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“Doem as cicatrizes

No tempo frio.

Mas costumo dizer: s6 o tumulo
N&o me ensina mais nada.”
Bertolt Brecht
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Resumo

A presente dissertagdo dedica-se a uma investigagdo da proposta dialética do
teatro de Bertolt Brecht. A partir da peca Um homem é um homem, escrita em
1926 e encenada em Berlim em 1931, busquei evidenciar a refuncionalizagao
dos elementos na dramaturgia brechtiana, em defesa da poténcia inerente a obra
de estimular a produg¢ao de um repertorio critico que tenha como ponto de partida
0 proprio espectador. Para isso, me concentrei nos ensaios de Walter Benjamin
sobre o dramaturgo alemé&o, de modo a demonstrar pela perspectiva do filésofo
a influéncia do materialismo dialético no teatro épico; e, a partir da peca de
Brecht, investigar a dindmica da mudanca de fung¢ao entre os elementos cénicos,
com foco no deslocamento da nog¢do de personagem, como movimento pela
emancipacao da recepgao critica. No segundo momento, promovo uma leitura
da perspectiva de Jean-Pierre Sarrazac, inspirada pela teoria de Peter Szondi,
no sentido de investigar o processo de abertura da forma dramatica,
experimentando a contraposi¢cao e o transbordamento dos limites da forma.
Proponho-me demonstrar como a expansao das fronteiras do drama retira da
recepg¢ao o condicionamento imposto pela producéo, no sentido de devolver ao

espectador a sua autonomia critica e criativa.

Palavras-chave: Bertolt Brecht; teatro épico; teatro politico; Walter Benjamin;

Jean-Pierre Sarrazac; drama moderno.



Abstract

This research is dedicated to an investigation of the dialectic proposal of Bertolt
Brecht's theater. From the play A man is a man, written in 1926 and staged in
Berlin in 1931, | sought to emphasize the refunctionalization of the elements in
Brechtian dramaturgy, in defense of the power inherent in the play to stimulate
the production of a critical repertory, that has as its own starting point the
audience. To do that, | focused on Walter Benjamin's essays about Brecht, in
order to demonstrate from the philosopher's perspective the influence of
dialectical materialism in epic theater; and, from Brecht's play, to investigate the
dynamics of function change among the scenic elements, focusing on the
displacement of the concept of character, as a movement for the emancipation
of critical reception. In the second part, | promote a reading of Jean-Pierre
Sarrazac's perspective, inspired by Peter Szondi's theory, in the sense of
investigating the process of dramatic form opening, trying the contraposition and
overflowing to the limits of the form.| propose to demonstrate how the expansion
of the boundaries of drama removes from reception the conditioning imposed by
production, in the sense of giving back to the spectator his critical and creative

autonomy.

Keywords: Bertolt Brecht; epic theater, political theater; Walter Benjamin; Jean-

Pierre Sarrazac.
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Introducgao

Ha uma grande caixa. Dentro dela, imagens, palavras e sons s&o criados,
representados e reproduzidos como se realidade fossem. Figuras criadas séo
constituidas de densidade psicolégica, mas até essa psicologia € moldada,
condicionada. As motivagdes direcionam-se de forma ordenada e a sequéncia
entre uma deixa e outra ndo da espaco para intervencdo. E continua a fronteira
que enquadra essa imagem. Sob o roteiro, dialogos se constroem, se interligam
e relacdes inter-humanas se desenvolvem. A tensao do conflito € potencializada
e transmitida por artificios de sons e imagens. Ondas sonoras sdo fios
condutores, o cenario deslumbra, a atuacado entorpece. A trama se constroi
entrelagcada em lagos estreitos e apertados. Nao ha pontas soltas, o acabamento
€ impecavel, impenetravel. Do outro lado, ha o espectador em estado
contemplativo. Envolvido, porém resignado. Toda lacuna é mascarada, espagos
sdo negados, o movimento € conduzido por uma mao invisivel. A mesma mao
que determina o seu fechamento faz da obra a carcereira de uma plateia
constrangida a aceitar sua pretensa totalidade. As paredes dessa prisdo sdo os
preceitos do drama.

Contra uma ideologia idealista, proponho-me aqui a demonstrar o
engajamento de Bertolt Brecht contra o determinismo dentro do qual eram
conduzidas as dindmicas sociais. O dramaturgo aleméao, por meio da dialética
do seu teatro épico, denuncia o lugar abusivo ocupado pelo palco como local de
transmissao de pressupostos e criador de sensacgdes. Brecht aponta para o
perigo da forma dramatica que se fecha em si mesma, e faz emergir uma
dindmica que, marcada por uma concep¢ao outra da experiéncia social, converte
0 palco em um espaco para a producgao de sentidos, em uma arena que devolve
ao espectador a autonomia face a experiéncias costumeiramente condicionadas
pela estética dominante, ou, na leitura de Brecht, pelo drama burgués. “Ao
expormos novos principios artisticos e ao elaborarmos novos métodos de
representacao, temos de tomar como ponto de partida as solicitagdes urgentes
de um periodo de mutacido como este que atravessamos; a possibilidade e a
necessidade de uma organizagdo da sociedade impde-se.”' Brecht aponta para

" BRECHT, Bertolt. “Efeitos de distanciamento na arte dramatica chinesa”. In: Estudos Sobre o
Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 88.
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a visdo hegemoénica escondida na forma dramatica candnica e constroi seu
teatro na contram&o dessa visdo. A leitura materialista do dramaturgo nos
permite investigar como o carater totalitario do drama condiciona e determina a
postura da audiéncia em uma recepc¢ao acritica, transmitindo conteudos
prefigurados, ordenando e camuflando os processos, naturalizando catastrofes
sociais como se inescapaveis fossem. “Temos de reavaliar a ‘determinacao’ para
fixacdo de limites e o exercicio de pressdes, afastando-a de um conteudo
previsto, prefigurado e controlado. Temos de reavaliar a ‘superestrutura’ em
diregdo a uma gama de praticas culturais relacionadas, afastando-a de um
conteudo refletido, reproduzido ou especificamente dependente.”

A presente pesquisa buscou investigar como escapar dessa
determinacdo tantas vezes fomentada pela propria estética teatral. Mais
precisamente, busquei compreender os processos que se revelaram na proposta
revolucionaria da dramaturgia brechtiana como processos que desconstroem a
harmonia, que subvertem a ordem, que operam na contramio do sistema
opressor. Para isso, utilizei a pegca Um homem é um homem como objeto
estético, e fragmentei esse estudo em dois capitulos.

O primeiro sera baseado na leitura de alguns ensaios de Walter Benjamin,
nos quais o filésofo analisa a materialidade da dramaturgia brechtiana. Walter
Benjamin nos permitira um estudo sobre o movimento materialista-dialético em
que se conduz a obra de Brecht. O filésofo alem&o apontou Um homem é um
homem como modelo de teatro épico, e tentaremos demonstrar como essa obra
se apresenta ndo somente como um modelo, mas como uma referéncia para a
compreensao e analise do movimento contra-hegeménico proposto por Brecht.
Walter Benjamin nos orienta a compreender esse fenbmeno revolucionario a
partir dos procedimentos adotados por Brecht, assim como torna evidente a
necessidade de uma operacao dialética que subverta a estrutura formalmente
constituida e repercutida pela estética tradicional.

Com Walter Benjamin, buscarei mostrar os principais procedimentos
sublinhados pelo ensaista, em dialogo com os estudos de Brecht, partindo da
prépria pega para a investigagdo desses recursos. Mas, além dos procedimentos

cénicos, o foco dessa investigagao sera a personagem brechtiana Galy Gay, o

2 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2011, p. 47.
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estivador que tem o seu processo de desmontagem e remontagem desenhados
em Um homem é um homem. Ao longo do capitulo, identifico um paradoxo na
leitura benjaminiana: “Galy Gay € um sabio”. Compreender esse lugar, esse
papel, essa dinamica do sabio como movimento de combate ao herdi tragico, é
0 que nos permitira um experimento filoséfico e dialético da leitura de Benjamin
a partir do teatro épico de Brecht.

O segundo capitulo partird dessa desconstrugdo previamente suscitada
por Walter Benjamin. Em uma orientacdo semelhante, mas em uma operagéo
distinta, proponho-me inicialmente a apresentar a leitura de Peter Szondi para
compreender a contradicdo inerente a fixacdo dos limites estéticos do “drama
absoluto”. Evidenciar a incoeréncia das fronteiras do carater fechado do drama
nos reorienta ao engajamento pela desconstrugdo da forma teatral que se
perpetua desconsiderando a dinamica histérico-filosofica que a orienta. “Cabe
ao conceito descobrir nas exigéncias técnicas do drama o reflexo das exigéncias
existenciais; a totalidade por ele projetada nédo € de natureza sistematica, antes,
historico-filosofica.” A fim de investigar o movimento da dramaturgia de Bertolt
Brecht contra esse encerramento promovido pela forma dramatica, tomarei como
leitura primaria do capitulo a obra “Poética do Drama Moderno”, de Jean-Pierre
Sarrazac.

A partir do experimento proposto por Sarrazac, a tentativa é demonstrar
que Um homem é um homem, sobretudo quando se sublinha o carater especifico
da personagem brechtiana, € a negagao de uma totalidade previamente moldada
e imutavel. A peca se converte assim em um mecanismo de reorientagao contra
a dindmica idealista. A abertura da forma dramatica tira da obra o seu
encerramento em si mesma, enquanto fornece intervalos para intervencao do
espectador. E o movimento de abertura desse espaco intervalar que buscarei
investigar aqui. “Em seus comentarios sobre Um homem é um homem, Brecht
exibe sua intencdo de pér a prova as capacidades de um homem de se
transformar e de mudar de identidade, conforme as circunstancias.” Esse

exercicio de desconstrugdo paradigmatica da forma é o que me proponho no

3 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). Sao Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
20.
4 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p. 325.
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segundo capitulo de modo a fazer visiveis os movimentos estético-teatrais contra
a representacao de um mundo ordenado, previsivel e harménico.

O que me mobiliza nesta pesquisa € o engajamento brechtiano pela
emancipacao do espectador, propiciando uma abertura no campo da recepcao.
Uma emancipagao que comega no olhar distanciado, no interesse suscitado pelo
estranhamento, e se orienta pela autonomia na recepg¢ao critica, na associagao
das condigdes e na producdo dos sentidos. Essa operacdo tem inicio na
fragmentagdo da forma, na negacdo da sua totalidade, na interrupgéo do fluxo
dramatico. Com Bertolt Brecht é possivel desnaturalizar os processos
hegemonicos, evidenciar as contradigdes e condi¢gdes sociais, provocando e
direcionando o publico ao posicionamento necessario para uma intervengao
consciente na realidade. Mas como se da esse engajamento? Como
compreender a proposta brechtiana sem cair na armadilha de uma leitura
pedagodgica baseada na mera transmissdo de ideias e posigdes? Quando a

estrutura é impenetravel, por onde afinal respiram as ideias?
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Capitulo 1 - O Brecht de Benjamin: O pensamento como intervengao

“Brecht, tdo logo compreende algo, o coloca sob questionamento.”
(Walter Benjamin, 1938)

O cenario € cadtico, a opressao rouba o protagonismo e “o regime de
terror, que se vangloria diante dos paises intitulados de Terceiro Reich, mantém
forcosamente todas as relagbes humanas sob os preceitos da mentira.”. O
mundo em retalhos ndo atende a promessa capitalista de uma sociedade ideal.
Pressupde-se inicialmente, e de forma velada, uma maquinaria que opera em
favor de determinada ordem. Uma grandiosa maquina social que demanda os
seus condutores especializados, detentores e reféns do capital. Uma estreita
camada dominante mantém aqueles que servirao ao sistema encarcerados em
uma redoma protetora. O mundo idealizado é concebido e defendido como
essencial a existéncia humana. A ordem ¢é principio instaurador dessa
engrenagem e a sua ameaga abala a estabilidade que sustenta uma utopia
artificial, perfeitamente camuflada em uma paisagem falsificavel. Enquanto o
individuo, recém sobrevivente da devastagdo causada por uma guerra e ja na
iminéncia de outra, busca um acalento, o sistema fornece-lhe uma “subsisténcia”
em troca da sua adequacao inquestionavel a maquinaria. O cenario é cadtico,
mas a “harmonia” € vendida como um sedutor produto nas vitrines sociais. A
tradicdo, a ordem, a circunferéncia comunitaria intacta conservam uma
configuragao suportavel da realidade. Ainda que a medida do suportavel seja tao

fragil quanto um calice de resina barata.

A natureza e a técnica, o primitivismo e o conforto se unificam
completamente e aos olhos das pessoas fatigadas com as
complicagbes infinitas da vida diaria e que veem o objetivo da vida
apenas como O mais remoto ponto de fuga numa interminavel
perspectiva de meios, surge uma existéncia que se basta a si mesma,
em cada episodio, do modo mais simples e mais cémodo, e na qual um
automével pesa mais do que um chapéu de palha e uma fruta na arvore
se arredonda como a géndola de uma baldo.6

5 BENJAMIN, Walter. “O pais em que o proletariado ndo pode ser mencionado” In: Ensaios
Sobre Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 43.

6 ldem. “Experiéncia e pobreza”. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. Sérgio Paulo
Rouanet. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p. 118-119.
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E neste cenario que Walter Benjamin, por meio de uma carta’ enviada a
Gershom Scholem, no dia 06 de junho de 1929, expressa o inicio da sua amizade
com Bertolt Brecht. Apesar do primeiro contato entre o filésofo e o dramaturgo
ter se dado em 1924, mediado por Asja Lacis, a amizade entre ambos
consolidou-se transcorridos cinco anos e perdurou até a morte do filésofo em
1940. A aproximacao entre Brecht e Benjamin se da ndo somente pela relagao
de afinidade pessoal e pelas contribuicdes intelectuais e artisticas
compartilhadas. As convergéncias em suas perspectivas politicas e poéticas se
deram por uma defesa em comum: o elogio aos experimentos artisticos e
literarios que propdem um rompimento com a tradicdo, um combate a
manutengao da ordem que operava em favor do funcionamento da engrenagem
social. O dramaturgo alem&o compartilhava da mesma revolta de Benjamin com
o contexto social e politico da sua época, e, em tempos nos quais o teatro parecia
adequar-se a um encarceramento estético, a proposta dramaturgica de Brecht
revela, para o fildésofo, a possibilidade - e a esperanca - de uma saida dessa

redoma artificial.

A obra de Brecht parecia apontar-lhe o caminho para abandonar um
beco sem saida que, em 1932, descreveria como uma ‘contraposi¢cao
tola entre escrita e criagédo literaria’. (...) A velha polaridade que
marcava a distancia entre o ‘auténtico’ poeta com suas criagbes
engenhosas, impossiveis de serem captadas racionalmente, e o
escritor, ou literato com suas comunicagdes profanas, sem arte,
parecia-lhe questionavel e, ademais, ja insustentavel, considerando a
generalizagdo do capitalismo e o perigo de uma guerra; exigia, assim,
0 compromisso politico da arte.8

O materialismo de Benjamin fundiu-se ao aprego pela ciéncia de Brecht.
E, antes mesmo de Auschwitz e Hiroshima, a cooperacgéo entre os dois amigos
ja ndo permitia uma leitura dissociada da arte e do engajamento politico. Os
fenbmenos sociais cadticos que contaminavam a Alemanha da época
despertaram em Brecht a urgéncia de seu engajamento na politica

revolucionaria, e, na tentativa de romper o opressivo ciclo da sua realidade, o

" BENJAMIN Walter & SCHOLEM, Gershom. Correspondéncias 1933-1940. Editado por
Gershom Scholem. Versao espanhola de Rafael Lupiani, revisada por Begoia Llovet. Madri:
Taurus, 1987, p. 466.

8 WIZISLA, Erdmunt. Benjamin e Brecht: Histéria de uma Amizade. Séo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2013, p. 203.
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dramaturgo se dispds a transformagéo da forma que imperava na representagao
do mundo, usando para esse fim a sua arte: o teatro. “Os homens de hoje estédo
perante as suas proprias realizagdes exatamente como outrora, perante as
imprevisiveis catastrofes da Natureza.” Era inquestionavel e urgente a
necessidade de se modificar a forma dramatica, de se alterar o modo de
reproducdo que predominava nos palcos, de atribuir a arte teatral uma funcéao
social. Brecht sabia que, para romper com a moldura que engendrava o sistema
e de conferir a arte um carater efetivamente revolucionario, era necessario o
empenho contra a adequacgao da estética a ordem vigente, tomando como ponto
de partida uma meditacdo sobre a forma como se convoca a recepg¢ao do

publico. O dramaturgo defende que

Necessitamos de um teatro que nao nos proporcione somente as
sensagodes, as ideias e os impulsos que sao permitidos pelo respectivo
contexto histérico das relagdes humanas (o contexto em que as agdes
se realizam), mas, sim, que empregue e suscite pensamentos e
sentimentos que desempenhem um papel de modificacdo deste
contexto.10

Enquanto o sistema opera em favor da propria manutencido, a era
cientifica fornece ao dominio humano a capacidade de libertacdo dos eventos e
fendmenos até entdo tidos como naturais. A engrenagem que emoldura o
contexto difunde a conviccdo de que a libertagcdo dos individuos ali
minuciosamente encerrados equivaleria a sua propria aniquilagdo. Consciéncias
sdo suprimidas e moldadas em favor desse grande empreendimento, os
processos sado apresentados como totalidades sem falhas, e a tendéncia a busca
de uma identidade unitaria funciona como lubrificante essencial a maquina do
capital. A ciéncia é ofuscada, resguardada em algum canto, de acesso apenas
a uma minoria privilegiada. A arte converte-se em produto de mercado. Até o
intelectual da era cientifica fazia-se refém pelo capital. Os filhos da era cientifica

sao afastados e privados do seio de sua propria mée.

Com efeito, as atuais relagbes entre os homens tornaram-se mais
impenetraveis do que outrora. O gigantesco empreendimento comum

9 BRECHT, Bertolt. “Pequeno érganon para o teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 134.

10 BRECHT, Bertolt. “Podera o mundo de hoje ser reproduzido pelo teatro?”. In Estudos Sobre
o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 21.
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em que estdo empenhados parece indispb-los cada vez mais e mais,
0 aumento de produgao causa aumento da miséria e com a exploragéo
da natureza somente lucram uns poucos e, precisamente, por estarem
explorando os homens. O que poderia ser o progresso de todos torna-
se a vantagem de alguns apenas, € uma parte crescente da produgao
é voltada a criagdo de meios destruidores destinados a guerras
poderosas, a guerras em que as maes de todas as nagdes, com 0s
filhos apertados contra si, esquadrinham estupefatas no céu, no rastro

dos inventos mortiferos da ciéncia.!

