagao, texto rebaixado ao valor de material
basico, desconstrucdo, autoritarismo e arcaismo do texto, performance situada entre
drama e teatro, anti-mimetismo, resisténcia a interpretagdes. O teatro pés-moderno
seria sem discurso: ao inverso, a reflexo seria o seu principal foco, gestualidade,
ritmo, som. Ou entdo: formas niilistas e grotescas, espago vazio, siléncio
(LEHMANN, 1991: 34).

Lehmann discute a ambigiliidade de muitos desses termos, estipulando que a diferenga
maior no teatro estaria na passagem do drama para o “pds-drama”, que se afastaria da tradi¢ao
moderna. Para ele, o teatro pos-dramatico englobaria a atualidade/retomada/continuidade de
estéticas antigas, especialmente as que ja se distanciaram da idéia dramatica do texto e do
teatro. Segundo Sarrazac, que baseia sua andlise nas idéias desenvolvidas por Lehmann, o
teatro pods-dramatico seria um teatro que constitui “um evento cé€nico que seria pura
representacao, pura presentificagdo do teatro, abolindo qualquer idéia de reprodugdo ou
repeticdo da realidade” (SARRAZAC, 2000: 53). Para um melhor entendimento desta nogao
de pos-dramatico, gostaria de propor aqui esta tabela comparativa, realizada a partir da
observagdao das diferentes estruturas dramatirgicas e baseada nas analises de Deleuze,
Lehmann, Sarrazac e Szondi e principalmente no livio Nouveaux Territoires du Langage,
organizado por Ryngaert. Vale ressaltar que a presente tabela ndo tem por objetivo de definir
precisamente o que seriam o dramatico e o pds-dramatico em si, ja que até os pesquisadores
principais do drama discordam entre si e que sabemos, de acordo com Rosenfeld, que a
pureza dos gé€neros nao existe. A tabela tem simplesmente por objetivo de apresentar

tendéncias, muitas vezes contraditérias, atualizando o pensamento dos pesquisadores do



estética teatral contemporanea.

drama e do pos-drama, de forma a propor ferramentas e conceitos operadores para pensar a

Texto dramatico

Texto pés-dramatico

Expde uma visdo de mundo ligada a
Modernidade.

Expde uma visdo de mundo ligada a P6s-Modernidade.

Baseado no Racionalismo, na logica, na
autonomia do individuo, na causalidade.

Baseado na filosofica da desconstrugdo, na ndo-légica
como forma de compreensdo do mundo, na inter-ligagao,

inter-conexao, na estrutura rizomatica.

Hierarquia

Rizoma.

Autoria.

Atualizacdo de fluxos.

Didlogos pautados pelo principio da
intersubjetividade.

Dialogos pautados pela nogdo de “coralidade” (MEGEVAND,
RYNGAERT, 2005: 37-38): disposicdo particular das vozes
que ndo remete nem ao didlogo, nem ao mondlogo e que
requere uma pluralidade. Trabalha a retérica da dispersdo, a
atomizagao, parataxa, explosdo.

Composi¢ao musical (superposicdo, eco, polifonia).

A palavra ndo existe em funcdo de um destinatario e nao
expressa necessariamente um ponto de vista subjetivo.

A palavra ndo implica a totalidade do sujeito.

Imita uma troca realista. Pautado na
verossimilhanga.

Expde os excessos e as estranhezas da lingua falada.

Sentido.

Ritmo, musicalidade.

Orquestracdo coletiva.

Partituras individuais.

Dupla enunciacdo  (autor/espectador e
personagem/personagem) coerente.

Auséncia de coeréncia como principio que pauta

a dupla enunciacio.

Encadeamento.

Estruturas desencadeadas.

Homogeneidade.

Heterogeneidade.

O didlogo ¢ criado como se fosse natural.

A auto-correcdo € suprimida.

A palavra cotidiana ¢ investigada com seus excessos,
problemas e limites.

A autocorre¢do da fala é integrada como algo normal.

Trabalho do dramaturgo reside na construgao.

Trabalho do dramaturgo reside na montagem.

O drama ¢ absoluto.

Nao ha possibilidade de interferéncia.

Passivel de interferéncias que o constituem.
Integracdo de elementos como barulho, musica,
expressoes correntes, irrupgdes de subjetividade...
Nao ha “pureza intersubjetiva” da lingua.

A lingua € ruido.




Dramaturgo ausente do drama.

O dramaturgo pode estar presente e/ou mesclar presencia ¢

auséncia.

O drama é um mundo fechado em si.