Ao teatro de uma era cientifica, na proposta de Brecht, cabe a libertacao
dessa estrutura. Nao se trata de fazer do teatro uma valvula de escape de uma
realidade caotica. Ao contrario, o dramaturgo alemao propde a partir de sua
estética um empenho pela revolugéo, a denuncia de uma concepgéao fechada da
realidade. “Nao basta entdo termos descoberto que alguma coisa esta sendo
ocultada? Essa cortina que nos oculta isso e aquilo, € preciso arranca-la”'2.

Inspirado por esse contexto e pela recepcéo filosdfica do teatro épico, o
presente capitulo dedica-se a analise da leitura, potencializada por Benjamin, do
empenho cientifico-estético de Brecht. Proponho-me aqui a analisar e
demonstrar, por meio da forma teatral brechtiana, como o estimulo ao
pensamento que escapa ao modelo totalitario pode adquirir a poténcia de uma
intervencdo social. Partindo de uma analise historico-filoséfica prévia,
apresentarei um dialogo entre as criticas de Benjamin as tentativas estéticas
“progressistas” anteriores ao dramaturgo e as posigdes assumidas pelo proprio
Brecht. Em seguida, apos a identificagdo de um encarceramento estético,
apresentarei a solugdo apontada pelo filésofo alemdo a partir dos recursos
adotados por Brecht na montagem de sua pega Um homem é um homem, de
1931. Com efeito, a crista da onda deste capitulo se dara na demonstracao,
quase experimental, da configuragao da personagem brechtiana, o estivador
Galy Gay, nosso herdi ndo-tragico da pega aqui em analise.

A expectativa € de que, ao fim desta pesquisa, compreenda-se 0 processo
de descolonizagao da recepgéo artistica, a partir de um nucleo fragmentado, a
partir da desconstrugao da propria nogéao de personagem. A ideia é que, tao logo

se torne compreensivel o cerne de nossa analise, possamos em seguida

" BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 134.
'2 Ibidem. p. 141.
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submeté-la a um novo questionamento. Que o pensamento se materialize aqui,
honrando a Bertolt Brecht, como uma poténcia dialética de intervencdo e
continua transformacao. “Essa atitude € de natureza critica. Perante um rio, ela
consiste em regularizar o seu curso; perante uma arvore frutifera, em enxerta-la;
perante a locomog¢do, em construir veiculos de terra e de ar; perante a

sociedade, em fazer uma revolugdo.”'3

1.1 - Um ponto de partida: O Teatro Naturalista

Se a era cientifica vivida pelo ser humano do século XIX serviu de
estimulo e inspiracdo para a producdo teatral brechtiana, tal contexto nao
permaneceu indiferente aos dramaturgos progressistas que vivenciaram a
ascensao e o dominio do homem moderno sobre seu meio natural, biologico e
também social. O drama naturalista alemdo emerge por volta de 1900 com
proposta de valorizagdo do contexto empirico presente, como um fragmento
recortado do ambiente real e concreto, evitando assim juizos abstratos e
universais. Um dos aspectos mais progressistas do movimento, por se
desenvolver como um elogio da iluminacéo da realidade social suscitada pelo
desenvolvimento cientifico, foi a representacéo e a inclusdo do proletariado no
contexto das cenas teatrais. Em um espago antes restrito a burguesia, foi
identificada a demanda pela ocupagdo das camadas menos privilegiadas da
sociedade, e tal perspectiva serviu como ponto de partida para a proposta
naturalista que buscava a ruptura do modelo aristotélico. A comecar pela propria
concepgao da figura humana, que se aproximava do ser humano em seu
ambiente real e concreto enquanto negava a fantasia e o mundo onirico, dado
que, “influenciado pelas ciéncias biolégicas e sociais, concebe 0 homem como
ser determinado por fatores hereditarios e pelo ambiente.”'* Encontramos aqui o
primeiro dilema enfrentado pelo naturalismo teatral: a énfase excessiva na
influéncia do ambiente, apesar do seu comprometimento com a circunscri¢gao do
real, operava contra a consideragcao das forcas sociais como fendmenos
histéricos. O drama naturalista recortava uma fragdo do contexto, ignorando a

dindmica das condi¢bes. Como consequéncia, o ser humano era apresentado

13 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 22.
4 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sao Paulo: Perspectivas, 2014, p. 89.
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como refém do ambiente, porém ndo como autor e sujeito do seu préprio
repertorio politico e social.

O compromisso firmado entre o autor naturalista e o cientificismo visava
ao combate do idealismo abstrato, presentificando a composi¢cao cénica,
paralisando sujeitos potencialmente ativos e portanto mutaveis. Na inclinagéo
por negar o retorno ao passado e a indefinigdo do futuro, o autor naturalista

apegava-se ao recorte de uma fragao atual da realidade representada.

Na medida em que se desciam os degraus da escala social, descobria-
se 0 arcaico no presente: voltava-se o ponteiro no mostrador do espirito
objetivo e o préprio autor naturalista tornava-se assim um ‘moderno’. A
passagem do drama da aristocracia a burguesia correspondia ao
processo histérico; a inclusdo naturalista do proletariado no drama por

volta de 1900 pretendia, pelo contrario, justamente evita-lo.'®
O que Peter Szondi designa como “dialética histérica do drama
naturalista”'® da origem a outras contradigdes evidenciadas no aspecto formal
das obras desse movimento. A desconsideragao dos processos historicos que
resultaram na construgdo das personagens, em consonancia com a proposta
naturalista de restricdo a realidade presente e empirica, estabelece uma
resisténcia imanente a dramaturgia no tocante a sua propria relagdo com as
camadas sociais as quais se dirige. A inclusdo da representagao da realidade
proletaria na configuragdo do drama nao é suficiente para que essa classe se
converta em publico de um aparato até entdo ocupado pela burguesia. “Uma
classe observa a outra: de um lado, o poeta burgués e a burguesia como publico,
de outro o campesinato e o proletariado. Essa distancia mostra no plano
dramatdrgico suas consequéncias negativas.”'” As questbes sociais
representadas em cena, visto que se conservavam sob o dominio da forma
hegemo&nica, ndo mobilizavam o engajamento do proletariado dentro das salas
de teatro. Nao bastava comunicar sobre a realidade social e suas contradigbes:
a mera representacao do proletariado, ainda que estimulasse uma ruptura contra
o movimento dominante, ndo era o bastante para mobilizar a ocupacao de novos
espagos, para uma convocagao que ultrapassasse a mera representagao

naturalista. Além da problematica da conservagao de uma forma incoerente com

15 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno. Séo Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 86.
16 Ibidem, p. 86.
7 Ibidem, p. 87.
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a demanda de seu conteudo, ou ainda, com a proposta revolucionaria da
dramaturgia, a leitura de Szondi revela que “O verdadeiro dramaturgo - e, com
ele, o espectador - ndo toma qualquer distancia das dramatis personae: ou com
elas se confundem ou nem chegam a se inserir na obra.”’® O movimento
naturalista se engaja para fora da hegemonia cultural, mas, por se apegar ao
retrato do presente, fatores externos a realidade representada eram
desconsiderados. O meio era o determinante da atuagdo da personagem
naturalista, assim como suas motivagcées em torno dele. O naturalismo retirava
a fantasia como recurso de identificagdo, aproximava a personagem da sua
realidade, exercendo uma dindmica mimética do comportamento e das acdes
humanas. Ao combater os tragos dramaticos da personagem, o proprio texto se
constréi em funcdo da perspectiva do autor, enquanto representa uma fatia
imutavel de um contexto que dispensa o devir historico. Szondi apresenta essa
problematica como circunstancia que afasta do naturalismo a identificagdo, mas
trai a si mesmo ao promover um retrato do ser humano sem considerar sua
mutabilidade, dado que “essa identidade entre poeta, espectador e dramatis
personae se torna possivel porque os sujeitos do drama sdo sempre projegdes
do sujeito histoérico: eles coincidem com o grau de consciéncia. Nesse sentido,
todo verdadeiro drama é espelho de sua época.”®

O paradoxo no experimento de demonstracdo da realidade empirica e
estagnada do teatro naturalista revela outros problemas na execucgédo de tal
proposta. A representacdo do contexto social pelo naturalismo afasta-se da
esfera da acdo e do conflito, na medida em que se aproxima da atmosfera
presentificada e destaca o ambiente?® por tras dos que agem, fazendo do
acontecimento um objeto inserido na perspectiva estrita do autor, apresentado
em fungcdo de um personagem-observador. Temos aqui a valorizagdo da
situagao no lugar da agao, a descrigao e a observagao em detrimento dos sélidos
dialogos e dos conflitos inter-humanos. “A propria concepg¢do naturalista, que
entrega o mundo humano a determinagao de forgas anénimas nao articulaveis,

desautoriza o dialogo e a agdo consciente e livre.”?" A fim de cumprir o objetivo

8 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno, Séo Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 86.

19 Ibidem, p. 86.

20 “Milieu” (Cf: SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno, Sao Paulo: Cosac Naify, 2011, p.
87.)

21 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Séo Paulo: Perspectivas, 2014, p. 89.
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de deslocar o tema e afastar o drama, a base do naturalismo padece de uma
contradicdo em sua propria estrutura, a demanda pela presenga de um
observador, um personagem que se distancia da propria cena, que a observa e
a descreve ao espectador: o narrador épico. “Essa relativizagdo do drama em
funcao do narrador, pressuposta pelo primeiro como drama naturalista reflete-se
no plano interno como relativizagdo dos personagens em fungao do milieu, que
aparece estranhado em relagéo a eles”.?

A dialética suscitada pelo drama naturalista entre a inclusdo da estrita
realidade social e a demonstragdo cénica objetiva de um olhar estrangeiro é
criticada por Brecht e potencializada pela critica de Benjamin. A representagao
do milieu na perspectiva estagnada e relativa a posi¢cao do autor recusava a
poténcia imanente a obra de suscitar qualquer modificagdo na postura e na
mobilizacdo do espectador, cooperando com a manutencéo dessa postura. “As
falsas reproducdes da vida real que eram efetuadas no palco, incluindo as do
chamado naturalismo, levaram-no a solicitar reprodugdes cientificamente exatas
(...)".23 No tocante a vinculagdo ao seu ambiente social, Brecht pondera que “este
teatro rejeitou, com desdém, o culto do belo, culto até entdo alimentado ao lado
de uma aversao ao saber e de um desprezo pelo util; e o que induziu a essa
renuncia foi, sobretudo, a circunstancia de nao estar produzindo nada de belo
naquela época.”?*

O retrato fidedigno de fragmentos da realidade, ou ainda a insergéao de
protagonistas figurados a partir da classe proletaria e articulados em uma
sequéncia causal, ndo era suficiente para a demanda de uma época cientifica e
tampouco figurava em si a poténcia de engajamento do publico. Pelo contrario,
contribuia para a manutencdo da ordem politica e social, na medida em que
mantinha a massa na postura contemplativa diante da obra. “Em tudo que é
evidente, é habito renunciar-se muito simplesmente ao ato de compreender. O
que era natural tinha, pois, de adquirir um carater sensacional. S6 assim as leis

de causa e efeito podiam ser postas em relevo.”?® O dramaturgo alemao levanta

22 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sdo Paulo: Perspectivas, 2014, p.87

23 BRECHT, Bertolt. “Pequeno érganon para o teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 126

24 |bidem, p.126.

25 |dem. “O Teatro Epico”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira,
2005, p. 66
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ainda a provocagao de que a proposta naturalista conservava a tradicao dos
teatros como “recintos de recreio de uma classe que mantinha o espirito
cientifico amarrado a Natureza, ndo ousando transferi-lo para as relacdes
humanas.”?®

Bertolt Brecht acusa a incoeréncia da dramaturgia da era cientifica que
fecha os olhos a mutabilidade das condi¢bes histéricas e sociais que regem o
sujeito do seu tempo. Apesar de reconhecer a influéncia do naturalismo para o
teatro moderno, o dramaturgo aleméo contrapunha-se formal e materialmente a
representacdo nos palcos naturalistas. A proposta brechtiana revelava as
condi¢des ndo como pano de fundo para a trajetoria das personagens, ou como
mera representacao fidedigna do ambiente social. Brecht as operava de modo a
saltarem ao primeiro plano. As condi¢gdes da conjuntura social ndo se reduziam
a trama, tampouco conduziam a personagem brechtiana, como um meio
determinista, mas sim revelavam-se objetivamente capazes de modificar o
sujeito historico no sentido de operar na atitude critica do seu espectador. Apesar
de influenciado pelas teorias darwinistas, o teatro naturalista traia a sua proposta
progressista, ao tentar representar o individuo preso ao seu ambiente, como
refém de uma realidade que ele nao se revela capaz de modificar. Ainda que a
tentativa seja de superar o determinismo tragico, retirando da personagem a sua
submissdo ao divino, aos deuses, as forgas sobrenaturais, o naturalismo, ao
levar ao palco um homem comum que n&o carrega em si a dimensé&o
transcendental do mundo, mas age dentro de uma moldura inexistente,
convertia-se em mais um movimento de poténcia reformista e nao revolucionaria.
Visto que ndo modificava a condugédo formal, acabava mimetizando uma
realidade modificavel, sem fornecer ao espectador o espago necessario para que
cada condicao representada fosse efetivamente passivel de intervencdo e
modificagdo. “E que todos aqueles que parecem tio distantes da ciéncia o estao,
com efeito, pela simples razdo de serem mantidos a distancia; para se
apropriarem da ciéncia, terdo de desenvolver e por em pratica, por si, desde ja,

uma nova ciéncia social.”?” Mas cabe aqui sublinhar que, ainda que a

26 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 140.
27 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”, In Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 136
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personagem brechtiana, que estudaremos em topico subsequente desta
pesquisa, seja apresentada como resultado de um processo historico, ela ndo se
configura nem como sujeito refém de seu meio nem, por outro lado, como capaz
de se elevar subjetivamente de forma absoluta sobre os elementos objetivos
apresentados pela obra. A personagem proposta por Brecht, em sua intengao de
quebra com a identificagdo por parte do publico, afasta de si a subjetividade, de
modo a destacar as condi¢gdes em que os processos se figuram. “Sao estes os
verdadeiros filhos de uma era cientifica como a nossa, cujo teatro ndo podera se
desenvolver se néo forem eles a impulsiona-lo.” A revelagdo dos processos,
em contraposicdo a representacao fidedigna do milieu pelo naturalismo, é
adotada por Brecht, em seu teatro épico, como instrumento capaz de suscitar a

simultanea libertagdo do olhar e da recepgao do espectador épico.

Por quanto tempo ainda nossos espiritos, abrigados na escuridao dos
seus corpos ‘compactos’, terdo de penetrar em todas aquelas quimeras
que pairam sobre o estrado, para participar de uma prosperidade que
‘de outro modo’ nos é negada? Que espécie de libertagao € esta, se no
final de todas as pegas - que apenas o espirito da época é feliz (a justa
providéncia, a disciplina) - vivemos a fantastica execugdo que pune a
prosperidade por ser excesso! (...) Estes habitos demoniacos séo
também fomentados em pegas como Os fantasmas e Os tecelbes;
nelas, a sociedade como milieu surge, porém envolta em maior
problematica. E por coacdo que recebemos as sensacdes, as ideias e
os impulsos das personagens principais, e da sociedade e recebemos
apenas o que nos é dado pelo milieu em que as personagens se
movem.?2°

O teatro naturalista ndo atende a proposta de Brecht e ao materialismo
de Benjamin, apesar de sua ruptura com o modelo aristotélico. A modificagao no
discurso, a auséncia do conflito dramatico, a presenca do sujeito épico e até
mesmo as criticas sociais postas em relevo se revelavam insuficientes para que
o movimento se fizesse revolucionario. Essa presentificacdo refletia e
naturalizava um aspecto formal e estruturado de uma concepgao problematica
do mundo, a contraposigao a ilusdo e a recusa da magia ndo eram suficientes
para dinamitar o aspecto totalitario e fechado da sua forma. “O materialista

historico ndo pode renunciar ao conceito de um presente que nao € transicao,

28 |bidem, p. 136.
29 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”, In Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 141.
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mas para no tempo e se imobiliza. Porque esse conceito define exatamente
aquele presente em que ele mesmo escreve a histdria.”?® Benjamin, porém, em
seu ensaio “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht” pondera que a
subtracdo no desenvolvimento de acbes no teatro épico de Brecht fornecia
espaco para que o mesmo instigasse, em seu aspecto formal, a confusdo com a
dramaturgia naturalista, pois assim como o empirismo estagnado da sociedade
como milieu, “foi dito que o teatro épico se preocupa mais em representar
situagdes do que em desenvolver agdes.”'! O fildsofo destaca a importancia de
se sublinhar a distingdo da representacgao de situacdes pelo palco naturalista em

contraste com a proposta épica de Brecht.

E, enquanto quase todos os outros lemas de sua dramaturgia
dissipavam-se despercebidamente, esse Ultimo levou a mal-
entendidos. Motivo suficiente para menciona-lo. Parecia que as
situagdes em questdo nao podiam ser nada além do ambiente social
(Milieu) dos antigos tedricos. Dessa maneira, resumidamente, a
pretenséo era o retorno ao drama naturalista. Entretanto, ninguém é
ingénuo o bastante para defender tal retorno.32

Benjamin afasta essa associagdo sob o argumento inicial de que a
dramaturgia brechtiana, contrapondo-se ao teatro naturalista, recusava a
conformidade a estética da tradicido teatral, a saber, a eleicdo de métodos que
camuflavam os recursos cénicos aos olhos de seu espectador. O naturalismo,
por sua vez, de modo a manter-se fiel a representacao da realidade, conservava
em si uma estrutura estatica, entregando ao espectador um fragmento que nao
abala a estética dominante, mas, ao contrario, a reforga. O empenho formal do
dramaturgo naturalista em seu esfor¢o da repressdo da consciéncia teatral, na
concepcao do filésofo, direcionava-se a ocultar do espectador os procedimentos
cénicos, reforcando a concepgédo de que a montagem se faz um retrato fiel da
realidade. A intencao naturalista pautava-se na transmisséo empirica e real dos
eventos representados, suscitando a recepcao entorpecida e contemplativa,
inserindo o espectador no contexto, reprimindo, simultaneamente, qualquer

atitude critica.

30 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de Histéria”. In Magia e Técnica, Arte e Politica, Trad.
Sérgio Paulo Rouanet, Editora Brasiliense, Sdo Paulo: 1987, p. 230.

31 |dem. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht” Ensaios sobre Brecht. Sdo Paulo:
Boitempo Editorial. Trad: Claudia Abeling, 2017, p. 13.