Mistura de dramatico, épico e dramaético.
“Teatro rapsodico” (SARRAZAC) — costura épico,

lirico e dramatico.

Passividade do espectador.

Interatividade, costura do espectador que estabelece

relagdes, associagoes.

Dramaturgia fechada.

Dramaturgia aberta.

Palco magico, quarta parede.

Espaco indefinido, aberto, multiplo.

O personagem tem comportamento inteligivel
e possui racionalidade psicologica.

Ex: A repeti¢dao identifica psicologicamente
um personagem.

Dissolugdo do personagem

- “Teatro figural” (RYNGAERT ¢ SERMON): caracteriza uma
nova forma de interpretacao.

- Teatro performatico.

Ex.: A repeti¢do é criada em fun¢@o de um ritmo.

Interpretagao.

Presentificagao.

Artificio teatral oculto. Evidenciagdo dos processos.

A temporalidade ¢é uma sequencia de | Instauracdo de uma nova temporalidade com seu ritmo

presentes absolutos ,
tempo especifico.

Fragmentacdo, simultaneidade, sincronicidade.

Realidade concreta. Jogo com a virtualidade.

Unidade de lugar Multiplicidade, descontinuidade espacial. Espagos indefinidos.

Exclusdo do acaso. Integracdo do acaso como elemento de composicao.
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A partir desta tabela, que corresponde a uma tentativa de entendimento das
diferenciagdes abordar as estruturas dramatargicas do texto de Sarah Kane. De que maneira
Phaedra’s Love de Sarah Kane se inscreve de forma quase emblematica no “pos-dramatico”?
Que elementos da encenagao sublinham e reforcam esse trago? Em Phaedra’s Love, o amor
passional de Fedra por seu enteado, o desinteresse de Hipolito, a auséncia de Teseu, a ameaga
que constitui o amor ao equilibrio da sociedade e o destino tragico da heroina sdo transpostos
para o contexto da familia real britanica atual. Porém, nas paredes de nossa sociedade
transparente, o pudor de Euripides, S€éneca ou Racine, imposto pelo contexto grego, romano e
classico francés, evapora-se. A releitura de Sarah Kane evidencia os problemas da
Contemporaneidade, tais como a incomunicabilidade, a exacerbagdo da sexualidade, a
violéncia social e a violéncia das relagdes humanas, a hipocrisia do poder religioso, o

individualismo e a indiferenca pds-moderna descritas por Lipovetsky em 4 era do vazio ou

ensaio sobre o individualismo contemporaneo.



“A arte ¢ longa e a vida ¢ breve”, escreveu Hipocrates. Se consideramos que a arte ¢
uma doenca — embora muito saudavel —, um desvio do caminho “normal”, todo texto ¢ um
sintoma; e todo sintoma revela um mal profundo. Degenerescéncia da sociedade: talvez seja
este o diagnostico que Sarah Kane tenha tentando fazer em Phaedra’s Love. O individualismo
ganha terrenos, o corpo torna-se objeto de consumo, as relagdes esvaziam-se, a violéncia
torna-se um meio de sair da invisibilidade, o consumismo desenfreado é o norteador das vidas
humanas, a inveja carreirista substitui a emulagdo, o desencanto ganha até o mundo do sexo,
que se torna um campo de expressao das lutas de poder. Estamos em pleno Mal-Estar da Pos-
Modernidade, como o descreve Bauman. Apontando para as dificuldades relacionadas ao
contexto pds-moderno, Bauman define os parametros afetivos e relacionais da Pos-
Modernidade, tais como o individualismo, o egoismo ou a falta de engajamento social e
politico. Essa analise de Bauman permite uma compreensao mais aprofundada da obra de
Sarah Kane do ponto de vista de sua inscri¢ao tematica na Pos-Modernidade. Na indiferenga
de Hipolito em relacdo a sua familia e seu pais, no amor cego e inexprimivel de Fedra, no
materialismo e na hipocrisia de Estrofe, filha de Fedra; na violéncia exacerbada de Teseu, na
perversidade do padre, na indiferenca do médico e na coletividade sedenta de vinganga, o
espectador pode ver a si mesmo, inserido na violéncia e na degeneragdo coletiva, uma vez que
os personagens de Sarah Kane sdo, cada um a sua maneira, emblematicos do lento suicidio da
nossa sociedade. A fun¢do educativa do teatro grego — que deu origem ao Hipdlito de
Euripides — ¢ substituida por uma fun¢ao de espelhar, de maneira expressionista, a sociedade
atual; espelho em que o espectador se projeta, segundo os principios aristotélicos da catarse.
Porém, se na teoria desenvolvida por Aristoteles em sua Poética, essa catarse busca uma
pacificagdo social por meio da purgacdo dos afetos, em Sarah Kane, o espelho violenta,
porque nao ha solucdo: a sociedade ¢ essa, ao espectador cabe encara-la. Essa visdo nao ¢
nada pacificadora. Ao contrario, ela ¢ um “pico na veia”, como diria Dalton Trevisan, uma
forma de violentar e alertar o espectador. Em um artigo publicado no jornal The Guardian, o
critico teatral Simon Hattenstone afirma: “Sarah Kane ¢ uma escritora politica. Mas ela nunca
pensou que a missao do teatro fosse dizer em quem votar. [...] Na realidade, ndo existe

nenhuma violéncia nas pecas de Sarah Kane que nao seja diretamente inspirada da realidade”.

Nesse sentido, o mito de Fedra ¢ atualizado. A fragmentacao social espelhada pelo texto
de Sarah Kane revela-se por meio da fragmentagdo textual, conforme os principios do
Estruturalismo. Assim, a constru¢do pos-dramatica do texto de Sarah Kane ilustra a solidao
pos-moderna. Essa soliddo ¢ a conseqiiéncia da falta de continuidade nas relagdes humanas,

que se tornam sempre mais efémeras, liquefazendo o amor, como o descreve Zygmunt



Bauman; ela ¢ também a conseqiliéncia da falta de continuidade na relagdo entre o homem ¢ a
sociedade, entre 0 homem e Deus, entre as historias sucessivas que vao compondo a Historia e
a propria histéria, o que reflete na forma fragmentada do texto de Sarah Kane. Faz-se entdo
primordial observar a trajetéria do mito a partir da sua origem, bem como seu percurso
através do tempo, buscando entender sua evolugcdo desde a tragédia grega até a sua
desconstrug¢ao no texto de Sarah Kane, uma vez que essa trajetéria revela a volta do mito de

Fedra para o elemento ritual.

Segundo Nietzsche, em O nascimento da tragédia, Euripides teria sido culpado de tirar
da tragédia sua forca dionisiaca original. Sabemos que a tragédia (etimologicamente, “canto
do bode”, que acontecia no momento do sacrificio do animal), tem sua origem no contexto de
celebracdo ritual e religiosa. A progressiva organizacao dessa celebracao religiosa conduziu
as Grandes Dionisiacas, onde dramaturgos como Soéfocles, Esquilo ¢ Euripides competiam
para o prémio da melhor tragédia. A constru¢cdo formal do texto, incluindo uma construcao
psicolégica dos personagens — na Grécia, principalmente desenvolvida por Euripides —,
chegou a Roma na época de resgate do teatro grego. Essas formas sao exploradas por Séneca,
principalmente em sua versdo de Fedra, que resgata o Hipolito de Euripides. Dando
continuidade ao movimento renascentista de resgate dos textos da Antiguidade Grega, o
Classicismo francés retomou esses textos, em seguida, a fim de inseri-los no contexto da
época, dominado pelo Racionalismo. E assim que Racine propds uma nova versdo de Fedra,

adaptada para este contexto.

De acordo com Nietzsche e Artaud, o teatro teria por missao resgatar a forca original do
ritual dionisiaco, apds a longa era do textocentrismo, que teria afastado o teatro de sua fungao
original. A partir disso, surge uma questao: de que forma o texto de Sarah Kane dialoga com
a idéia de resgate dessa forga original? De que forma a autora lida com a idéia de destino,
determinado pelos deuses no contexto do Teatro Grego? De que forma sua peca apresenta
rupturas e continuidades com as pegas de Euripides, Séneca e Racine, todas trés inseridas no

contexto do Classicismo, seja ele Grego, Romano ou Francés?