32 |bidem, p.13.
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O palco naturalista, ndo menos que a tribuna, € um palco
absolutamente ilusério. Sua prépria consciéncia de ser teatro nao
consegue torna-lo proficuo; o palco naturalista - como todo palco
dindmico - tem de reprimi-la, a fim de dedicar-se sem desvios a seu

objetivo: representar a realidade. 33

O teatro épico, por sua vez, a fim de afastar a identificacdo, busca manter
incessante essa consciéncia de que se trata de uma representagao dentre
muitas possiveis, revelando os processos. A proposta brechtiana faz-se
perceptivel e compreensivel como uma montagem, n&o como uma
representacio que circunscreve o real, mas uma desconstrugao que se revela e
dispde as condicbes de forma experimental, empenhando-se em suscitar o

posicionamento e em mobilizar o seu espectador.

[...] o teatro épico conserva do fato de ser teatro uma consciéncia
incessante, viva e produtiva. Essa consciéncia permite-lhe ordenar
experimentalmente os elementos da realidade, e € no fim desse
processo, € ndo no comego, que aparecem as ‘condi¢des’. Elas ndo
sdo trazidas para perto do espectador, mas afastadas dele.3

Como consequéncia dessa consciéncia da obra viva, a revelacido dos
processos € uma pratica constante no teatro brechtiano. E € por meio da
revelagdo desses processos® , rompendo com o paradigma de uma época, que
o teatro épico simultaneamente revela as condicdes sociais como histéricas e
passiveis de modificacdo. Simultaneamente se desenvolve de modo a mobilizar
em vez de envolver, de provocar uma reorganizagao em vez de se adequar ao
ordenamento. As condigcdes “ndo sao aproximadas do espectador, mas
afastadas dele. O espectador as reconhece como verdadeiras - ndo com a
complacéncia do teatro do naturalismo, mas com espanto. (...) o teatro épico ndo

reproduz situagdes; antes, as revela.”3®

33 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht” Ensaios sobre Brecht.
Sao Paulo: Boitempo Editorial. Trad: Claudia Abeling, 2017, p. 13.

34 |bidem, p. 13.

3 Os procedimentos adotados pela dramaturgia brechtiana direcionados & revelacdo dos
processos serdo apresentados no tépico “1.5. Os Procedimentos: A Interrupgdo e O Gesto no
Teatro Epico” deste capitulo.

36 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht” Ensaios sobre Brecht.
Sao Paulo: Boitempo Editorial. Trad: Claudia Abeling, 2017, p. 13
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A demanda revolucionaria da dramaturgia, na analise de Benjamin e na
pratica de Brecht, contrapbe-se as representacbes que possam ser
naturalizadas aos olhos do espectador. O teatro épico ndo se preocupa em
refletir a realidade, ou em traduzir uma interpretagdo do mundo, mas ele retorna
ao seu proéprio nucleo e o destroi em fragmentos, contesta o natural, desfaz a
ordem, combate a conexao linear e se desfaz em lacunas a partir de si mesmo.
Conforme veremos, € um processo de dentro pra fora. A reconfiguracéo da

realidade tem como ponto de partida a sua propria desconfiguragao.

Tais imagens exigem, evidentemente, uma forma de representacao
que mantenha livre o espirito atento. Este tem de dispor da
possibilidade de realizar montagens ficticias na nossa construgao,
apartando as forgas motrizes sociais ou substituindo-as por outras;
através de tal processo, um comportamento adequado ao momento
adquire o aspecto de algo anormal e as forgas atuantes na
circunstancia perdem, por seu lado, a sua naturalidade e tornam-se
suscetiveis de serem manipuladas.3”

1.2 - O Sujeito Histérico e o Materialismo Dialético

Em contraponto a arte dramatica, de dindmica idealista3®, Brecht
argumenta em favor da dinamica materialista da arte épica que se desenvolve
de forma aberta, n&o linear, em fragmentos, em detrimento da disposigao reta e
ordenada dos elementos no drama. A ruptura da forma fechada torna-se o ponto
de partida da proposta brechtiana, visto que, evocando a desordem, se
contrapde ao ordenamento sequencial do modelo dominante. O dramaturgo
defende a materialidade que, rompendo a empatia e combatendo a identificacéo,
finda o alinhamento sequencial de fatos, agbes e didlogos propositalmente
desenhados a fim de promover a receptividade passiva e livre de

questionamentos do espectador.

A arte dramatica épica, de orientacdo materialista, pouco interessada

37 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”. In Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 144

38 “A arte dramatica dinamica de orientacao idealista, voltada para o individuo, quando iniciou
com os elisabetanos a sua carreira, era, em todos os seus pontos essenciais, mais radical do
que duzentos anos mais tarde, com o pseudo classicismo alemao; este confundiu a dinamica da
interpretacdo com a dindmica do que esta sendo interpretado e estruturou o individuo.” (Cf:
BRECHT, Bertolt. “Nota sobre a Opera dos Trés Vinténs”, In Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 43)
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no investimento emocional do espectador, ndo conhece finalidade
alguma propriamente dita, mas um fim, apenas; a obrigatoriedade a
que se submete é de outro tipo e permite uma evolugdo nédo sé em

linha reta, como também em curvas, ou mesmo em saltos.3°
O elogio de Brecht ao materialismo alinhado a dialética é relatado como
uma orientagao histérica e de compromisso social. A supressao do estimulo a
inclinagdo critica por parte da plateia tornava-se condenavel em uma realidade
que necessita de um impeto modificador. Para isso, fazia-se necessario um
teatro que a mobilizasse ao posicionamento diante das contradicoes e a
integrasse de forma desperta no processo de transformac&o, como parte
integrante e contributiva com o todo. Benjamin condena a empatia como
elemento determinante de um cenario de opressao, e essa maxima nao se limita
a arte, mas a toda forma de transmissao cultural. O materialismo ao qual
Benjamin se filiava evidencia-se na sua denuncia da empatia e do conformismo
como marcas de um cenario opressor. No dominio da arte, essa quebra é

suscitada pelo distanciamento brechtiano.

A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses
dominadores. Isso diz tudo para o materialista histérico. Todos os que
até hoje venceram participam do cortejo triunfal, em que os
dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estao prostrados
no chado. Os despojos sao carregados no cortejo, como de praxe. Esses
despojos sdo o0 que chamamos bens culturais. O materialista histérico
os contempla com distanciamento. (...) E, assim como a cultura nao é
isenta de barbarie, ndo o &, tampouco, o processo de transmissédo da
cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se
desvia dela. Considera sua tarefa escovar a histéria a contrapelo.4°

Em uma realidade na qual impera a opressado, a arte que nega em si
mesma a sua poténcia politica e se conforma em “representar” a realidade torna-
se conivente com a realidade reproduzida, pois nada faz além de transmiti-la.
Assim como a arte que se constrdi na representacdo de um mundo onirico,
envolvendo o espectador por meio da magia de uma verdade inalcangavel,
contribuia para uma abstragao problematica, a demanda aqui € pelo confronto

que antecipa a superagao desse contexto. Brecht, ao desenvolver seu teatro

39 BRECHT, Bertolt. “Nota sobre a Opera dos Trés Vinténs”, In: Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 43.

40 BENJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de Histéria”. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad.
Sérgio Paulo Rouanet. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p. 225.
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para os herdeiros da era cientifica, buscou exercer experimentalmente essa
convocacgao. O impulso a esse processo, sustentado pela dialética materialista,
parte de uma arte que desloca o lugar comum da continuidade para a

inconstancia do exercicio da percepgéo.

Esta técnica permite ao teatro empregar, nas suas reprodugdes, o
método da nova ciéncia social, a dialética materialista. Tal método,
para conferir mobilidade ao dominio social, trata as condigbes sociais
como acontecimentos em processo e acompanha-as nas suas
contradigbes. Para a técnica em questdo, as coisas s6 existem na
medida em que se transformam, na medida, portanto, em que estado
em disparidade consigo proprias.*!

O filésofo alemao argumenta ainda que, durante o periodo em que o
fascismo ganhava forca na Alemanha, a conservagdo da supressao de
questionamento e posicionamento por parte das massas tornava-se o interesse
primordial de um regime que se sustentava na dominagdo dos seres humanos.
“‘Pois as tarefas postas, em épocas historicas de guinadas, ao aparelho
perceptivo humano ndo podem, de modo algum, ser resolvidas pelo caminho
meramente Optico, portanto da contemplagdo.”” E a quem interessa a
conformidade dos oprimidos? Em consonancia com seu carater opressor e como
meio para efetivar a possibilidade de controle do povo, o proprio regime fascista
buscou, conforme denuncia de Benjamin, a manipulagdo das manifestagdes
estéticas em favor da manutengao de seu proprio sistema. A repercussao e o
alcance das obras de arte vinculavam-se a exploracao capitalista, visto que o
dominio do aparato artistico encontrava-se a servico dos detentores do capital.
Portanto, a produgcdo de uma obra de arte, a servico do capitalismo e dos
interesses de uma classe dominante, se convertia em um instrumento de
controle de uma populacido exposta continuamente aos estimulos que fomentam

o carater de mercadoria de uma obra.

O culto do estrelato fomentado por esse capital conserva ndo s6 aquela
magia da personalidade, que ha muito consiste no brilho putrido de seu
carater de mercadoria, como também seu complemento, o culto do

41 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”, In: Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 146-147.

42 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre:
Zouk, 2018, p. 113-115.
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publico, e estimula igualmente a constituicdo corrupta da massa, que o
fascismo procura p6r no lugar da consciéncia de classe.*?

Como ferramenta de manutencao do sistema fascista, o fomento cultural
condicionava-se as producgdes artisticas que se adequassem aos interesses
dominantes, inseridos em um contexto social de opressao. “As massas possuem
um direito a mudanca das relacbes de propriedade; o fascismo busca dar-lhes
uma expressdo conservando essas relagdes™*, e € essa massa que, ao se ver
representada em obras que estimulavam a fruicdo no culto as personalidades,
com recursos de estimulo a identificagédo, tornava-se objeto de um espetaculo
que tdo somente reforcava a determinacdo inquestionavel de uma postura
conivente com o contexto, por meio de elementos formais que atuavam na
repressao da consciéncia coletiva de uma classe proletaria. “Sua auto alienagéo
atingiu um grau que lhe permite vivenciar sua propria destruicdo como um gozo
estético de primeira ordem. Essa € a situacao da estetizacdo da politica que o

fascismo pratica. O comunismo responde-lhe com a politizacdo da arte” °

1.3 - O Movimento Literario de Esquerda

Enquanto a industria cultural, na Europa Ocidental, mobilizava “um
poderoso aparelho publicitario”™®, Benjamin levanta a necessidade de uma
atuacdo massiva em prol da desapropriacdo do capital cultural e destaca a
demanda social pelo engajamento revolucionario como a possivel saida do
carcere construido pela estetizacao da politica. O papel do artista, em sua leitura,
era o de operar ao lado do proletario, em uma atuagao junto a massa no combate
ao sistema opressor. Caberia ao autor, portanto, a fung¢ao de integrar o processo
produtivo, fornecendo meios para que o seu publico tenha condi¢cdes de assumir
a posicao de produtor das proprias associagdes, de criador do proprio repertério
critico. Se a reagéo contra um cenario que se engendra na opressdao demanda
o empenho coletivo pela emancipacéo, o primeiro passo para superagao de uma

estrutura constituida a partir da dominagao de classes € derrubar a hierarquia

43 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre:
Zouk, 2018, p. 77

44 |bidem, p.117

45 |bidem, p.123

46 |bidem, p.83
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definida pela detencédo do capital, inclusive - e especialmente aqui - do capital
intelectual. O engajamento artistico alinhado a proposta revolucionaria s6 seria
legitimo se esse esfor¢go tomasse como objeto e ponto de partida os proprios
meios de produgao, modificando, acima de sua tendéncia progressista, a forma
como o autor se move dentro do contexto social no qual se insere. “Antes de
perguntar como uma criagao poética se situa diante das relagdes de producao
da época, eu gostaria de questionar como ela se situa dentro delas.”*’
Benjamin preconizava o combate a sustentacdo de uma estrutura
intelectual e cultural hierarquizada, cujo topo era ocupado por uma parcela dos
literarios de esquerda, uma vez que a “chamada literatura de esquerda nao tinha
outra funcao social que ndo a de sacar continuamente novos efeitos da situacao
politica a fim de distrair o publico”.#® O problema identificado pelo filésofo tem
como referéncia dois movimentos literarios da Republica de Weimar: A nova
objetividade e o ativismo. Em ambos os movimentos, apesar da inclinagdo a uma
tendéncia revolucionaria, “a inteligéncia burguesa de esquerda™® operava, em
termos praticos, de forma contra-revolucionaria. A critica benjaminiana parte da
insuficiéncia de um mero posicionamento solidario com a causa proletaria.
Enquanto o autor de esquerda se restringir a transmissao de suas proprias
convicgoes, preservando a posicao de lideranca e superioridade intelectual em
relagdo a massa, simultaneamente estara operando em favor da manutencéo do

status-quo do sistema burgués.

O ativismo comegou a substituir a dialética materialista pelo bom
senso, valor indefinivel em termos de classe. Seus intelectuais
representam, no melhor dos casos, um grupo. Em outras palavras, o
principio da formacgao dessa coletividade é reacionario; ndo surpreende
que o efeito desse coletivo nunca poderia ser revolucionario.°

Um dos fundadores e tedricos do movimento ativista, Kurt Hiller, € eleito
por Benjamin como exemplo de escritor que assume a posi¢édo de um mecenas

ideoldgico, que repercute suas convicgdes, exaltando a logocracia®'. A posigédo

47 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”. In: Ensaios Sobre Brecht. Séo Paulo:
Boitempo, 2017, p. 90.

48 |bidem, p. 92.

49 |bidem, p. 90.

%0 |bidem, p.90.

51 Herrschaft des Geistes - ou dominio do intelecto. (Cf: BENJAMIN, Walter. “O autor como
produtor”. In: Ensaios Sobre Brecht. Sdo Paulo: Boitempo, 2017, p. 90.)
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de dominio dos intelectuais em detrimento da necessidade essencial
evidenciada pelo contexto nos leva a tese central do filésofo de que “o lugar do
intelectual na luta de classes s6 pode ser definido - ou melhor, escolhido - por
sua posigao no processo produtivo.”?

Reconhecida como movimento responsavel pela criagdo da reportagem,
a nova objetividade tem sua pretensao progressista igualmente questionada por
Benjamin, visto que “abastecer um aparelho de produgdo sem o modificar - na
medida do possivel -, ainda assim é um procedimento altamente controverso,
mesmo que os materiais que abastecem esse aparelho paregam de natureza
revolucionaria”.?® A intencdo revolucionaria de uma obra revela-se incoerente
com a sua proposta enquanto essa inclinagao politica se restringir a determinada
camada social e, sublinhamos aqui como exemplo citado por Benjamin, o
instrumento do movimento em questdo permanecer sendo a reportagem. A
vinculagdo do instituto jornalistico aos interesses hierarquicos das classes
dominantes ndo pode ser ignorada enquanto o lugar de agente, ou especialista,
for reservado a uma restrita parcela detentora do capital cultural e intelectual.
Chegamos aqui novamente ao ponto crucial da critica formulada por Benjamin
contra os movimentos literarios de esquerda de sua época: ndo é possivel
pensar o movimento revolucionario sem uma mobilizagdo simultdnea pela
aniquilacdo das barreiras hierarquicas sociais erguidas pelo sistema, cuja
liderangca reforca uma estrutura dentro da qual ainda se insere uma disputa
silenciosa pelo poder. Nao é possivel uma atuacao solidaria a massa proletaria
enquanto o protagonismo dessa luta se limitar aos interesses burgueses. Como
superar a opressao se o comodismo que beneficia a dominagao entre as classes

ainda impera?

A ninguém é possivel colocar-se num plano superior ao das classes
que lutam, pois a ninguém é possivel colocar-se num plano superior ao
dos homens. A sociedade n&o tera um porta-voz comum enquanto
estiver dividida em classes que lutam. Né&o ter partido, em arte, significa
apenas pertencer ao partido dominante.%

52 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”. In: Ensaios Sobre Brecht. Séo Paulo:
Boitempo, 2017, p. 93.

%3 Ibidem. p. 92.

5 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”. In: Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 152.
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Brecht argumenta em favor da referida critica e sublinha a problematica
levantada a partir dos vanguardistas que se submetem a uma engrenagem, e se
tornam reféns dos fatores econédmicos que regem a relagédo entre os produtores
e a grande maquinaria social. A raiz do problema se torna ainda mais visivel
quando os proprios artistas se privam do reconhecimento de sua posi¢ao nesse

contexto.

Ja ha muito que, para abastecimento das suas instituigdes publicas,
essas engrenagens tiram partido do trabalho mental (a musica, a
poesia, a critica, etc.) de intelectuais que ainda participam dos lucros
— intelectuais, por conseguinte, que, de um ponto de vista social,
tendem ja para o proletariado. Sdo as engrenagens que valorizam o
trabalho dos intelectuais, a seu modo, e Ihe imprimem uma diretriz
exclusiva.®®

A relacao de dependéncia entre os produtores e a engrenagem acaba por
submeter os intelectuais aos condicionamentos configurados pelos meios de
producdo. Os intelectuais que se mobilizavam por uma intengédo progressista
muitas vezes traiam-se pelo auto-engano, visto que acreditavam erroneamente
deter os meios para combater o sistema, porém nada faziam além de nutrir esse
proprio sistema. “Pois, na convic¢ao de estarem de posse de uma engrenagem
que, na realidade os possui, eles defendem algo sobre que ja ndo tém qualquer
controle, que ja ndo é (como creem, ainda) um meio a servigo dos produtores,
mas se tornou, de fato, um meio contra os produtores.”® Em contrapartida, a
contram&o dessa vinculagao resultaria em uma impossibilidade de execucao da
arte, visto que o fomento financeiro, no mundo capitalista, se faz essencial a

prépria viabilidade da producéo.

O erro reside, tdo somente, nas engrenagens nao serem ainda, hoje
em dia, da comunidade, nos meios de produgédo nao pertencerem aos
produtores e em se atribuir ao trabalho um carater mercantil,
sujeitando-o as leis gerais da mercadoria. A arte é, pois, uma
mercadoria; sem meio de produgéo (engrenagem) nao seria possivel
produzi-la!”

55 BRECHT, Bertolt. “Notas sobre a épera Ascensdo e Queda da cidade de Mahagonny”, In:
Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 26

% |bidem. p. 26.