Originalmente, a autora inspirou-se no texto de Séneca. Sarah Kane realizou uma
interpretagdo pessoal da histéria de Fedra, escrita a pedido do Gate Theatre, que lhe tinha
solicitado uma peca inspirada em um classico. Refletindo sobre a transposi¢ao, a dramaturga
afirma em uma entrevista realizada por Nils Tabert: “Eu 1i Euripides apos ter escrito
Phaedra’s Love. E eu nunca li Racine. Eu li Séneca somente uma vez. Eu ndo queria escrever
uma peca que somente seria entendida por alguém que leu o original. Eu queria que a minha
peca se sustentasse sozinha” (SAUNDERS, 1997: 215). Sarah Kane preserva a esséncia do
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mito, ou seja, a paixdo de Fedra por Hipolito. Em sua adapta¢ao, Hipdlito, personagem
principal, aceita livremente seu destino tragico, entregando-se a ele para poder sentir-se vivo.
Tanto ¢ que o proprio titulo, Phaedra’s Love, remete tanto a vivéncia de Fedra quanto a
Hipolito, o objeto desse amor. O Hipdlito de Sarah Kane busca a sinceridade absoluta por
meio de um cinismo e uma atitude misogina levada ao extremo, tornando-se um verdadeiro
anti-heroi. Esse Hipolito contemporaneo, que “vive de sanduiches e manteiga de amendoim”
(KANE, 2005: 16) distingue-se dos seus predecessores gregos € romanos pela livre aceitagao
de seu destino. Paradoxalmente, para ele a perspectiva da morte o traz de volta a vida. A
esséncia do tragico ¢ subvertida na adaptagdo. Isso tanto no caso de Hipo6lito, quanto no caso
de Fedra. Enquanto Fedra sente a paixao por Hipolito por conta da maldicao de Vénus na peca
de Euripides, Séneca e Racine, em Phaedra’s Love, a Rainha acredita na forga de seu amor
para curar o enteado dela: “Vocé ¢ dificil, temperamental, cinico, amargo, gordo, decadente,
mimado. Passa os dias na cama vendo filmes e se arrasta pela casa com os olhos cheios de

sono e nao pensa nunca em ninguém. Voce sofre. Eu adoro vocé” (KANE, 2005: 17).

O destino ¢ comandado por uma inten¢do louvavel de querer tirar e salvar o enteado da
depressdao por meio do amor. Outro ponto de inflexdo pdés-moderna ¢ a vivéncia de uma
sexualidade mecanica pelos personagens, vivéncia que se torna a unica forma de expressao do
vazio interior de Hipolito ou da paixdo de Fedra. Assim, se os Hipdlitos de Euripides e Séneca
eram castos, o Hipolito de Sarah Kane transa para passar o tempo, com homens e mulheres ou
entdo se masturba, como na cena de abertura da peca. A distdncia do personagem em relagdo
as mulheres nas pecas originais ¢ substituida pela atitude misodgina de Hipdlito em relagao a
Estrofe e Fedra. Demonstrando mais uma vez cinismo, indiferenca e satisfacao na destrui¢ao
de Fedra, ele encerra a cena do “estupro mental” de sua madrasta com: “Hipdlito — Fedra. Va

ao médico. Eu tenho gonorréia” (KANE, 2005: 23).

Da mesma forma, o ultimo tabu da sociedade contemporanea — o incesto — ¢ subvertido
por Sarah Kane. No texto, Estrofe, filha de Fedra, fez sexo com Teseu na noite do casamento.
O sexo oral entre Hipolito e Fedra acontece e Teseu estupra Estrofe sem reconhecé-la.
Esvaziando a peca da presenca de deuses determinadores dos destinos, os personagens sao
entregues a si mesmos, isto €, ao vazio do cotidiano, onde, conforme Dostoievski, “Se Deus

nao existe, tudo ¢ permitido”.

Na adapta¢ao de Sarah Kane, que conduz a tragédia para sua forma pos-dramadtica, a
justaposi¢ao das cenas opera uma desconstrucao da chamada “regra das 24 horas”, observada
inicialmente por Aristoteles, para quem toda a agdo acontecia “entre o levantar e o pdr-do-
sol”, regra que foi aplicada de maneira dogmatica nas tragédias do Classicismo francés. Da
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mesma forma, fundamental na tragédia francesa, a “regra da unidade de espago” ¢
desconstruida. As cenas do palacio real acontecem na residéncia da familia real, espago
desencantado, desprovido de qualquer forma de espiritualidade, dentro da cela de uma prisao
e em frente de um Tribunal. Na peca de Sarah Kane segue-se a cronologia espacial e temporal
seguinte. Na cena inicial, em seu quarto, no palacio real, Hipolito vegeta sobre a perfusao
televisiva, comendo hamburgueres e se masturbando sem obter o minimo prazer de nenhuma
de suas agdes. Na segunda cena — equivalente a tradicional cena de exposi¢gdo — vemos o
confronto de Fedra com o médico da familia real sobre a depressao de Hipolito. Em conversa
na sala do palécio real, os sentimentos de Fedra sdo expostos aos poucos. Na terceira cena —
cena de revelacao —, Fedra confessa seus sentimentos para a filha, Estrofe, que fica assustada
com a possibilidade da revelacao desse amor para a sociedade, o que iria fatalmente conduzir
a queda da Monarquia. Na cena seguinte, cena de confronto entre Hipdlito e Fedra no quarto
do proprio Hipolito e apds ter tentado aproximar-se de todas as formas do enteado, Fedra
acaba fazendo sexo oral nele. Logo em seguida, Hipolito rejeita-a definitivamente. Na cena
cinco, cena de confronto entre Estrofe e Hipdlito, Estrofe revela o suicidio de Fedra, que
acusa Hipolito de té-la estuprado. Em seguida, cena seis, na cela de uma prisao, Hipolito
conversa com um padre que tenta levd-lo ao arrependimento, mas Hipolito acaba
desmascarando o padre a ponto de leva-lo a fazer sexo oral nele. Na cena sete — equivalente a
uma cena de reconhecimento —, Teseu descobre o corpo de Fedra, dando, assim, inicio a cena
final, em que o povo britanico lincha Hipoélito para vingar a morte da Rainha. Teseu estupra e
mata Estrofe sem reconhecé-la, antes de suicidar. Percebe-se entdo que as unidades de agdo,
espacgo e tempo nao sdo respeitadas na adaptagao de Sarah Kane. O espago e o tempo tornam-
se fragmentados e ndo continuos, j& que a nog¢ao de verossimilhanca temporal e local nao

precisa mais ser respeitada.

Da mesma forma, Sarah Kane opta por tornar visivel tudo o que as tragédias grega,
romana ou classica francesa deixavam acontecer fora de cena. Assim, nas versoes de
Euripides, Séneca e Racine, Fedra morre por ndo poder concretizar seu amor, enquanto que a
adaptacao evidencia as conseqiiéncias do ato sexual consumado. Hipolito reage ao sexo oral
de Fedra com todo o cinismo possivel, segurando a cabeca de Fedra no momento de gozar,
comendo bombons e concluindo cinicamente: “Hipdlito — Pronto. Acabou o mistério. Agora
que vocé me teve, va trepar com outro”. Mantendo a acusacao de estupro presente na versao
de Séneca, Sarah Kane coloca na boca de Hipolito e Estrofe a defini¢do do estupro: “Hipdlito
— Estupro. Talvez seja essa a melhor palavra que ela tenha encontrado pra mim. Eu, um

estuprador. As coisas estao ficando promissoras” (KANE, 2005: 19). Hipolito dialoga, entao,



indiretamente com Estrofe, que alude ter sido ela mesma estuprada pelo Principe: “Estrofe —

Nao existem palavras para aquilo que vocé me fez” (KANE, 2005: 25).

Da mesma forma que o filme Ilrreversivel de Gaspard Noé sela o destino dos
personagens em uma estrutura que parte do final para o inicio, o estupro de Fedra coloca
Hipolito diante de seu destino tragico. Ele entende essa vivéncia como uma oportunidade: ¢ o
famoso “presente” prometido por Fedra durante a cena de seducdo. Gragas a esse presente,
Hipolito sai da depressdo, tanto que recusa as tentativas de Estrofe e do Padre de salva-lo.
Hipolito sente-se viver novamente e, com isso, resgata com mais intensidade ainda sua
capacidade de humor. Em uma entrevista, Sarah Kane afirma que Phaedra’s Love ¢ “sua
comeédia”, nem que ela seja construida a partir de um humor negro e cinico. Ela enfatiza, na
mesma entrevista, esse lado humoristico de Hipolito: “Quando a gente entra em depressao, o
senso do humor ¢ a tltima coisa que desaparece; quando esse senso de humor se perde, entdo
perde-se tudo. Em nenhum momento, Hipdlito perde esse senso de humor” (SAUNDERS,

1997: 133).

O humor de Hipolito aflora na cena com o Padre, onde este tenta convencé-lo a negar o
estupro e ser perdoado. Hipolito decide assumir seu destino tragico € ndo mentir para si
mesmo, assumindo com um prazer visivel esse destino. “Hipdlito — Eu sei o que eu sou. E o
que sempre serei. Mas vocé. Peca sabendo que vai confessar. Depois € perdoado. E comeca
tudo de novo. Como vocé€ se atreve a sacanear um Deus tdo poderoso? A ndo ser que
realmente nao acredite nele” (KANE, 2005: 34). A partir desse momento em que os aspectos
mais ocultos dos personagens sao revelados, tudo pode se tornar visivel. Em sua adaptacgao,
além do sexo e da livre aceitagdo do destino, Sarah Kane resolveu tornar a violéncia visivel:
“Eu disse para mim mesma: vocé pode, com certeza, abolir a convengao que exige que tudo

aconteca escondido, colocar isso em cena e ver como isso funciona” (TABERT, 2003: 136).