5" BRECHT, Bertolt. “Notas sobre a 6pera Ascenséo e Queda da cidade de Mahagonny”, In:
Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.28
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1.4. Uma saida do Encarceramento Estético: A Refuncionalizagao

O problema identificado pelo movimento literario de esquerda nao se
afasta tanto do paradoxo evidenciado pelo teatro naturalista. Ambas as
tendéncias artisticas, ainda que assumam uma inclinagéo progressista, recaiam
na mesma posi¢gao combatida por Brecht e criticada por Benjamin: a manutencéo
de um contexto que se sustenta no dominio fomentado pelos interesses de uma
classe dominante. Assim como no drama naturalista, os literatos de esquerda da
Republica de Weimar, por se submeterem a um aparato sem modificar suas
conexdes funcionais, operam, conforme exposto, na conservacéo do status-quo

burgués.

Que utilidade poderia apresentar uma cena construtivista, se ndo era
socialmente construtivista? De que serviriam as mais belas instalagées
elétricas, se ndo iluminavam senao falsas e pueris representagdes do
mundo? Qual seria o interesse de toda uma arte de desempenho
sugestiva, que so servia para nos fazer tomar um X por um U? Para
que toda essa caixa de ilusbes, se apenas se poderia tirar de seu
interior produtos de substituicao, e nao verdadeiras experiéncias? Essa
perpétua exposicdo de problemas, que permaneciam sempre sem
solugdo? Essa irritacdo nao apenas dos nervos, porém da

compreensdo? Nao se podia ficar ai.5®
Como solugdo para as questbes provocadas por Brecht, Benjamin
destaca a refuncionalizagdo® dos elementos aplicada ao teatro épico, um
empenho que advém da propria obra em combate a estetizacdo da politica
fomentada pelo modelo de dominacao. E viavel considerar a poténcia inerente a
obra de estimular a producdo de um repertério critico que tenha como ponto de
partida o proprio espectador, desde que seu objetivo seja “menos preencher o
publico com sentimentos, ainda que de revolta, do que fazer com que esse
publico sinta um estranhamento duradouro em relagdo as condicbes em que
vive”®0, Seria fungdo do autor ndo assumir um papel definido pela posicdo do

intelectual, tampouco de um mecenas. Ao mesmo tempo em que ao escritor

58 BRECHT, Bertolt. “O Teatro Experimental”, in Teatro Dialético, Civilizagéo Brasileira: Rio de
Janeiro, 1967, p.131

59 Umfunktionierung, encontrado em outras tradugdes como “modificagdo das fungdes’:
transformagédo das formas e instrumentos de produgdo no sentido de uma inteligéncia mais
progressista. (Cf: BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”: In Ensaios Sobre Brecht, Sao
Paulo: Boitempo, 2017, p. 90.)

60 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”: In: Ensaios Sobre Brecht, Séo Paulo:
Boitempo, 2017, p. 97.
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progressista ndo é suficiente uma disposigdo limitada a funcdo de ensinar,
transmitir o conhecimento, ou se colocar “ao lado” da massa. Mas espera-se que
este possa fazer de seu publico uma plateia de colaboradores, orientando-os a
assumir, a partir de seu proprio repertério critico, uma postura ativa diante do
espetaculo, rompendo com a inatividade alimentada pela mera contemplacio da

arte.

A tendéncia é a condigcado necessaria, nunca suficiente de uma fungao
organizativa das obras. Essa exige ainda o comportamento diretivo,
instrutivo, daquele que escreve. Um autor que ndo ensina nada aos
que escrevem nao ensina nada a ninguém. Dessa maneira, o carater
de modelo da producgao é decisivo: primeiro, deve-se orientar a outros
produtores na produgado e, em segundo lugar, disponibilizar-lhes um
aparelho melhorado. E esse aparelho € tanto melhor quanto mais
consumidores levar de volta a produgéo; ou seja, quanto mais for capaz
de transformar leitores ou espectadores em colaboradores. Ja
dispomos de um modelo desse tipo (...). Trata-se do teatro épico de
Brecht8!

E a ruptura da proposta brechtiana com as pecgas definidas por Benjamin

como comerciais®?, além de perturbar a comodidade do espectador, apresenta a

disparidade como um primeiro convite a intervencgao critica. Por meio de recursos

de combate da fruicdo estética, o palco épico estimula o ingresso da massa

proletaria em posigbes até entdo restritas ao publico burgués. O dramaturgo

alemao, no mesmo sentido da mencionada tese benjaminiana, direciona-se a

desconfiguragao social da engrenagem, que se movimenta de modo a abastecer

0os meios de producdo, da qual s6 € possivel escapar com a emancipag¢ado do
carater dominador que impera neste ciclo.

Quando se diz que esta ou aquela obra é boa, subentende-se, mas

nunca se diz, que é boa para a engrenagem. Esta, por sua vez, é

condicionada pela sociedade existente, da qual aceita apenas aquilo

que a mantém. Todas as inovagdes que nao ameagam a fungao social

da engrenagem (...) poderiam ser postas por ela em discussao. Mas as

que tornam iminente uma alteragdo dessa fungdo, que atribuem a

engrenagem uma posi¢cao diferente na sociedade, que pretendem

aproxima-la, em certa medida, dos estabelecimentos de ensino ou dos
grandes 6rgaos de informacao, essas ela poe fora de causa.?

61 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”: In: Ensaios Sobre Brecht, So Paulo:
Boitempo, 2017, p. 95.

62 |dem. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira vers&o)” In: Ensaios Sobre
Brecht, Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 11.

63 BRECHT, Bertolt. “Notas sobre a 6pera Ascenséo e Queda da Cidade de Mahagonny”. In:
Estudos Sobre o Teatro, Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 27.
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A desconfiguragdo de uma matriz que impera no cenario opressor, por
emergir de dentro pra fora de sua estrutura, exigiria, aos olhos do dramaturgo,
uma “refuncionalizagédo” dos recursos. Enquanto o sistema opera de uma forma,
era necessario operar de forma contraria. A reagdo aos instrumentos de
producao, de modo a supera-los, toma como ponto de partida uma modificagcao
da funcéo originaria de cada um desses elementos. Uma nova forma de
produgcdo de sentido, demonstrando a vulnerabilidade de modelos pré-
concebidos. Funcdes, que eram até entdo operadas e mantidas de forma
harménica e estavel, ganhavam autonomia, desvencilhavam-se do parametro
adotado e esteticamente conformado. Refuncionalizar um instrumento de
producdo abala sua nogdo paradigmatica, um abalo que repercute na
perturbacao do olhar do seu receptor.

Brecht criou o conceito de mudanga de funcdo (Umfunktionierung) para
a transformacéao de formas e instrumentos de produgéo no sentido de
uma inteligéncia mais progressista - por essa razao interessada na
libertagao dos meios de producgéao e atuante na luta de classes. Ele foi
0 primeiro a dirigir aos intelectuais a exigéncia abrangente de né&o
abastecer o aparelho de produgdo sem simultaneamente, na medida

do possivel, o modificar no sentido do socialismo.%4

Afinal, de acordo com o fildsofo, o palco “tornou-se tribuna. E, nessa
tribuna, é preciso instalar-se”.6® Ao assumir sua posi¢éo nessa nova instalagéo,
Brecht alterou as conexdes funcionais entre os elementos cénicos, bem como
modificou a relacio entre encenacao e texto, ator e diretor, palco e plateia. Uma
modificagao alinhada a sua mobilizagao progressista através do teatro, partindo
de sua propria estrutura. A alteragao entre essas relagcoes objetiva contrapor-se
a poténcia dramatica de fruicdo emocional, assim como superar a transmissao
de teses ou estimulos, eliminando a relag&o vertical da elevagéo do palco. Mais
do que mobilizar a massa proletaria a qual se dirigia, a peca épica se refez de
modo a desconfigurar a famigerada posi¢cao do ator, realocando-o em um lugar

distanciado da propria personagem. O mesmo se propunha a fungédo essencial

64 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”: In: Ensaios Sobre Brecht, Séo Paulo:
Boitempo, 2017, p. 91.

% |dem. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira vers&o)” In: Ensaios Sobre
Brecht, Sao Paulo: Boitempo, 2017. p. 11.
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do diretor, que desce os degraus da hierarquia, e assume uma nova fungao: a
de mediar cenicamente um debate com o espectador, ao invés de envolvé-lo na
obra, com recursos entorpecentes. O texto torna-se um instrumento manejavel
de orientagdo para o engajamento coletivo, e ndo mais se configura como um
roteiro de estrito cumprimento imputado ao diretor e aos atores. O
distanciamento brechtiano nao era restrito a ruptura da quarta parede nos palcos,

diante de seu publico, mas desfazia todo um aparato ha muito conservado.

Ao publico, o palco ndo apresenta mais ‘as tabuas que representam o
mundo’ (ou seja, um espago encantado), mas um espaco de exibi¢cao
com localizagao favoravel. Para o palco, o publico deixa de ser uma
massa de cobaias hipnotizadas e se torna uma reunido de
interessados, cujas demandas devem ser atendidas. Para o texto, a
encenagdo nao € mais uma base, mas coordenadas em que se
registra, como novas formulagdes, o resultado. Para os atores, o diretor
nao passa mais orientagdes sobre efeitos, mas teses diante das quais
& preciso tomar partido. Para o diretor, o ator ndo € mais o fingidor que
tem de encarnar um papel, mas o funcionario que o inventaria.®®

A partir dos critérios fornecidos pelo texto da pega de Brecht Um homem
€ um homem®’, o filésofo alemao assume a sua posigéo de ensaista e critico de
arte, enquanto desdobra a forma como se percebe cenicamente a modificagao
dessas funcgdes. Benjamin elege a referida montagem como modelo que lhe
permite tornar evidentes ao leitor os elementos e recursos dramaturgicos que
demonstram a poténcia politica de intervencdo da arte. “E evidente que funcdes
tdo modificadas se assentem sobre elementos modificados. Uma encenacao da
parabola de Brecht ‘Um homem é um homem’, que ocorreu ha pouco em Berlim,
ofereceu a melhor oportunidade para provar isso.”®® Ao tomar “Um homem é um
homem” como a montagem a partir da qual é possivel identificar a proposta épica
brechtiana, Benjamin diz ainda que a referida encenacéao era “ndo somente uma
das montagens mais rigorosas vistas em Berlim em anos, como também um

modelo de teatro épico.” ® Em virtude do exposto, tomaremos a peca em

6 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira verso)” In:
Ensaios Sobre Brecht, Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 12.

7 Um homem é um homem (Mann ist. Mann): pecga escrita por Bertolt Brecht entre os anos 1926
e 1929, a qual recebeu varias versdes e foi encenada em Berlim no ano de 1931, ocasido em
que Walter Benjamin teve o primeiro contato com a montagem.

68 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira verso)” In:
Ensaios Sobre Brecht, Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 12.

% Ibidem. p. 12
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questdo como objeto estético a partir do qual evidenciaremos a poténcia

transformadora observada na proposta brechtiana de dramaturgia.

1.5. Os Procedimentos: A Interrupcio e O Gesto no Teatro Epico

Voltemos a imagem inicial de uma super maquina operando em perfeito
funcionamento. Visualize suas pegas interagindo de forma coesa e continua, em
um movimento perpétuo e linear. Suponhamos que uma pedra caia dentro de
alguma de suas engrenagens. O resultado é uma paralisagcdo do motor, a
necessidade de intervengcdo em seu funcionamento. Coloque agora essa
maquina sobre um grande palco de teatro. O seu perfeito funcionamento repousa
na proposta do teatro tradicional, cuja estrutura sustenta a ordem dos eventos
enquanto envolve os seus espectadores no plano sequencial representado. A
pedra, a paralisagao, a evidéncia de sua vulnerabilidade, o impeto interventor,
equivalem-se aos recursos epicos, que perturbam o repouso na postura do
publico, enquanto o afastam da cena e o convidam a intervir racionalmente
diante da desestruturacéo da famigerada ordem.

Entre os procedimentos comumente adotados na peca brechtiana “Um
homem é um homem” analisados por Benjamin, o destaque na recepg¢ao do
filbsofo debruca-se sobre a interrupgéo e o gesto. Faz-se necessario neste ponto
considerar a proposta dialética imanente a sua formulagao. “Um homem é um
homem” se desenvolve a partir da trajetéria do estivador Galy Gay, apresentado
como “um homem que nao sabe dizer ndo”. Ao sair de casa para comprar um
peixe, o simples estivador é facilmente persuadido por um grupo de soldados a
substituir um dos integrantes, o soldado Jeraiah Jip, que ficara preso em um
templo religioso durante uma tentativa de assalto. Por algumas caixas de
cervejas e charutos, Galy Gay, com uma breve hesitagcédo, aceita a proposta. A
perda total da identidade do estivador, que se converte em um soldado
sanguinario do exército, se da apoés o metaférico funeral de Galy Gay, que
profere o discurso do proprio sepultamento.

O processo de desmontagem e remontagem da personagem sera
analisado no topico subsequente deste capitulo. Para este ponto, deve-se
considerar o estranhamento no olhar, outrora acomodado, do espectador ao se

deparar com a identidade maleavel do estivador. O publico da peca tem a sua
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capacidade de observagcdo e analise critica posta em exercicio
permanentemente, visto que, através de sua proépria constituicido formal, a
montagem o convoca a identificar as contradi¢des sociais representadas na
dualidade da persona de Galy Gay. O processo de abertura da circunferéncia
que molda a personagem, ao revelar ao espectador as contradigdes inerentes
ao seu ambito social, o faz comparar comportamentos distintos em situacoes
semelhantes, bem como a identificar a forma como se figura o mesmo
movimento em situagdes distintas. A quebra da expectativa formulada por um
modelo tradicional ja demanda por si sé6 um posicionamento dialético na
recepg¢ao da obra. Foi visto que nao basta o empenho do artista que formula e
transmite, em sua concepcéo literaria, a critica social, previamente formulada
com base no repertério do proprio intelectual. Brecht visa a reorientacdo de
estimulos que promovam a ampliacdo da percepcgao do espectador, por meio de

recursos cénicos e textuais.

Nao mais era permitido ao espectador abandonar-se a uma vivéncia

sem qualquer atitude critica (e sem consequéncias na pratica), por

mera empatia com a personagem dramatica. A representacao

submetia os temas e os acontecimentos a um processo de alheamento

indispensavel a sua compreensao. (...) Os homens tinham que agir de

determinada forma e poder, simultaneamente, agir de outra.”®

O movimento artistico proposto por Brecht direciona-se a provocar o
espanto, rompendo a ilusdo e a empatia, de modo que, nas palavras de
Benjamin, “o teatro épico ndo deve se ocupar tanto em desenvolver agdes, mas
em representar situagbes”' A representagdo de situagbes pode ser aqui
compreendida como a desnaturalizacdo dos elementos individuais que
compdem a totalidade da cena e é a partir dessa evidéncia que o olhar do
espectador € instigado a formular a sua prépria concepgao critica, articulando e
associando elementos distintos, perspectivas dialéticas e contraditorias,
confrontando mentalmente e intervindo racionalmente na recep¢ao da obra.
Convém aqui destacar que a ruptura da empatia ndo exige necessariamente a

ruptura da ilusdo. Brecht afasta essa confusdo sublinhando os recursos

70 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
66.

' BENJAMIN, Walter. “O que & o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira verséo)” In:
Ensaios Sobre Brecht, Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 25.
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utilizados pelo teatro antigo e pelo teatro medieval, que afastavam do espectador
a identificagdo com as personagens, ao mesmo tempo em que estimulavam o

entorpecimento pela ilusao.

O teatro antigo e o teatro medieval distanciavam suas personagens por
meio de mascaras representando homens e animais (...) Tais efeitos
de distanciamento tornavam, sem duvida, impossivel a empatia e, no
entanto, a técnica que os permitia apoiava-se, ainda mais fortemente
do que a técnica que permite a empatia, em recursos sugestivos de
natureza hipnética. Os objetivos sociais destes antigos efeitos eram
absolutamente diversos dos nossos.”?

Além da quebra da empatia, Brecht se engajou na superacéo do carater
ilusionista, contrapondo-se ao envolvimento do publico, ao transporte do
espectador para o interior da obra e consequentemente para longe da realidade.
A proposta épica se pautava no oposto: um afastamento da obra e um confronto
do espectador com a sua realidade. “Que atitude deveria ter o espectador nos
novos teatros se Ihe fosse proibida a atitude passiva, embebida de sonho, do
homem langado ao seu destino? Ele ndo deveria mais encantar-se com seu
mundo através do mundo da arte, ndo deveria mais ser sequestrado, devia-se,
pelo contrario, introduzi-lo, bem acordado, em seu mundo real.” 73

Com efeito, a revelagédo dos processos é uma pratica constante na peca
posta em analise: Um homem é um homem de Brecht € escrita e montada
contrapondo-se a identificacdo. Por meio do confronto entre os recursos épicos
evidenciados na obra, a poténcia ilusionista da obra é rompida, despertando no
publico o estranhamento, afastando sua proximidade com o que é evidente e
natural, fazendo do espectador parte integrante, mas desperta e interessada, de
um experimento dialético diante das contradigbes apresentadas. Benjamin diz
ainda que “Nada é mais caracteristico do pensamento de Brecht que a tentativa
do teatro épico de transformar esse interesse originario em um interesse de
especialista. O teatro épico se dirige a individuos interessados que nao pensam

sem motivo.””* Retornamos ao efeito promovido por esta proposta brechtiana: o

72 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organon para o Teatro”. In: Estudos Sobre o Teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 145.

73 |dem. “O Teatro Experimental”. In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1967, p. 137.

74 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira vers&o)”. In:
Ensaios Sobre Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 13.
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distanciamento, o olhar estranhado, capaz de suscitar o interesse do préprio
espectador ao ser confrontado de forma lucida com as situacdes apresentadas.
“Distanciar um fato ou carater é, antes de tudo, tirar desse fato ou carater tudo
que ele tem de natural, conhecido, evidente, e fazer nascer em seu lugar o
espanto e a curiosidade.””® O ato de estranhar, de se surpreender diante da
representacdo cénica, € o que desperta no individuo a atitude critica diante da
cena, na defesa de Brecht, suscitando sua percepgdo e compreensao do

contexto.

O homem que pela primeira vez observou, com surpresa, uma lampada
a balangar numa corda e a quem nao pareceu evidente, mas, sim,
extremamente estranho, que ela oscilasse como um péndulo, e ainda
mais, que oscilasse dessa forma e ndo de outra, aproximou-se, com
esta constatacdo, da compreensao do fenémeno e, simultaneamente,
do seu dominio.”