Na tultima cena, Hipolito ¢ linchado, despedacado, seu sexo ¢ arrancado e jogado em
uma churrasqueira e Estrofe ¢ estuprada por Teseu. O sangue jorra em cena, 0 que seria
impensavel nas versdes anteriores do mito. Em seu artigo Phaedra’s Love: para uma alegoria
do obsceno, a pesquisadora Martha Ribeiro traca um paralelo entre a explicitacdo dos atos de
sexo e violéncia na peca e o pensamento de Baudrillard. Contrariamente ao pensamento de
Debord que, conforme analisado anteriormente, acredita em uma perpétua espetacularizagao
em nossas vidas, para Baudrillard, vivemos em um mundo onde tudo ¢ excessivamente real e
concreto e, por isso mesmo, obsceno: “Tudo ai esta de forma imediata, sem distancia, sem
encanto. E sem um verdadeiro prazer” (RIBEIRO, 2006: 62). Talvez essa questdo da
evidenciagdo, da presentificacao possibilitada pelo fendmeno teatral na perspectiva de tornar
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visivel o invisivel e o latente seja um dos grandes desafios na encenagdo da peca de Sarah
Kane. De fato, as pegas de Sarah Kane integram um movimento teatral contemporaneo
chamado In-Yer-Face. No New Oxford English Dictionary (1998), “In-Yer-Face” ¢ definido
como algo “bastante agressivo e provocativo, impossivel de ignorar ou impedir”. Essa
defini¢ao implica uma invasao do espaco do outro, ou seja, da platéia. O Movimento de
Teatro Experimental /n-Yer-Face dirige-se a contracorrente da moral em vigor, querendo
provocar emogoes extremas por meio de imagens e palavras cruas. Emergente na Inglaterra
nos anos de 1960, esse movimento, que faz freqiiente referéncia ao Teatro da Crueldade de
Artaud, afirmou-se com mais firmeza nos anos 1990 com os dramaturgos Sarah Kane, Mark
Ravenhill e Anthony Neilson, respondendo as novas formas de sensibilidade desenvolvidas
no final dos anos 1980 até os dias de hoje — e brilhantemente projetadas por Stanley Kubrick
em Laranja mecanica. A quebra de tabus, a violéncia, o sexo explicito, o confronto, a nudez —
enfim, o Eros preconizado por Artaud — estdo de volta nos textos dramatirgicos, bem como na

encenagdo. Mas de que forma?

Originalmente, Sarah Kane assumiu o desafio de encenar ela mesma Phaedra’s Love. A
peca foi apresentada pela primeira vez em maio de 1996 no Gate Theatre de Londres, uma

pequena sala de vanguarda de Notting Hill. Sarah Kane comenta a encenagao:

Decidimos que iriamos tratar da violéncia da forma mais realista possivel. Se
ndo fosse funcionar, iriamos testar outra coisa. Mas era isso, o ponto de partida: ver
como seria isso. A primeira vez que ensaiamos a cena final com todo sangue e os
intestinos falsos, chegamos a ficar todos seriamente traumatizados. Os atores
ficavam de pé, cobertos de sangue, apds ter cometido estupros e ter-se aberto a
garganta. Um deles disse, “é a peca mais nojenta que eu ja fiz” e foi embora. Mas
todos nos sabiamos que esse momento tinha sido a conseqiiéncia de uma série de
percursos afetivos que tinham acontecido. Entdo, nenhum de nds pensou que isso
ndo era justificado, era simplesmente desagradavel. E foi bem mais facil do que o
que tinhamos imaginado. Quero dizer: a gente escreve algo como “suas entranhas
sdo arrancadas” e isso parece incrivelmente dificil a realizar. Mas na verdade, os
espectadores estdo prontos a acreditar em qualquer coisa se essa coisa €
simplesmente sugerida (KANE in SAUNDERS, 1997: 72).