A auséncia de um desencadeamento de agdes interligadas em carater
continuo afasta a familiaridade que permite ao espectador uma entrega livre de
questionamentos. “Representa de maneira que a quase todas as frases poderao
seqguir-se juizos criticos da parte do publico e quase todos os seus gestos
poderdo ser examinados.””” As circunstancias em que se desenvolve uma cena
no teatro brechtiano sado postas em relevo, de modo que a ligagéo causal entre
elas seja prescindivel. Nao ha exigéncia de um nexo causal, mas de fungdes que
estimulem o espectador a uma intervengédo consciente, com seu juizo critico
desperto. A revelacéo dessas fungdes, que evidenciam os elementos épicos, tem
como resultado a interrup¢cdo de processos, que Benjamin metaforicamente

esclarece por meio do seguinte exemplo:

O exemplo mais simples: uma cena de familia. De repente, entra um
estranho. A mulher estava em vias de pegar uma estatueta de bronze
e langa-la contra a filha; o pai, de abrir a janela e chamar um policial.
Neste instante, o estranho surge na porta. ‘Tableau’, como se
costumava falar por volta de 1900. Quer dizer, o estranho é confrontado
com a situagdo: feicdes transtornadas, janela aberta, modveis

7S BRECHT, Bertolt, “O Teatro Experimental”. In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1967, p.137.

76 |dem. “Efeitos de Distanciamento na Arte Dramatica Chinesa”. In: Estudos Sobre o Teatro.
Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 84.

7 |bidem, p. 82.
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danificados. Mas ha um olhar diante do qual mesmo as cenas mais
convencionais da vida burguesa ndo sao tao diferentes disso. 78

Uma das nogdes mais fundamentais na leitura benjaminiana do teatro
épico brechtiano é a de interrupgao. O filésofo apresenta o procedimento como
um dos mais importantes de toda a configuracdo formal da experiéncia
dramaturgica proposta por Brecht. O confronto com os elementos dispostos de
forma experimental rompe previamente com o espaco capaz de conduzir o
espectador ao efeito catartico da identificagdo, ndo em renuncia ao jubilo da
experiéncia, mas com uma atitude interessada, de quem assume o0 dominio
racional do contexto, articulando mentalmente as situagdes reveladas no palco.
Se o distanciamento é o efeito que combate a identificagao, a interrupcao é a
técnica que promove tal efeito. Ao interromper a continuidade sequencial dos
eventos, a cena faz o olhar do espectador saltar em um susto, como o despertar
de um transe, diante das contraditérias condi¢cdes sociais. Desperto, atento,

interessado e consciente, temos aqui a postura do espectador do teatro épico.

O espectador do teatro dramatico diz: - Sim, eu também ja senti isso. -
Eu sou assim. - O sofrimento deste homem comove-me, pois é
irremediavel. E uma coisa natural. Sera sempre assim. Isto é que é
arte! Tudo ali é evidente. Choro com os que choram e rio com os que
riem. O espectador do teatro épico diz: - Isso é que eu nunca pensaria.
- Nao é assim que se deve fazer. - Que coisa extraordinaria, quase
inacreditavel. - Isso tem que acabar! - O sofrimento deste homem
comove-me porque seria remediavel. - Isto € que é arte! - Nada ali
evidente. - Rio de quem chora, choro com os que riem.”®

Benjamin destaca a fung&o do texto no teatro épico de Brecht e afirma
que a sua funcdo nao seria a de ilustrar ou desenvolver a acdo, mas de

interrompé-la. “A literalizacdo do teatro por meio de enunciagdes, cartazes,

8 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht (primeira verso)” In:
Ensaios Sobre Brecht, Sado Paulo: Boitempo, 2017, p. 26

79 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
66-67.
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letreiros [...] vai (e deve) ‘roubar o palco de suas sensagdes materiais®”.”®" Os
elementos interruptores do texto épico rompem com a fruigdo emocional, na
medida em que suspendem a nogao de continuidade. “Ela ultrapassa em muito
o dominio da arte (...) ela esta na base da citagdo. Citar um texto é interromper
a sua coesdo”.82 A quebra da coesdo evidencia a autonomia dos diversos
elementos que compdem a cena. Agora em fragmentos, a cena épica é
constituida por eventos que atuam de forma conjunta, porém nos quais cada
parte conserva em si a independéncia do desencadeamento causal. O
dramaturgo concebe a fabula teatral®® como caracteristica determinante,
condizente ao objetivo da montagem. O enquadramento da totalidade dos
elementos emoldura conjuntamente a percepgao critica do espectador, que tem
O seu espaco para um posicionamento ativo diante da obra limitado. Além de
representar uma unidade incoerente com a desigualdade contextual, o carater
totalitario de uma obra sustenta a falsa concepcédo de uma ordem harménica e
possivel. Era necessaria a criagdo de lacunas que aniquilassem o paradigma
social predominante. O palco épico se desconstréi formalmente, de modo a
fornecer esses espacos. “Visto que o publico ndo é solicitado a langar-se na
fabula, como se fosse um rio, e a deixar-se levar a deriva, os acontecimentos
isolados tém de ser interligados de tal forma que as fungdes sejam evidentes.”®*
Cada ruptura na completude do texto fornece a emersdo de um segmento
autdnomo no interior da fabula. Mesmo que as partes se conectem internamente
na estruturagao da peca, torna-se necessaria a evidéncia das falhas entre as

cenas. “Devemos, entdo, contrapor cuidadosamente as diversas partes da

80«0 teatro épico deve privar o palco da sensagao oriunda do contetdo. Dessa maneira, muitas

vezes uma fabula antiga lhe sera mais proveitosa do que uma nova. Brecht se perguntou se os
eventos apresentados pelo teatro épico ndo deviam ser previamente conhecidos. (...) Se o teatro
tem de se ocupar com os acontecimentos ja conhecidos, entdo os ‘eventos histéricos seriam os
mais adequados’. Sua dilatagao (Streckung) épica por meio do modo de atuagao, dos pbsteres
e dos letreiros objetiva retirar deles o carater da sensagéo”. (Cf. BENJAMIN, Walter. “O que é o
teatro épico? (segunda versao)” In: Ensaios Sobre Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 23-24.)
81 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? (segunda versao)” In: Ensaios Sobre Brecht,
Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 23-24

82 |bidem. p. 26.

8 “A tarefa fundamental do teatro reside na fabula, composigao global de todos os
acontecimentos -gesto, incluindo juizos e impulsos.” (Cf: BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o
Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 159.)

8 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
159.
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fabula, dando-lhes uma estrutura préopria, a de uma pequena peca dentro da
peca. Para atingirmos este objetivo, a melhor maneira é adotarmos titulos (...).”®

Em “Um homem é homem”, a interrupcdo nao se da somente pelos
cartazes e pelas projegdes dos titulos de cada cena - algumas ja antecipam a
propria cena com resumos explicitos da trama. A montagem de 1931 é, em parte,
musical, composta por cang¢des de autoria do préprio dramaturgo e, na ocasiao,
reescritas por Kurt Weill. Apesar de nao ser definida por Brecht como um
exemplo de suas pegas em que a musica exerce uma significativa contribuigcao,
as composi¢cdes em parceria com Weill atribuiram a montagem uma “qualidade

artistica”, enquanto evocavam o carater distanciador na apresentacao.

Fui eu mesmo o autor desta musica. Cinco anos mais tarde, porém,

quem escreveu a musica para a reprise, em Berlim, da comédia Um

homem é um homem, no Teatro Municipal, foi Kurt Weill. A musica

passava agora a ter qualidade artistica (valor proprio). A peca é de

comicidade facil e Weill incluiu nela um pequeno noturno

(acompanhado de proje¢cdes de Caspar Neher) e, ainda, uma musica

marcial e uma cancdo cujas estrofes eram cantadas enquanto se

procedia a mudanga de cena com o pano aberto. Mas ja haviam sido

formuladas as primeiras teorias sobre a separagdo dos elementos.2

Ao mesmo tempo em que antecipa o desfecho do enredo, evidenciando
referéncias e citagdes diretas, a musica em “Um homem é um homem”
interrompe o fluxo sequencial enquanto acompanha a revelacédo dos elementos
cénicos. Com a abertura do pano, o fundo do palco em evidéncia, a transi¢ao
entre as cenas era marcada musicalmente. “Por mais que olhes o rio, que corre
lentamente, nunca vés a mesma agua. Nunca ela retorna, essa que desce,
nenhuma gota dela retorna a sua origem”®’. No canto proferido pela personagem
“Viuva Begbick”, a melodia traz ao palco uma citacdo de Heraclito, que nao se
restringe a referéncia ao pré-socratico, mas se utiliza do canto como elemento
revelador dos aspectos cénicos, e traz em seu texto um elogio ao processo de
transformacado continua, dentro da qual o homem da era cientifica se insere.
Simultaneamente, a cena revela-se como um jogo dialético, o canto adquire a

poténcia de confrontar alternativas possiveis ao olhar do espectador épico:

8 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005.
p.160.

8 |bidem. p. 226.

87 BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edigdo. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1996. p. 167.
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caberia a ele assumir um posicionamento e, portanto, um dominio diante do
contexto ou se conformar passivamente, como mero refém do curso das aguas.
A disparidade entre as alternativas nao se deve tdo somente a mencéao ao texto
de Heraclito, e sim a definigdo na interpretagdo dos gestos pelos atores. “Nao ha
artista que nao saiba que os temas séo por si proprios, numa certa medida, algo
ingénuos, despidos de atributos, vazios e auto-suficientes. Sé o gesto social, a
critica, a astdcia, a ironia, a propaganda etc Ihes inculcam um carater humano”8.
Tal carater se torna determinante para a viabilidade efetiva de uma perspectiva
histérico-social, a partir da recepgdo do espectador. “E um critério excelente
adotar em relagao as pecgas musicais com texto a indicagéo da atitude e do gesto
com que o intérprete tera de dar em cada parte (...). Sao preferiveis os gestos
mais comuns, mais vulgares, mais banais. Poder-se-a, deste modo, aferir o valor
politico da musica.”8?

Benjamin coloca o protagonista da pecga, o estivador Galy Gay, como a
figura que proporciona o espetaculo completo desse jogo dialético brechtiano,
visto que as contradigdes sociais se concentram no cerne do proprio homem,
isto &, da personagem. Do mesmo modo que a personagem brechtiana carrega
em sua propria estrutura essa poténcia dialética inerente ao teatro épico, a
recepgao da montagem de “Um homem é um homem” evidencia ao fildsofo uma
sequéncia de recursos que o levam a considerar a interrupgéo a principal técnica
da dramaturgia brechtiana, uma técnica que resultara em outros elementos, e,
em especial, produzira o material do teatro épico para Benjamin: o gesto.

“O teatro épico é gestual. (...) O gesto € o seu material, e a utilizagao
objetiva desse material é a sua tarefa.”® Benjamin confere ao gesto no teatro
épico a fungao de afastar o olhar familiarizado. Como instrumento necessario e
vinculado diretamente ao procedimento de interrupcéo, o fildsofo preconiza
ainda que “quanto mais interrompemos alguém em agdo, mais gestos
obtemos.”' Nas palavras de Brecht, “por gesto ndo se deve entender o simples

gesticular; ndo se trata de movimentos de mao para sublinhar ou comecar

8 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
239.

8 Ibidem. p. 240.

% BENJAMIN, Walter. “O que & o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”. In: Ensaios Sobre
Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 12.

9 Ibidem. p. 13.
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quaisquer passagem da peca, e sim de atitudes globais™2. E por meio da
revelagcdo do gesto, retirando de sua execugédo o carater costumeiro, que o
condicionamento humano as condigdes politicas é colocado em primeiro plano e
a sua poténcia de superagcdo e modificagdo dessas condigdes faz-se
simultaneamente evidente. “O objetivo do efeito de distanciamento é distanciar
o ‘gesto social’ subjacente a todos os acontecimentos. Por ‘gesto social’ deve
entender-se a expressao mimica e conceitual das relagdes sociais que se
verificam entre os homens de uma determinada época.”® Dessa forma, era
funcdo dos atores em cena assumir uma postura distanciada da agao
representada, dispondo dos espacgos delimitados do gesto, em uma recusa
permanente da metamorfose, da transformacgéo plena em personagem. O gesto
deve ser cirurgicamente enquadrado e apresentado pelo ator, mas ao mesmo
tempo deve manter-se visivel, revelar o acabamento do ensaio teatral. Tal
evidéncia do dominio da técnica de atuagdo direciona-se a exaltar a

artificialidade da atuagao.

Como exemplo, cito uma cena em que trés pessoas sao preparadas
por outra para uma operagao fraudulenta (Um homem é um homem);
esta cena tem de ser descrita pelo teatro épico de modo que o
comportamento das quatro pessoas que nela é expresso possa ser por
nos imaginado sob moldes diversos, isto é, de maneira que possamos
imaginar condi¢des politico-econdmicas dentro das quais tais pessoas
falariam de outro modo, ou, entdo, de maneira que possamos imaginar
uma atitude distinta de todas para com as circunstancias existentes,
atitude que a faria, igualmente, falar de outro modo. Em suma, é
conferida ao espectador oportunidade para uma critica do
comportamento humano segundo uma perspectiva social € a cena é
representada como uma cena historica. O espectador passara a ter a
possibilidade de estabelecer comparagbes, no dominio do
comportamento humano. De um prisma estético, isso significa que o
‘gesto’ social dos atores adquire importancia especial. A arte tem, pois,
de cultivar o ‘gesto’.?*

Com o surgimento da dramaturgia brechtiana, as relagdes entre publico,
sociedade e critica seriam necessariamente alteradas, visto que o proprio

espectador exigiria inovagdes que os modelos estéticos e sociais dominantes

92 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
237.

% Ibidem. p. 109.

% BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
228.
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seriam incapazes de alcancar. “A tese de que o palco é uma instancia moral
somente se justifica no caso de um teatro que nao se limita a transmitir
conhecimento, mas o produz”.?®* Conforme veremos na subsequente analise do
esvaziamento da personalidade de Galy Gay, a assimilagdo da prépria
contradigdo, na parabola do homem que se torna receptor da nova esséncia a
ele ofertada, é por Benjamin exaltada pelo seu efeito ludico. Um efeito que incita
ao confronto experimental sugerido pelo procedimento de desmontagem e
remontagem do homem, experimentos criadores e resultantes do jogo teatral que

se formula a partir dos gestos corporais.

Aquilo que se revela da condigao num flash - pela reproducao da
mimica humana de atitudes e de palavras - é o comportamento
dialético imanente. A condicao revelada pelo teatro épico é a dialética
em repouso. (...) no teatro épico a mée da dialética ndo é o curso
contraditério dos enunciados ou os modos de comportamento, mas os
gestos em si.%

1.6 - O Esvaziamento da Personagem na Estética da Dialética

O processo de esvaziamento do individuo que se dilui no contexto ndo é
raro no teatro épico de Brecht. A prépria constituicdo da personagem brechtiana
sustenta a quebra da empatia, finda sua poténcia de identificacdo mimética por
meio da ruptura da identidade, da auséncia de carater delimitado (ethos), bem
como sua fluida capacidade de deslocamento e transformacgdo. “Impossivel
identificar-se com seres transformaveis, participar de dores supérfluas,
abandonar-se a agdes evitaveis™’. A proposta brechtiana de desenvolver uma

dramaturgia n&o-aristotélica®®, além da ruptura com o processo catartico

% BENJAMIN, Walter. “O que & o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”. In: Ensaios Sobre
Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 12.

% |bidem, p. 20.

9 BRECHT, Bertolt. “O Teatro Experimental”, In Teatro Dialético, Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1967, p. 135

% Brecht utiliza o termo “n&o-aristotélica” na definicdo de sua dramaturgia a partir de sua critica
a poética aristotélica, mais especificamente a fungdo catartica da arte tragica. “A catarse
aristotélica, a purificagao do terror e da piedade ndo é uma ablugédo realizada simplesmente de
uma forma recreativa, € uma ablugdo que tem por principio o prazer.” (Cf: BRECHT, Bertolt.
“Pequeno Organon para o Teatro”. In Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, 2005, p. 128) Do mesmo modo, o dramaturgo defende sua proposta teatral em
combate ao fenébmeno descrito proposto por Aristoteles, ou seja, como meio de combate a
empatia. “Sobre teatro ndo-aristotélico: para certas fases do ensaio parece desejavel que o ator
tenha empatia com a pessoa apresentada na pega, mas sem que isso produza sugestao, isto &,
sem instigar o publico presente a participar dessa empatia.”
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promovido pela experiéncia da tragédia, contrapunha-se igualmente a
personificagdo do tragico, evidenciada pela trajetéria do herdi, que, abarcando
em si a prépria auséncia de compreensao e dominagao do meio, seguia uma
tendéncia: a condugao a um desfecho inescapavel, ainda que sua luta espelhe
uma tentativa de resisténcia. Em defesa da potente dialética no teatro aliada a
elogiada era cientifica, Brecht condena a incoeréncia de personagens
configurados na modernidade que, em uma paradoxal ingenuidade consciente,
se revelavam submissos a irrefutavel determinagao divina. “Numa época em que
a ciéncia consegue, de tal forma, modificar a natureza (...), 0 homem nao pode
continuar a ser apresentado ao homem como vitima, como objeto passivo de
ambiente desconhecido, imutavel”.?® Brecht, em defesa do dominio que o ser
humano é capaz de exercer sobre a natureza, combatia na propria concepg¢ao
de sua personagem qualquer trago de carater tragico, denunciando a concepgao
arcaica do herdi como incoerente com a realidade vivida pelo sujeito moderno, o
ser histérico e social.