Na encenacao de Sarah Kane, realizada em uma sala que fundia publico e atores no
mesmo espago, as entranhas voavam em cima dos espectadores, conduzindo-os a sentir na
pele e a participar das cenas de violéncia. Se a violéncia se dirige ao outro personagem —
conforme os principios do In-Yer-Face —, ela também atinge a platéia e a realidade de onde
ela se extrai. No livro In-Yer-Face — The British Drama Today, Aleks Sierz analisa
justamente as reticéncias de Sarah Kane em montar um classico: “Eu sempre detestei esse tipo

de pega — tudo acontece fora de cena” (SIERZ, 2001: 109).
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A vontade de resgatar a crueldade para coloca-la em cena ndo deixa de lembrar Antonin
Artaud. Em seu artigo Sarah Kane e o teatro da crueldade, a pesquisadora Valérie Martin-

Perez analisa a ligacdo entre o teatro de Artaud e o teatro de Sarah Kane:

E possivel comparar Sarah Kane e Antonin Artaud em vérios aspectos, como
ja foi feito muitas vezes. De fato, o Teatro da Crueldade tem muitos pontos em
comum com o /n-Yer-Face e particularmente com as obras de Kane: linguagem
crua, violéncia, incompreensdao do publico, vontade de criar formas novas. O
destino tragico dos dois dramaturgos pode também os aproximar, visto que o
sofrimento psicologico conduziu a morte de ambos (MARTIN-PEREZ, 2007).

A questdo da visibilidade dessa violéncia fisica e sexual, emblematica da heranca do
Teatro da Crueldade para o In-Yer-Face, foi igualmente um dos desafios na nossa montagem
do texto. Esta montagem segue a trilha da representagdo da violéncia de uma forma mais
simbolica, porém realista. A pergunta “O que determina nossos destinos na Pos-
Modernidade?”, respondemos com a retomada de um elemento da tragédia grega,
fundamental no que diz respeito a regulagao do destino dos personagens € nao presente no

texto de Sarah Kane: o Coro.

Em sua teoria da Tragédia, Nietzsche concebe o Coro como elemento fundador do
fendmeno dramatico. Em nossa montagem do texto, o Coro se constitui igualmente como um
elemento fundamental: ¢ dele que partem as imagens geradas na cena, ¢ ele que controla tudo
0 que se passa na cena, ¢ ele que observa a cena numa atitude critica. Este Coro possui
fungdes relacionadas ao controle, a organizagdo, a racionalidade, enquanto que a realidade
colocada no interior da cena conserva seu carater dionisiaco, ja que diz respeito as pulsoes, ao
elemento instintivo, incontrolavel, i1l6gico. Assim como ocorre na tragédia grega, o Coro ¢ um
personagem da peca, dotado de uma identidade social, cuja acdo ¢ a de fornecer conselhos,
exprimir opinides, colocar questdes, criticar os valores da ordem social, reagindo aos
acontecimentos das personagens. Em Les tragédies grecques sur la scéene moderne : une
utopie thédtrale, Patricia Vasseur Legagneux analisa as diferentes formas de utilizagdo do
Coro nas encenacdes contemporaneas de Tragédias. As opgdes, nesse sentido, vao da criagao
do Coro (como € o caso em Phaedra’s Love) a sua supressdo, passando pela sua citagao,
projecao, distribui¢do, reparticio do Coro, entre outros. Dentro das possibilidades de
utilizacao do Coro, ela diferencia uma utilizacao ritual, religiosa, “litrgica” (com figurinos
que remetem ao antigo, cantos, dangas etc.) e uma utilizagdo politica e popular, em que o
Coro remete a uma identidade social coletiva. De acordo com a interpretagdo dada pela
direcdo ao texto de Sarah Kane — a saber, a compreensao de que, na atualidade, a vida humana
¢ absolutamente condicionada pela midia, de tal modo que esta adquire a for¢ca de um destino,
isto ¢, de uma objetividade que coage o individuo — o Coro do espetaculo ¢ constituido por
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homens da midia, isto ¢, por jornalistas. E a midia, por meio de seus agentes, os jornalistas,
que criam a realidade, criando também a nossa subjetividade, ou seja, nossos valores, desejos
e opinioes.

Em relagdo aos personagens do texto propriamente dito — Fedra, Hipdlito, Estrofe, o
doutor, Teseu, o padre — esse Coro de jornalistas mantém uma atitude de vigilancia, de
ameaca, mas também de adoragdo. Como membros da familia real, os personagens sdao
“cultuados” como uma eterna fonte de noticias sensacionais. Mesmo o elemento mais banal
pode vir a se tornar um espetaculo. Do mesmo modo, os personagens centrais dependem da
midia para gerar um tipo de “imagem publica”. Desta forma, gera-se uma tensao entre a esfera
publica e a privada: o que ¢ privado pode se tornar publico a qualquer descuido... Nem tudo
que ¢ privado — mesmo que seja verdadeiro — pode tornar-se publico... Por outro lado, aquilo
que ¢ tornado publico nem sempre corresponde a realidade do privado, podendo ser
simplesmente algo forjado, inventado. Assim, o Coro d4 noticias reais e ficticias sobre a
familia real britanica e o contexto politico, fotografa imagens que em seguida sdo destorcidas
e filma os personagens de maneira retorica, a fim de acentuar o lado emocional e patético das
acoes. A distor¢ao de noticia e imagem — ambas projetadas nas televisdes e no fundo da cena
—, que se da ao vivo, ilustra a tensdo entre esfera privada e publica. Na 6tica dos personagens,
na esfera privada sempre se faz necessario um “ser para o outro”, um ‘“jogo com as
aparéncias”, em fun¢do daquilo que o publico espera da familia real. Déa-se assim a

representacdo, o jogo de mascaras, o teatro.

Na o6tica do Coro, ¢ necessario fazer com que tudo se torne um grande espetaculo,
conforme as teorias de Debord. Coro e platéia cultuam a imagem. Num mundo marcado pela
descrenca nos valores religiosos, esse culto das imagens — a vontade de ser um evento da
midia — apresenta-se como uma via de salvagdo... Mas também de perdi¢ao. No entanto, ¢
importante notar que, assim como no teatro antigo acontecia de o Coro possuir um vinculo
estreito com o espectador, sendo, de fato, a voz da coletividade, em nossa montagem de
Phaedra’s Love, o Coro de jornalistas também se relaciona estreitamente ao coletivo. Este
relacionamento talvez se tenha processado por uma via negativa, a saber, o gosto que as
pessoas em geral t€m tem pelos eventos catastroficos, dolorosos, sangrentos, cruéis. A grande
quantidade de noticias sobre mortes brutais e acontecimentos catastroficos veiculadas pela
midia s6 existe pelo fato de haver uma demanda constante por parte dos telespectadores.
Pesquisadores como Luiz Nazario ou Gilles Lipovetsky afirmam que a sensibilidade do
homem moderno e contemporaneo ¢ entorpecida a tal ponto que somente os espetaculos

cruéis e sangrentos podem possibilitar ao individuo uma reagdo afetiva. Paradoxalmente,
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quanto mais o individuo se “alimenta” dessas imagens, mais ele tende a apatia. Deste modo,
as imagens sobre violéncia proliferam e sdo banalizadas. O Coro de Phaedra’s Love apareceu
em nossa encenacdo, portanto, como o elemento que cultuava, criava e manipulava as

imagens e, com elas, a realidade dos personagens e espectadores.

Nessa leitura do mito, o suicidio de Fedra parece institucionalizado pela midia, que nao
somente testemunha o lento apodrecimento de nossa sociedade, mas condiciona os
comportamentos € os relacionamentos de forma totalitaria no sentido da expansdo desses
valores, evidenciando a relacao entre o destino ¢ a liberdade, a tensao entre a esfera publica e
a esfera privada, a crueldade por meio da catarse. Dessa forma, o Coro evidenciou de uma

forma mais palpavel e mais tangivel, a crueldade da pega de Sarah Kane.

Concluindo, a evolu¢ao do mito na tragédia grega, na tragédia romana de Séneca e na
tragédia cléassica francesa, e até na adaptagdo contemporanea de Sarah Kane segue uma linha
de progressiva evidenciagao, tornando palpavel a violéncia e a sexualidade, sendo essas
questdes emblematicas da Poés-Modernidade. Em nossa encenacdo, demos um passo a mais
nesse processo de evidenciar criando um Coro de cunho apolineo, que controla e rege o
destino dos personagens da familia real. Evidenciando as for¢as ocultas, Sarah Kane quebra as
regras de construcao da tragédia como elemento formal. Inscrevendo seu texto na tradi¢ao
artaudiana do Teatro da Crueldade a qual o movimento In-Yer-Face faz referéncia, Sarah
Kane celebra o mito de Fedra na Pés-Modernidade pela utilizacdo de elementos
caracteristicos do teatro pds-dramatico como a fragmentagao textual, a parodia, o “ecletismo
estilistico” (Coutinho), a reutilizacdo de textos do passado. Dessa forma, a violéncia da
realidade ¢ traduzida de forma diferente em fungdo do contexto. Na encenagdo, tentamos
colocar a questdo contundente e universal da dominacao do individuo pela midia, reforcando
a realidade contemporanea, que se caracteriza, entre outros atributos, por uma manipulagdo
das fontes de informacgao, o que vem refor¢cando a questdo da metalinguagem, ou seja, o teatro

pensando o teatro na propria representacao — o teatro em sua esséncia universal.
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