O homem de hoje em dia, que vive em um mundo em vias de rapida
transformacéo, e que se transforma rapidamente por seu turno, ndo
possui desse mundo uma imagem justa e que lhe permita agir com
oportunidades de sucesso. Suas concepgdes da vida social sao
errbneas, vagas e contraditdrias, sua imagem do mundo, digamos,
impraticavel, na medida em que, tendo diante de si essa imagem do
mundo dos homens, o0 homem fica incapaz de domina-lo. Ele ignora do
que depende, ndo sabe qual intervengdo é necessaria, na maquina
social, para obter o efeito desejado.'%°

Como instrumento de manutencédo de uma estética dominante, conforme
previamente visto, o encarceramento do ser humano na engrenagem social
satisfaz o interesse dos detentores do poder, engajados na configuragdo de um
sistema que se constitui pela exploracao entre as classes. Ao mesmo tempo em
que a emancipacao do individuo perante as forcas de uma estrutura soa como
ameaca a minoria que se nutre do adequado funcionamento dessa maquinaria,
a recepcao de um mundo fechado, circunscrito em uma aparéncia inalteravel,
atua na preservacéo de tal configuragao social, visto que em nada contribui para

a efetiva fruicdo da liberdade alcancavel pelo homem moderno. Tornou-se fungao

% BRECHT, Bertolt. “Podera o mundo de hoje ser reproduzido pelo teatro?”, In: Estudos Sobre
o Teatro, Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 141

190 BRECHT, Bertolt. “O Teatro Experimental”. In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1967, p. 132.
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da manifestacao artistica que opera - conscientemente ou ndo - em favor de um
sistema dominante auxiliar na moldura da configuragao de um mundo cercado
por uma barreira intransponivel, inalcancavel e inalteravel pela inclinacéo
revolucionaria de seu espectador, ocultando-se do seu campo de visao, inibindo
a sua percepgao como ser autbnomo, capaz de transpor os limites impostos e
intervir no meio social. A estética dominante, na critica de Brecht, sustentava-se,
portanto, no estimulo a identificacdo de seu espectador que, espelhando-se na
saga do heroi, recebia por meio do processo catartico uma perspectiva
emoldurada da realidade manifesta no mundo representado. “Gragas a sugestéao
artistica que ela pode criar, confere as afirmagdes mais assombrosas sobre as
relacdes entre os homens a aparéncia de verdade.”'%" Como ponto de partida
para a analise da personagem brechtiana, iniciaremos este topico a partir do
estudo da configuracdo tragica em que se desenvolve a personagem heroica.
Essa personagem que tem carater mimético, de modo a suscitar a identificagao
de seu publico, e torna-se assim alvo do combate de Brecht contra a dramaturgia

aristotélica.

A identificagdo € uma das vigas-mestras sobre as quais repousa a
estética dominante. Na sua admiravel Poética, Aristoteles ja descreve
como, por meio da mimesis, é produzida a catarsis, isto é, a purificagdo
da alma do espectador. O ator imita o heréi (Edipo ou Prometeu) com
uma tamanha forga de sugestdo e uma tal capacidade de metamorfose,
que o espectador imita o imitador e toma para si o que vive o herdi. (...)
A relagéo entre a cena e o publico tendo nascido sobre a base da
identificagao, o espectador nao podia ver aquilo que o heroi, com o qual
ele se identificava, ndo via. Situagbes precisas sendo mostradas no
palco, sua reacdo estava determinada pelo ‘ambiente’ reinante no
palco.102

Em conformidade ao previamente exposto, o empenho critico de Brecht
contra a identificagdo vinculada a submissdo humana diante de um destino ja
encontrava apoio nas leituras de Benjamin. O filosofo alem&o, em seus ensaios,

qguestiona a universalizagao do carater tragico de uma obra, afinal “como poderia

101 BRECHT, Bertolt. “O Teatro Experimental”. In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1967, p. 134.
192 BRECHT, Bertolt. “O Teatro Experimental’. In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1967, p.135.
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a arte sustentar uma tese cuja defesa ¢ a atribuigdo do determinismo?"193. A
poténcia de uma obra que se desenvolve em um continuo nexo causal, com
personagens que sao conduzidos pelo fluxo da agéo, torna-se inconcebivel em
termos revolucionarios e, desse modo, problematica, quando levamos em
consideragao o contexto histérico dentro do qual se insere o homem moderno,
esse homem que testemunhou o desenvolvimento cientifico, que se formou na
empiria, que se fez e se refez como sujeito e objeto resultante do processo
histérico, e que, portanto, ja é capaz de reconhecer-se como determinante no
desencadeamento politico social dos anos vindouros. Ainda que a repercussao
do tragico no drama moderno seja alvo de criticas por Brecht, convém aqui
destacar a relevancia das antigas tragédias gregas. A recepgao benjaminiana a
arte grega arcaica é digna de um projeto dedicado a tal pesquisa, mas, por ora,
€ necessaria a compreensao de que a tragédia nao é aqui lida como problematica
no tocante a sua constituicdo como manifestacdo artistica dentro de uma
realidade condizente com a representacdo formal de seu contexto. E importante
enaltecer a tragédia e sua importéncia social dentro do ambiente de sua
produgdo, quando tomamos como ponto de partida para compreensao a
organicidade imanente a construgdo da sua personagem, quando levamos em
consideragao sobretudo a realidade historica correspondente aos seus tempos
primordios. As misticas e desconhecidas forcas da Natureza mostravam-se
incontrolaveis pelo dominio humano, a submissao ao destino aparentava ser uma
via unica quando o proprio ser humano abarcava em si mesmo a nocao de
totalidade. O mesmo argumento nao se aplicaria em defesa de tal determinismo
na constituicao do sujeito que se figura nos dramas modernos. Para esse sujeito,
a Natureza nao representa mais um todo incontrolavel, ao menos a relagao entre

o ser humano e o seu contexto social ndo mais cabia a essa representacao.

A personagem tragica € subjugada por forcas que nao podem ser
completamente compreendidas e nem superadas pela prudéncia
racional. Leis de divércio mais maleaveis ndo poderiam alterar o
destino de Agamémnon; psiquiatria social ndo é a solug&o para Edipo.
Mas relagdes econdmicas mais saudaveis ou um melhor encanamento

193 BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemé&o. Traducgdo de Jodo Barrento. Belo
Horizonte: Auténtica, 2013, p. 133.
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podem resolver algumas das crises mais graves nos dramas de
Ibsen.104

A tese de George Steiner reitera o cerne da critica central apresentada a
partir da personagem tragica. O despertar iluminista que ascende no homem
moderno o distancia da submiss&o aos fenbmenos cosmicos, restritos a fronteira
do desconhecido. A morte da tragédia, em Steiner, acontece no momento em
que o ser humano alcangca a compreensao dos eventos, percebe em si a
poténcia no dominio do saber e se faz capaz de assumir as rédeas do proprio
destino: “o declinio da tragédia relaciona-se inseparadamente ao declinio da
visdo organica de mundo e do contexto resultante da referéncia mitoldgica,
simbolica e ritual.”'% Além de considerar o ambito contextual no qual se insere
a personagem tragica, o critico nos permite um breve retorno ao previamente
exposto no tocante ao drama naturalista.

Henrik Johan Ibsen, dramaturgo tomado como exemplo por Steiner, é
apresentado nos estudos de Peter Szondi como precursor da chamada “crise do
drama”'%6. As personagens de Ibsen construiam-se em uma tendéncia seguida
pelo movimento naturalista: a presentificacdo estagnada e focal do sujeito no
palco. A heranga da configuragao tragica da personagem na modernizagao do
drama resultou, portanto, em sujeitos penetrados em si préprios, paralisados em
um contexto que nega a lacuna do decurso temporal, seres imutaveis em uma
utopica eternizagdo do presente. Enquanto o heréi grego arcaico de Sofocles
refletia a fragilidade humana diante da sua ambigua relagdo com o
desconhecido, o heréi moderno de Ibsen residia em ambiente douto, transitava
entre saberes, compartilhava experiéncias e tinha acesso aos fatos e dados
cientificos, mas confinava-se no interior de uma alma consciente em uma época
dinamica, liberta das amarras mitologicas. Como se apegado ao paradoxo de
uma forma que ndo lhe cabe mais, o herdi insustentavel faz emergir em sua

propria constituicao a crise do drama, conforme sustenta Szondi:

A verdade em Oedipus Rex é de natureza objetiva. Pertence ao mundo:
somente Edipo vive na ignorancia, € seu caminho em dire¢cdo a

104 STEINER, George. The Death of Tragedy. New York: Open Road Media, 2013, e-book. p.
08.

195 |bidem. p. 292.

196 A analise de Peter Szondi a partir da Crise do Drama sera apresentada no capitulo
subsequente deste texto, ocasiao em que ilustraremos com pecas como se deu essa crise.
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verdade é o que da forma a acgéo tragica. Em Ibsen, ao contrério, a
verdade mora na interioridade. Nela repousam os motivos das
decisbes tomadas, nela se esconde seu efeito traumatico, que
sobrevive a toda mudancga externa.'%’

A personagem da trilogia tebana de Soéfocles é tragica a partir do seu
progressivo processo de descoberta da verdade (aletheia) objetiva. A revelagéo
dos fendmenos que até entdo se manifestavam em virtude da aparéncia trazia a
tona a configuragdo do homem tragico. Cabe aqui sublinhar que o ponto de
partida para a compreensido da arte tragica néo se encontra no proprio ser
humano, n&o sdo os tragos distintivos e constitutivos da personagem os
elementos determinantes de sua tragicidade, mas sim os eventos pelos quais
transita, a sequéncia de agdes executadas, a sua conduta ao se colocar em
confronto com o meio e a sua imanente relagdo com o todo. Os ensinamentos
de Gerd Bornheim, em sua leitura de Aristoteles, nos elucidam que “ndo é o
carater que determina o tragico, e sim a ag¢ao; o carater € proprio do homem e
restringe-se a ele; a agao, pelo contrario, deve ser compreendida em ultima
instancia.”'® Esse deslocamento da equivocada centralidade da obra na figura
humana individual para o modo como o ser se relaciona com o mundo é o que
da origem ao que Bornheim vai nos apresentar como a polaridade dos
pressupostos que condicionam a viabilidade da agéao tragica. “No momento em
que esses dois polos (homem e mundo), de um modo imediato, entram em
conflito, temos a acgao tragica.”'®®

Vimos que, na estética teatral grega arcaica, o desconhecimento inicial
das forgas que regem o destino € o fio condutor da submissdo humana aos
fendmenos que Ihe escapam ao dominio. Ao agir inserido em um ambiente
desconhecido, movido pela aparéncia do mundo, o herdi é vitima e autor de seu
proprio desenlace. Confrontado com a verdade desvelada, a personagem tragica
€ traida pela sua limitada visdo da realidade objetiva. O reconhecimento de quao
insuficiente € a sua visdo diante do todo incompreendido faz manifesta a
suprema forgca de sua natureza, em detrimento da limitada aparéncia abarcada
pelo ser. A queda do herdi origina-se a partir de seus erros mundanos, evidentes

no conflito entre o ser e a aparéncia. E objeto da tragédia, portanto, a aparéncia

197 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno. Sdo Paulo: Cosac Naify. 2011, p. 37.
198 BORNHEIM, Gerd. O Sentido e A Mascara. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p. 74.
199 |bidem. p. 74
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que envolve a proépria existéncia humana, que supera o ser humano e o
transcende em suas barreiras individuais. Conforme nos elucidam os estudos de

Bornheim:

O desenvolvimento da acdo tragica consistiria na progressiva
descoberta da verdade, no sentido de aletheia: manifestar-se,
descobrir-se, ‘desesconder-se’. Nao é a esséncia do herdi, restrita a
sua individualidade, que vem a tona, mas a aparéncia na qual esta
submerso: a aparéncia é descoberta, e nela mostra-se a propria physis

do heroi.0
Por physis, compreende-se a partir de Aristoteles'’ o mundo natural, a
natureza e o ser como existéncia, manifestagdo do real''?. A tragicidade da
personagem condiciona-se a dimensao objetiva do conflito em que se origina o
erro do herdi, “o tragico reside no modo como a verdade (ou a mentira) é
desvelada.”'3 O tragico revela-se na retirada do véu da falsa aparéncia, se
mostra na postura do heradi resistente a transcendéncia, que o convoca para além
de sua particularidade, e resulta enfim na sua derrota individual diante do todo.
Bornheim defende a evolugdo do tragico como a conquista do ser que
desmascara a aparéncia, € a natureza assumindo o protagonismo e revelando a
fragilidade do sujeito que se prende a sua particularidade. A recusa da
transcendéncia, o apego a unidade do eu em negagao a multiplicidade do mundo
resulta na tensdo entre a conduta do homem e a dimensao inalcangavel do
mundo grego, tensdo essa que origina o herdi tragico. Ou, nas palavras de
Bornheim, “de fato, na tragédia ndo se trata de reduzir a realidade do herdi a
realidade que o transcende, mas de ver no transcendente a medida do her6i.”"4
Alinhando-se a critica de Steiner anteriormente apresentada sobre a
morte da tragédia, e a teoria de Szondi a partir da crise do drama, é possivel
destacar a disparidade que emergia na constituicdo da personagem tragica na
modernidade: a subjetivagdo em detrimento da medida do real, substancial e
objetivo, que se figura na relagdo entre o sujeito e o seu meio. Enquanto a

revelacao da verdade em Sofocles evocava a sua natureza objetiva, em Ibsen a

110 BORNHEIM, Gerd. O Sentido e A Mascara. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p. 79.

" ARISTOTELES. Fisica | e Il. Prefécio, tradug&o, introdugdo e comentarios: Lucas Angioni.
Campinas, SP: Editora da Unicamp. 2009.

112 BORNHEIM, Gerd. O Sentido e A Mascara. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p. 78

13 |bidem, p.80

14 |bidem, p. 85.
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catastrofe humana residia no interior da personagem, preservando a
subjetividade do ser em um presente estatico. Se a ruina de Agamenon
evidenciava a superioridade do seu mundo natural em detrimento da mera
aparéncia, a tragicidade de Ella''®, ao contrario, levava ao protagonismo a
aparéncia que se privava do confronto com o ser, em uma incoerente negagao
da emancipagdo do sujeito em relagdo a realidade, uma vinculagdo ja
inconcebivel a modernidade. “Os homens de Ibsen ndo podiam viver senao
sepultos em si proprios, alimentando-se da ‘mentira da vida’. (...) Assim, em
épocas hostis ao drama, o dramaturgo se torna assassino de suas proprias
criaturas.”16

E necessaria, para compreens&o da critica benjaminiana, a ponderacéo
da subjetividade presente na figura do herdi, sobretudo no heréi grego. Nao se
trata de uma auséncia completa de subjetivagcdo da personagem, mas da
supressao de sua configuragdo moral e psicoldgica, pelo destaque ao primeiro
plano de seu ambiente comunitario. A construcao individual do carater do herdi
perde-se no desvelamento da mera aparéncia em que se desenvolve a saga. A
prépria nogcado do sacrificio heroico arcaico condiciona-se a um duplo carater de
seu feito: o de revelar a soberana determinacao divina sobre a humanidade e o
de evidenciar as lacunas a serem restauradas em beneficio da sociedade. Nas

palavras de Walter Benjamin:

A poesia tragica se baseia na ideia do sacrificio. Mas o sacrificio tragico
difere em seu objeto - o herdi - de qualquer outro, e € ao mesmo tempo
um sacrificio inaugural e terminal. Terminal, porque é uma expiagao
devida aos deuses, guardidaes de um antigo direito; inaugural, porque
€ uma agao que anuncia novos conteudos da vida popular, e em nome
dela é praticada (...) A morte tragica tem um sentido duplo: anular o
velho direito dos deuses olimpicos, e sacrificar o herdi, precursor de
uma humanidade futura, ao deus desconhecido.!"”

O herdi tragico, ainda que munido do instinto humano de

autopreservacao, eleva-se a dimensao objetiva de seu meio, no momento em

15 personagem da pega John Gabriel Borkman, escrita por Henrik Ibsen em 1909 (Cf: IBSEN,
Henrik. John Gabriel Borkman. trad. Fatima Saadi e Karl Erik Schollhamer. Sdo Paulo: Editora
34, 1996, p.09)

116 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 39.

"7 BENJAMIN, Walter. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p.
129-130.
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que se confronta com um destino vinculado a demanda social, sacrificando a sua
vontade individual. A personagem tragica, até entdo cega pela neblina que oculta
a dimensao objetiva do mundo, tem a sua individualidade preservada pelo seu
siléncio. E a auséncia da contestagdo manifesta pela linguagem que evidencia a
postura submissa do ser, que resguarda-se fechado em seu proprio ego. A luta
do herdéi tragico faz-se silenciosa, a determinacao soberana da divindade guardia
da physis o remete a dimensao exterior ao ser humano. Percebe-se, portanto,
que o impacto das motivacgdes internas do herdi no ambito comunitario o priva
de qualquer autonomia subjetiva. A insisténcia manifesta pelo sobressalto do ego
da personagem, a resisténcia ao siléncio necessario a satisfacdo da vontade

soberana, € o que guia o herdi ao seu desfecho tragico: a morte.

O conteudo das acgdes herdicas pertence a comunidade, como a
linguagem. Na medida em que a comunidade renega esse conteudo,
ele permanece mudo no herdi. Quanto maior o alcance potencial da
sua agado e do seu saber, mais violentamente deve o herdi
circunscrevé-los, do modo mais literal, dentro dos limites do seu Eu
fisico. Somente a sua physis, e ndo a linguagem, ele deve a
capacidade de perseverar em sua causa, € por isso precisa fazé-lo na

morte. 18
O siléncio tragico na Grécia Antiga, para Benjamin, refletia ndo somente
a incapacidade de reagao do herdi diante do desconhecido, mas, acima de tudo,
colocava em evidéncia a posicao que o proprio poeta assumia em sua leitura do
mundo. O espirito grego ultrapassava as fronteiras literarias da produgéo tragica,
o tragediografo, tomado pela sabedoria alcancavel de um tempo, empenhava-se
em articular visualmente o que estava além de sua capacidade de manifestagao
verbal e conceitual. “As articulagbes da cena e as imagens visuais revelam uma
sabedoria mais profunda que a que o poeta pode captar por palavras e
conceitos.”"'® A linguagem silenciada no herdéi e o desenvolvimento da agéo
tragica posta em primeiro plano reafirmam o carater histérico vinculado a
realidade vivida e partilhada entre os gregos. Uma realidade que destoa da

experiéncia correspondente ao dramaturgo moderno.

118 BENJAMIN, Walter. A Origem do Drama Barroco Aleméao. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p.
131.

19 NIETZSCHE apud BENJAMIN. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. Sdo Paulo: Brasiliense,
1987, p. 131.

56



O siléncio tragico, mais ainda que o pathos tragico, transformou-se
num reservatério de experiéncias linguisticas mais vivas e mais
intensas na literatura antiga que na posterior. O decisivo confronto dos
gregos com a ordem demoniaca do mundo imprime também na poesia

tragica a sua assinatura historico-filoséfica. 120
Especificamente em seu ensaio O que é o teatro épico? (Um estudo sobre
Brecht), Benjamin propbée um breve retorno a essa tese ao apresentar a
personagem brechtiana como exemplo de contraponto ao herdi tragico, ao
mesmo tempo que sublinha o combate a figura tragica como um reflexo de sua
inconstante manutengdo na modernidade alema. “O herdi ndo tragico faz parte
dessa tradicdo alema. Nao os criticos, mas os melhores pensadores da
atualidade, como Gyorgy Lukacs e Franz Rosenzweig, reconheceram que sua
paradoxal existéncia nos palcos deve ser resgatada por nossa proépria
existéncia.” 2! O herdi tragico surge na Grécia Antiga como um paradigma, que
ultrapassa a mera fruicdo estética, e traz consigo uma nova configuragdo do
mundo. A nog¢ao de uma totalidade do ser dentro da qual se enquadra o heroi
desenvolvia-se, conforme elucidado por Benjamin, de forma espontanea, o
determinismo materializado na ressondncia das forgas sobrenaturais
correspondia ao espirito de um tempo, e ndo a uma determinacio literaria

manifesta por um poeta consciente de sua realidade.

O oraculo da tragédia € mais que um sortilégio magico do destino; ele
é a certeza externa de que a vida tragica é forgada a transcorrer em
sua moldura. A necessidade que parece dar-se dentro da moldura nao
é nem causal nem maégica. E a necessidade silenciosa do desafio, no
qual o Eu traz a luz dos dias as suas manifestagoes. Ela se fundiria ao
menor sopro da palavra, como a neve sob o vento do sul. Mas essa
palavra é desconhecida.'2?

A relagao entre as formas artisticas e a dialética histérico-filosofica surge,
nos ensinamentos de Luckacs, a partir da modificagcdo dos pontos até entio tidos
como transcendentais. A partir do momento em que esses pontos mudam de

posicédo e a dimensao objetiva do homem é colocada a luz do conhecimento, a

configuragcdo de uma totalidade paradigmatica, sustentada na imanéncia do

120 BENJAMIN, Walter. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p.
132.

121 |dem. “O que & o teatro épico?”. In: Ensaios Sobre Brecht. Sdo Paulo: Boitempo, 2017, p. 15.
122 |dem. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p. 138.
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sentido a vida, perde seu carater espontaneo e as formas se convertem em uma

delimitagdo da conduta humana frente ao seu meio social transformavel.

O circulo em que vivem metaforicamente os gregos € menor do que o
NOssO: eis porque jamais seriamos capazes de nos imaginar nele com
vida; ou melhor, o circulo cuja completude constitui a esséncia
transcendental de sua vida rompeu-se para nés; nao podemos mais
respirar em um mundo fechado.'2?

O dominio que o homem moderno exerce sobre sua natureza o transfere
para fora dessa circunferéncia dentro da qual residia o homem grego, e, mais do
que isso, € o proprio avango do conhecimento ao longo dos séculos que torna o
préprio ser humano capaz de romper com essa concepgao esférica da realidade.
O encerramento da poténcia tragica na personagem consistia em nao somente
uma adequacéao da forma ao mundo, mas em uma configuragao artistica que era
coerente com a sua propria realidade histérica. A defesa aqui n&o parte de uma
representacdo que seja fidedigna ao seu objeto, mas que manifeste a
fragmentacao da realidade, que seja condizente com o olhar critico capaz de ser

aticado em todo espectador.

Uma totalidade simplesmente aceita nao é mais dada as formas: eis
por que elas tém ou de estreitar e volatizar aquilo que configuram, a
ponto de poder sustenta-lo, ou sdo compelidas a demonstrar
polemicamente a impossibilidade de realizar seu objeto necessério e a
nulidade intrinseca do unico objeto possivel, introduzindo assim no

mundo das formas a fragmentariedade do mundo. 24
A critica de Luckacs em relagao a incapacidade humana de adequacao
ao restrito circulo nos remete a saida encontrada por Brecht e elogiada por
Benjamin: a poténcia revolucionaria de uma obra n&o se encerra em si mesma,
mas desenvolve-se de modo a encorajar em seu publico essa poténcia. Desse
modo, a resignacado estimulada pelo espirito da tragédia grega reverbera de
forma problematica na modernidade, visto que reprime o engajamento
demandado e alcancgavel pelo homem da era cientifica. “Vé-se o quanto se

ganharia se o teatro e a arte em geral fossem capazes de dar uma imagem

123 LUKACS, George. A Teoria do Romance. Sdo Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2009, p.
30.
124 |bidem, p. 36.
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manejavel do mundo.” '®® Brecht, em sua denuncia da identificagdo promovida
pelo determinismo tragico resistente nos palcos modernos, defende como
solugcdo - materializada em seu teatro épico - o estimulo a intervencao do
espectador no mundo transformavel, um mundo incabivel, em consonancia com
Luckacs, na forma fechada do carater tragico. “Uma arte que fizesse isso poderia
intervir profundamente no desenvolvimento da sociedade; nao se esgotaria em
proporcionar impulsos mais ou menos confusos, libertaria ao homem, ao homem
que pensa e sente, o mundo, o mundo dos homens, para que esses O
submetessem a sua praxis.”126

Retornando a leitura brechtiana, o paradoxal conflito na constituicido da
personagem tragica se figura em virtude da identificacdo resultante da catarse
aristotélica. “A identificacdo é o grande utensilio artistico de uma época onde o
homem ¢é a variavel e o mundo onde ele vive a constante. Identificar-se s6 pode
fazé-lo com 0 homem que, ao contrario de nds, leva consigo préprio a estrela de
seu destino.”’?” O processo que guia o espectador a identificagdo fazia-se
adequado ao espirito grego, dada a sua configuragdo de mundo. “Na dramatica
aristotélica, o herdi é colocado, pelas acdes, em situacdes que lhe péem a
descoberto o seu ser mais intimo.”'?® A representacao desenvolvida de modo a
promover a catarse de seu publico voltava-se a uma justificativa da realidade. Ao
justifica-la, ela faz-se adequada, limitando a nogdo do real a circunscrigao
poética de um mundo encerrado, o espectador envolvido na saga herdica tragica,
conformava-se com a visdo de um todo imutavel. A vida do herdi, limitada e
vulneravel, fazia emergir consigo a visdao de um tempo, a concepg¢ao de uma
humanidade. Benjamin complementa ainda que, “no fundo, sua vida se desdobra
a partir da morte, que nao é seu fim, mas sua forma. Pois a existéncia tragica so
pode assumir sua tarefa porque seus limites, tanto os da vida linguistica quanto
os da vida fisica, lhe sdo dados desde o inicio, e lhe sdo inerentes.”’?® A

superacao de tal limitagdo da configuragdo do mundo s6 seria possivel se, em

125 BRECHT, Bertolt, O Teatro Experimental’, in Teatro Dialético, Civilizagao Brasileira: Rio de
Janeiro, 1967, p. 134

126 |bidem, p. 134.

127 |bidem, p. 136.

128 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
229.

129 BENJAMIN, Walter. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p.

138.

59



substituicdo a uma realidade justificavel, fossem colocadas em primeiro plano as
falhas dessa realidade, as contradigdes colocadas a luz da percepcdo humana,
em lugar da adequacao manifesta na obscura trajetoria do herdi. Era necessaria
uma ruptura, uma fragmentagdo da forma dramatica. E, junto com essa
fragmentagdo do mundo representado, era necessaria a quebra da identificacao
com a persona materializada nos palcos modernos. Essa quebra, condizente
com a ja analisada refuncionalizagao dos elementos no teatro épico, se figura
aqui em especial na personagem.

Quando voltamos nosso olhar para a personagem brechtiana posta em
analise, Galy Gay nao é lido por Benjamin apenas como um contraponto ao heréi
tragico denunciado pela estética de Brecht. O estivador de Um homem é um
homem, que tem a sua fluida identidade moldada, que se converte em um
soldado sanguinario do Exército e dispde da sua personalidade como um
recipiente aberto as determinacdes externas, ndo € destacado pelo filésofo
apenas pelo contraste formal que a sua configuracdo faz ao teor tragico.
Benjamin ¢ enfatico ao sublinhar que “Galy Gay € um sabio.”’*® O paradoxo que
surge com a equiparacdo de uma personagem vazia, desprovida de
posicionamento, e, consequentemente, refém e moldavel pelo seu contexto, a
definigdo benjaminiana de “sabio” cabe ser aqui esclarecido a partir da leitura
que o filésofo aleméao faz da teoria de Lukacs: “Ha vinte anos, Lukacs escreveu
que Platdo distinguira o ndo-dramatico na forma mais elevada do homem, o
sabio.”’3' Derrubar as fronteiras entre o combate ao herdi tragico e a concepgao
de “sabio” formulada pelo autor de A Teoria do Romance traz a luz a nogao de
sabio como transcendéncia ao determinismo fechado dentro do qual se moldava
o herdi tragico.

O novo homem de Platdo, o sabio, com seu conhecimento ativo e sua
vis&o criadora de esséncias, ndo s6 desmascara o heroéi, mas ilumina
0 perigo sombrio por ele vencido e o transfigura na medida em que o

suplanta. Mas o sabio é o ultimo tipo humano, e seu mundo € a ultima
configuragdo paradigmatica da vida que foi dada ao espirito grego.'32

130 BENJAMIN, Walter. “O que & o teatro épico?” In: Ensaios Sobre Brecht. Sdo Paulo:
Boitempo, 2017, p. 17.

131 Ibidem, p. 15.

132 | UKACS, George. A Teoria do Romance. Sao Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2009, p.33.
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O sabio, juntamente com a figura de Socrates, configura-se na Grécia
como resultado histérico do processo que a humanidade vinha experienciando.
E, com seus dialogos, ele promove o estimulo ao pensamento critico em lugar
da identificagdo cega com a inescapavel trajetoria do herdi. Uma recepgao dos
eventos e fendbmenos que nao se limita e cessa com a morte do herdi, com a
vitoéria do ser sobre a aparéncia. Ao contrario, a propria nogao de morte nao surge
mais como uma moldura ja pré definida do desconhecimento humano. Apesar
de se assemelhar a morte tragica, Benjamin apresenta a morte de Socrates
também como um marco na instauragcdo de uma nova sociedade, porém, em
lugar do determinismo que guiava o herdi ao seu destino, percebemos aqui um
protagonismo do pensamento, das associagdes e questionamentos estimulados
por meio do dialogo. Se o herdi tragico fazia do siléncio a sua unica arma de
preservagao da subjetividade, o homem sabio fazia do dialogo o seu principal
instrumento. O estimulo ao saber ja se fazia imanente a nova recepgao do
mundo. A palavra desconhecida poderia permanecer obscura, porém o
desconhecimento passava a ser considerado como um estimulo a busca pelo
saber. As barreiras mitologicas poderiam ser derrubadas pela forga da
consciéncia. Nada mais sensato que considerar a figura de Socrates como

representante desse novo marco da personagem grega arcaica.

O ciclo de Sdcrates € uma exaustiva secularizagdo da saga heroica,
pelo abandono, em favor da razao, dos seus paradoxos demoniacos:
Sem duvida, vista do exterior, a morte de Sécrates se assemelha a
morte tragica. Ela € um sacrificio expiatério segundo a letra de um
velho direito, um sacrificio instaurador de uma comunidade nova, no
espirito de uma justica vindoura. Mas essa semelhanga deixa claro o
carater agonal da verdadeira tragédia: a luta silenciosa, a fuga muda
do herdi cederam lugar, nos didlogos platénicos, a um brilhante
desenvolvimento da conversa e da consciéncia. 33

A superagdo da personagem tragica se manifestou entdo como resultado
da reconfiguragdo do ser humano em sua relagdo com o mundo. A fruigdo do
espectador nao se restringia mais ao mero deleite suscitado pela identificagao
com a personagem tragica, que permitia escapar de seu dominio a situagao, em

virtude de seu proprio desconhecimento sobre o seu contexto. E essa moldura
da realidade pré-configurada €, na medida do avango da filosofia, rompida. A

133 BENJAMIN, Walter. A Origem do Drama Barroco Alemé&o. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p.
138-139.
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ordem, que outrora descrevia e delimitava o sentido da existéncia, justificando o
que escapava a delimitagao pela perspectiva humana, cede lugar a desordem
que emerge junto com a inquietagdo promovida pela sabedoria, pelo nao
conformismo a uma realidade passivel de ser reconstruida a partir da
compreensdo dos eventos. Temos aqui a figura de Socrates como exemplo
desse marco na recep¢ao filoséfica do mundo, em que, junto com o herdi tragico,
declina a submissao aos dogmas, dando lugar a discussao filosdfica.

Na concepgédo socratica, a auténtica compreensdo do mundo néo é
alcangavel por meio da transmissao do saber. Sécrates, em seu exercicio
dialético manifesto pela retdrica, transfigura o lugar do sabio de detentor de
privilégios intelectuais e demonstra, em termos praticos, que o processo reflexivo
deve partir do proprio ser humano, que, voltando-se para suas proprias
experiéncias, encontrara o sentido daquilo que se busca compreender. Para
tanto, faz-se necessario um elevado grau de abstracédo, e 0 exame do que a
prépria experiéncia envolve, explicitando o que, no fundo, ja esta contido nela.
Ao contrario do elogio a recepgao e aceitagdo dos fendbmenos, a problematica
histérico-filoséfica que se destaca junto com a pratica socratica passa a ser
resultado de um exercicio intelectual em que a razdo humana propde-se ao
desvelamento da verdade. Socrates nao estimula os experimentos
argumentativos de modo a encontrar respostas as perguntas formuladas, mas
provoca o seu interlocutor de forma que o mesmo perceba a insuficiéncia de
suas conclusdes. O método socratico se aplica de modo a indicar o caminho a
ser percorrido pelo proprio interlocutor, caminho esse que se dara por meio do

processo reflexivo.

Nao ha substituto para esse processo de reflexdo individual. A
definigdo correta nunca € dada pelo préprio Sécrates, mas € através
do dialogo, e da discussao, que Socrates fara com que seu interlocutor
- ao cair em contradi¢ao, ao hesitar quando parecia seguro - passe por
todo um processo de revisao de suas crencgas, opinides, transformando
sua maneira de ver as coisas e chegando, por si mesmo, ao verdadeiro
e auténtico conhecimento.34

Destacamos aqui que uma das principais distingdes entre a configuragao
do herdi tragico e sua desconfiguragao se sustentara por meio da experiéncia

134 MARCONDES, Danilo. Iniciagdo a Histéria da Filosofia: dos pré-socraticos a Wittgenstein.
Rio de Janeiro: Zahar, 2007, p. 48.
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propiciada por cada um deles. Enquanto o herdi suscita a identificacdo e
promove a catarse da sua audiéncia, despertando a purificagado da alma de seu
espectador, a ruptura desse teor tragico desloca o publico desse local de
receptor das sensacgdes e o0 coloca em uma posi¢cao de produtor de associagdes.
N&o € necessario chegar ao teatro moderno, dentro do qual se formulou a
dramaturgia brechtiana, para perceber que uma nova relagéo entre o ser humano
e o deleite promovido pela arte ja estava por se fazer notavel ainda nos tempos
de Socrates. Friedrich Nietzsche, em sua obra O Nascimento da Tragédia, traz
a concepgdo do homem teérico’® como resultado da influéncia de Sécrates na
configuragcdo do ser humano que se aprazia e desfruta do saber como um
processo continuo, que nao se conforma com uma realidade estatica e a
problematiza, visto que ndo mais se reconhece em tal estagnacdo. A percepgéo
da infinita mobilidade do mundo e da inconstancia da natureza, ao mesmo tempo
em que fornece o jubilo a quem a adquire, desperta-lhe o impulso pela continua
busca de um conhecimento jamais atingido, pois se faz constantemente
reformulado. O processo de continuo aprendizado, na perspectiva do filésofo,
estimula essa nova configuragdo do homem que visa a um deleite embutido na

prépria trajetoria da busca pelo saber, ainda que inalcangavel.

Quem experimentou em si préprio o prazer de um conhecimento
socratico e percebe como este procura abarcar, em circulos cada vez
mais largos, o0 mundo inteiro dos fendmenos, nao sentira dai por diante
nenhum aguilhdo capaz de incita-lo a existéncia com maior impeto do
que o desejo de completar essa conquista e de tecer a rede com
firmeza impenetravel.'36

135 E jmportante sublinhar neste ponto a critica de Nietzsche & figura de Sécrates, que, na leitura
do filésofo, o sabio como “herdi dialético”, fez ruir a relagdo do ser humano e a concepgao do
“belo mundo” na Grécia Antiga. O aparecimento de uma natureza légica juntamente a pratica
socratica é, na leitura de Nietzsche, um dos movimentos pela desestabilidade entre 0 homem e
o contexto, um ponto de partida para uma nova ordem criada, pela “virtude do saber”, em que
crenca e moral estabelecem “uma ligagdo obrigatoriamente visivel”. Porém, para nossa leitura
aqui, consideramos pensar essa poténcia dialética em um cenério de dominagao social, ja na
modernidade, adotando como cenario uma conjuntura em que parte da populagéo exerce o
dominio e a opressao contra os demais. Neste contexto, pensar Sécrates como ponto de partida
ao impulso cientifico € um exercicio que se alinha a proposta brechtiana de suscitar no
espectador a sua poténcia argumentativa, como um experimento de produ¢éo do conhecimento,
a partir da evidéncia das contradi¢oes. No sentido de compreensao dos processos sociais como
requisito primeiro para uma intervencgéao individual e coletiva.

138 NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992, p. 95.
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Nietzsche aponta a influéncia de Sdécrates no impulso da ciéncia e
confronta o novo direcionamento do olhar humano, que se constréi na
inquietacao e perturbagao diante do desconhecido. A pratica argumentativa que
tudo questiona e a nenhuma concretude unica se prende, ao mesmo tempo em
que fomenta a produc¢ado do conhecimento a partir do préprio sujeito, perturba a
ordem natural a qual o homem tragico se submetia. O homem teérico traz
consigo o encerramento do que se bastava como universalidade, ao mesmo
tempo em que desperta uma paradoxal desconstrugdo continua, no

inconformismo diante da realidade.

Se com efeito o artista, a cada desvelamento da verdade, permanece
sempre preso, com olhares extaticos, tdo somente ao que agora, apos
a revelagdo permanece velado, o homem tedrico se compraz e se
satisfaz com o véu desprendido e tem o seu mais alto alvo de prazer
no processo de um desvelamento cada vez mais feliz conseguido por
forga propria. Ndo haveria ciéncia se ela tivesse a ver apenas com essa
Unica deusa Unica e nenhuma outra. '

A inquietude despertada pela ansia ao esclarecimento diante o
obscurantismo ultrapassou a demanda cientifica e filosofica de compreensao do
mundo, na medida em que se converteu em uma motivagao essencial e vital para
a proépria existéncia humana. O procedimento investigativo dava origem a
relacdo desenvolvida do homem tedrico com o seu meio, o estimulo ao
conhecimento substitui um mundo justificado por uma vida justificavel. Desse
modo, ndo é exagero afirmar que Socrates fez despertar, a partir de seus
interlocutores, um novo impeto da vida humana, na medida em que evidencia o
traco distintivo do ser humano em comparacgao as demais formas de existéncia:
dada a capacidade de formulacao do saber, que ndo € meramente transpassado
de uma pessoa a outra, mas produzido individualmente, dada uma poténcia
inerente a cada ser. “Penetrar nessas razdes e separar da aparéncia e do erro o
verdadeiro conhecimento, isso pareceu ser ao homem socratico a mais nobre e
mesmo a Unica ocupacao autenticamente humana.”'38

A abertura da circunferéncia que até entao configurava e limitava a nogéao

do mundo pelo olhar humano, ao mesmo tempo em que rompe com uma

137 NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992. p. 93.
138 |bidem. p. 95.
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percepcao estatica, revela a infinitude do saber. O método socratico traz a tona
a insuficiéncia de concepcoes fechadas da realidade e faz questionavel tudo que
se apresentava como conclusivo. Portanto, a procura eterna por um saber jamais
alcangavel faz com que os limites revelados junto com cada nova questdo se
evidenciem, enquanto o que permanece obscuro desperta um desconforto
inquietante. E é nessa tangente que repousa a tragédia. Nietzsche define como
conhecimento tragico essa fixagdo do olhar no inesclarecivel, no
incompreensivel, na barreira que se ergue na busca insaciavel pelo
conhecimento, “que, mesmo para ser apenas suportado, precisa da arte como
meio de protegéo e remédio”'3°. Percebe-se aqui que o confronto ante a barreira
da incompreensao faz-se possivel em duas alternativas: fazer dela uma nova
referéncia de inflexdo, a partir da qual o ser humano formula novas questoes e,
consequentemente, desse vértice forma-se uma nova linha de desenvolvimento
argumentativo; ou, ao contrario, o olhar humano diante do abismo paralisa-se e,
perplexo, rende-se ao conformismo, restringindo-se ao seu préprio eixo. A
primeira alternativa corresponde a postura do homem tedrico, a segunda,
alinhado ao que ja estudamos, representa a configuragcdo do homem tragico. E
€ a este que a arte se direciona como uma valvula de escape, um resgate as

almas angustiadas pelas contradigdes do mundo reveladas.

Se a tragédia antiga foi obrigada a sair do trilho pelo impulso dialético
para o saber e o otimismo da ciéncia, € mister deduzir desse fato uma
luta eterna entre a consideragao tedrica e a consideragdo tragica do
mundo; €, sé depois de conduzido ao seu limite o espirito da ciéncia e
de aniquilada a sua pretensdo de validade universal mediante a
comprovagao desses limites, dever-se-ia nutrir esperanga de um
renascimento da tragédia (...) Nessa confrontagdo, entendo por espirito
da ciéncia aquela crenga, surgida a luz pela primeira vez na pessoa de
Socrates, na sondabilidade da natureza e na forga universal do
saber.140

Portanto, o conhecimento tragico presume em si o estreitamento do
circulo do saber. Quando este é fechado, seu didametro preenchido por dogmas

de uma sociedade cuja percepc¢ao é familiar e reconhecida, aquele faz-se viavel.

Em contrapartida, em um mundo cuja circunferéncia encontra-se rompida e suas

139 NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992, p.95.
140 Ibidem. p. 104.
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lacunas evidenciadas, ndo € mais cabivel ou admissivel um conhecimento
limitado. O mundo moderno, dada sua estrutura que busca disfargar fragmentos
e contradi¢des, faz necessaria a intervengcdo que opera na contramio dessa
ordenagao, uma intervengao cuja pratica parte do que Nietzsche define como
conhecimento tedrico.

Brecht teoriza essa nova recep¢ao do saber como ponto de partida para
a sua retdrica dialética. E, nos palcos, surge como um estimulo a intervengéo
consciente de seu espectador, esse que ocupara a posigao do antigo interlocutor
das praticas socraticas. Potencializando aqui esse dialogo, o espectador do
teatro épico aproxima-se da posicdo evidenciada na concep¢do do homem
tedrico formulada por Nietzsche. O confronto entre a identificagdo com o mundo
onirico e a transformacéo da realidade empirica deve, na defesa de Brecht, ter
como origem as experiéncias individuais de cada espectador, que, apds a quebra
da identificagéo e afastada a empatia com a personagem, percebera, juntamente
com essa lacuna, as falhas inerentes a realidade. Enquanto o herdi tragico € o
cerne da configuragdo da tragédia, a personagem brechtiana e a sua forma

reproduzida no palco sustentam o cerne da configuragao do teatro épico.

(...) as reprodugbes devem ceder passo ao que esta sendo
reproduzido, ao convivio dos homens, e o prazer da sua perfeicdo deve
ser elevado ao nivel de um prazer superior, que deriva da circunstancia
de as normas que se manifestaram neste convivio humano serem
tratadas como provisérias e imperfeitas. Por esta forma superior de
prazer, o teatro leva o seu espectador a uma atitude fecunda, para além
do simples ato de olhar. No seu teatro, o espectador podera recrear-
se, como se tratasse de uma diverséo, com as tremendas e infindaveis
canseiras que lhe hdo de dar a subsisténcia, e com o pavor que |lhe
inspira a sua interminavel transformagao. Num teatro deste tipo o
espectador tem a possibilidade de formar a si préprio da maneira mais
simples, pois a forma mais simples de existéncia é a arte que ele nos
proporciona.'#!

Retornando a leitura sugerida por Benjamin, que define a personagem
brechtiana Galy Gay como “sabio”, poderia nos soar a principio problematica,
por aproximar a ingénua concordancia do estivador com a sugestao recebida de

uma conduta que, assim como uma posigao tragica, nos remete a submissao ao

determinismo. Porém, essa resignada aceitacéo, livre de questionamentos, de

141 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
165,166.
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uma nova identidade proposta, ndo é lida por Benjamin como uma conduta
humana passivel de representagdo, mas como uma disposi¢cao na constituicao
da personagem de introduzir em si mesma as contradi¢gbes e falhas inerentes a
sociedade. A personagem brechtiana posta em analise assume, desse modo,
em sua propria estrutura, as relagbes sociais ambiguas, desiguais e
contraditorias. Galy Gay é por si s6 uma contradicao estrutural, € aquele que
recepciona o contraste da dialética humana, aquele que reflete em si a
desordem, e ultrapassa a mera representacdo do que constituiria um individuo.
Ao considerar que o teatro épico de Brecht dedicava-se a ndo somente expor
essas contradi¢des e lacunas de um utdpico circulo social ao espectador, mas,
a partir da revelacédo dessa abertura, direcionava-se a engajar o posicionamento
critico de seu publico, instigando-o a reconhecer-se como parte de um todo
passivel de modificagdo, o esvaziamento da personagem Galy Gay torna-se um
recurso que permite a colocagao do contexto politico e social em primeiro plano,

em detrimento do foco na personagem individual.

Em vez de abordar nossas condi¢ées a partir do exterior (...) Brecht faz
com que elas se critiquem umas as outras dialeticamente, que seus
diversos elementos se confrontem de maneira ldgica; seu estivador
Galy Gay, em Um homem é um homem, ndo passa de um palco para
as contradi¢ges de nossa ordem social. Talvez ndao seja muita ousadia,
no espirito de Brecht, definir o sabio como palco perfeito de tal

dialética.42

A proposta experimental do teatro de Brecht inicia-se na concepgao formal
de sua personagem, que afasta de si qualquer trago de empatia e identificagao.
Galy Gay apresenta-se como uma folha em branco, moldavel e configuravel
conforme o contexto. Porém, enquanto o herdi tragico conformava-se alinhado a
uma ordem aparentemente natural do mundo grego arcaico, Galy Gay molda-se
em uma ordenacao artificial de um ja moderno contexto de desordem. Imerso
em uma realidade ambigua, na qual o individuo ndo mais se reconhece como
refém de um ambiente desconhecido, ele se destaca como resultado das

relacbes sociais ali configuradas. Se o destino tragico era aceitavel como um

142 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”. In: Ensaios Sobre
Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 17.
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desfecho natural, a trajetoria de Galy Gay perturba por revelar a incoeréncia na
aceitagao inquestionada do “destino” pelo sujeito moderno. Vimos que Lukacs
afirma que o sabio desmascara o heréi. E, aqui, Galy Gay assume esse papel.
E é nessa linha argumentativa, em consonéncia com Benjamin, que Jean
Pierre Sarrazac conclui que Galy Gay seria o “Socrates de Platdo, antes do que
o Edipo ou o Ajax de Séfocles”. O autor de Poética do Drama Moderno traz a
personagem brechtiana como personagem reflexiva em sua propria estrutura, e
a define como modelo de ‘Impersonagem”, conceito apresentado no quarto
capitulo de sua obra'3. A sua reflexdo imanente retira a personagem brechtiana
de seu lugar de sujeito e autor de uma agao e a transporta a posigao de objeto,
de modo que a mesma possa ser investigada sob diferentes angulos e

perspectivas.

Além da oportunidade de contornar a questao da decéncia, de evitar a
censura e de empurrar assim os limites do que pode representar o
teatro, a passagem da mimese para a diegese pde a personagem,
promovida a personagem reflexiva, acima ou ao lado do contexto
naturalista e da situagdo melodramatica, até mesmo vaudevilesca, na
qual estava preso. A partir do momento em que nao se trata mais de
representar um drama, mas de efetuar um retorno a um drama, a uma
catastrofe ja ocorrida, a personagem-recordante manifesta-se como
instrumento ideal para convocar a cena o passado e escruta-lo sob
todos os angulos imaginaveis'#

O tedrico, porém, distingue a personagem reflexiva da funcao reflexiva
comumente atribuida ao sujeito épico dos dramas brechtianos, normalmente
representado pela figura de um narrador que “pilota” a personagem brechtiana,
narrando seu itinerario, apresentando suas contradi¢gdes. “A dimenséo reflexiva
da entidade ator-personagem é inteiramente orientada para o testemunho”.4%

Um homem é um homem é analisada aqui como uma forma de
experiéncia, conforme se evidencia no proprio texto da peca de Brecht: “A
personalidade sera minuciosamente examinada com uma lente de aumento. O

carater humano sera estudado de perto. Eles serdo dissecados.”'*® E é por meio

143 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Séo Paulo: Perspectiva, 2017, p. 177
144 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017. p.
177.

145 |bidem. p. 178.

146 BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edigdo. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1996. p. 185.
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de tal experiéncia, ou demonstragdo, que a personagem tem sua identidade
ofuscada e deslocada do seu nucleo, convertendo-se assim em um instrumento
a partir do qual se investiga o contexto em que se insere. O processo aqui
proposto manifesta a reflexdo contida na prépria concepgéo da personagem. “E
a famosa passagem do ‘Eu’ ao ‘Ele’, o que constitui um dos arcanos essenciais
do distanciamento brechtiano: surpreende-se com as contradicbes nas
diferentes atitudes, e com elas surpreende o seu publico.”'*” Galy Gay é, desse
modo, um elemento que serve de referéncia, um ponto de comparacao que
evidencia, por meio da experiéncia proposta pelo seu processo de desmontagem
e remontagem, a desordem social. O sepultamento da personagem, como marco
do fim do seu processo de esvaziamento individual, € acompanhado do discurso
proferido pelo proprio Galy Gay que, em terceira pessoa, propde um exercicio
de investigagdo por meio da articulagdo entre elementos, um exercicio de
desconstrucdo e reflexdo. A desmontagem, ao colocar em evidéncia as
particularidades individuais que se dissipam na sua reconfiguragdo como
integrante de um corpo coletivo, emerge como referéncia a era cientifica, ao
procedimento investigativo, reforcando o esvaziamento da personagem como
uma técnica experimental, uma pratica que evidencia o dominio que o ser
humano pode exercer em sua realidade, desde que a questione, a observe, e
contraponha as condigdes. Ao mesmo tempo, o experimento sugerido por Galy
Gay denuncia a incapacidade de se abarcar a natureza a partir de elementos
isolados, sem investigar suas contradigdes: “A unidade da personagem depende
da forma como se contradizem entre si cada uma das suas particularidades.”'48
A demonstragdo e a mera observagdo dos elementos isolados, sem o
questionamento e o desenvolvimento critico, limita-se a si mesma, nao interfere

ou modifica as condi¢des representadas.

Suponhamos uma floresta. Ela ainda existiia se ninguém a
atravessasse? E mesmo esse que atravessasse onde havia uma
floresta, como se reconheceria? E suas pegadas que ele vé no pantano
logo cheias de agua, essas pocgas lhe dizem alguma coisa? Que é que
vocés acham? Como Galy Gay pode reconhecer que ele proprio é Galy
Gay? Se Ilhe amputassem o braco e ele o encontrasse no buraco de

147 BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edigdo. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1996.. p.179.
148 |dem. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 151.
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um muro, o olho de Galy Gay reconheceria o brago de Galy Gay? E o
pé de Galy Gay gritaria: é ele?'4°

A personagem brechtiana, que se configura como um palco para as
contradicdes sociais, que se converte em ponto de referéncia as criticas contidas
na obra, ndo é apenas um produto do distanciamento objetivado pelo teatro
épico, mas propde em sua propria configuracdo a possibilidade de analise,
ponderacao das condi¢gdes e comparagao das mesmas. Galy Gay apresenta em
si a critica imanente contida na obra, mas demonstra igualmente a critica que
parte da prépria condicdo humana como parte de um todo social. O combate ao
herdi tragico supera a proposta brechtiana de interromper o processo catartico
despertado pelas tragédias e nao se restringe a contrapor-se ao determinismo
tragico do drama naturalista, mas faz emergir “o sabio”, esse “homem de Platao”
que, conforme nos elucida Lukacs, supera a dimensao do herdi e traz a luz
questdes de ambito social e politico, como uma ruptura da circunferéncia, que
propde, em sua articulagao critica e argumentativa, o olhar cientifico a partir das
lacunas sociais que convocam o espectador a considerar alternativas e a reagir
a partir das mesmas. “Entao eu falei para mim mesma: de todas as coisas certas.
A mais certa é a duvida.”'® A supressdo da agdo autdnoma somada a
descontinuidade da personagem de Brecht “é a soma de comportamentos no
fluir da intriga, ela ndo tem, como escreveu Bernard Dort, ‘outra unidade além de
suas proprias contradicdes’.”’®!, e & esse um dos cernes da proposta brechtiana
de dramaturgia, visto que ao retirar da personagem sua individualidade e
coeréncia, Brecht faz saltar ao primeiro plano os acontecimentos, os processos

que a constitui, o contexto em que se insere.

Hoje em dia, tem de se conceber o ser humano como ‘o conjunto de
todas as condig¢des sociais’, e s6 a forma épica podera abarcar todos
0s acontecimentos em processo, 0s quais para a arte dramatica
constituem os elementos de uma ampla imagem do mundo. Também
o homem, ou melhor, ‘0 homem de carne e osso’, s6 pode ser
concebido agora em fungdo dos acontecimentos em que se enquadra

149 BRECHT, Bertolt. “Um homem & um homem’. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edicdo. Paz e
Terra, 1996. p. 203-204.

150 |bidem, p. 193.

15T SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 177.
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e que o determinam. A nova arte dramatica tem que incluir
metodologicamente, na sua forma, a experiéncia. %2

O efeito de distanciamento do teatro brechtiano, neste caso, aplicado na
constituicdo de Galy Gay, reflete a relagédo indissociavel do ser humano com o
seu processo historico, tomando-se como instrumento a estrutura receptiva e
reflexiva que sustenta a personagem. A dialética materialista defendida por
Brecht torna-se evidente no esbocgo de figuras como Galy Gay, que se convertem
em espacgos para a evidéncia do contexto e o destaque das con(tra)dicboes
sociais. Com a exposi¢cao ao espectador das contradigdes, é fornecido o espacgo
para que o mesmo produza as suas articulagdes, por meio de um olhar critico e
atento estimulado pelas técnicas de distanciamento; de modo a instigar no
espectador o reconhecimento da sua importancia social, como forca resultante
de um processo histoérico e politico, de modo que, com isso, ele reconheca-se
capaz de transformar o proprio contexto.

A dramatica ndo-aristotélica nido sintetizaria, de forma alguma, os
acontecimentos num destino implacavel, e nao entregaria a este
destino o homem indefeso, mesmo reagindo ele de uma forma bela e
significativa; examinaria, muito pelo contrario, ponto por ponto, este
‘destino’, e o apresentaria como simples manobras do homem. 53

Ao nos apresentar Galy Gay como “um homem que n&o sabe dizer n&o”,
Brecht traz junto com a personagem a viabilidade de uma alternativa que rompe
com o determinismo. Percebe-se aqui o encerramento da possivel confusao
entre a posicao de Galy Gay e o comportamento do heréi tragico. Conforme
vimos, a personagem tragica entrega-se ao destino por desconhecimento, e a
sua privagdo de alternativas é evocada no siléncio da personagem. A
incapacidade da resisténcia imposta a figura de Galy Gay, ao contrario, néo
corresponde ao desconhecimento de uma realidade objetiva refletida no
elemento formal que compde o texto cénico, mas limita-se ao né&o
reconhecimento oriundo da prépria personagem acerca de sua importancia no
ambito social. No caso do herdi tragico, a sua luta sucumbia ao seu siléncio; no

caso do herdi brechtiano, a saida do encarceramento social residia na

152 BRECHT, Bertolt. “Nota sobre a Opera dos Trés Vinténs”. In Estudos Sobre o Teatro, Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p. 44.

153 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
229.
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manifestacdo de sua resisténcia, na sua capacidade de dizer “Nao”. A negagéao
explicita pelo sujeito ao contexto opressor atua, desse modo, como elemento
que rompe a circunferéncia de uma realidade fechada, o “ndao” vem como a
navalha que corta em fragmentos a famigerada ordem. Galy Gay nao sugere
envolvimento catartico, ndo desperta a piedade ou o temor de sua audiéncia.
Mas suscita o estranhamento no olhar do espectador. O estranhamento
brechtiano que vem como impulso a um empenho revolucionario. E, em
confronto com a demanda naturalista, Brecht combate a representagao que se
inclina ao retrato social, a naturalizagdo de um ambiente estagnado. Em um
contexto cadtico de opressédo e desigualdades, a quem serviria a inclinagao

estética que opera pela manutengao da ordem?

O que permanece inalterado ha muito tempo parece ser inalteravel. Por
toda parte, as coisas que aparecem sao de uma evidéncia ja de si tdo
grande que nao precisamos fazer esfor¢co algum para sua
compreenséo. Os homens encaram tudo o que vive entre si como um
dado humano pré-estabelecido. A crianga que habita um mundo de
senilidade fica conhecendo o que se passa nesse mundo; para ela, as
coisas vao-se tornando correntes precisamente sob a forma por que
ocorrem. E se houver alguém suficientemente ousado para desejar
algo que esteja além disso, vai queré-lo como simples excegao. %

A experiéncia proposta a partir da desconstru¢do da personagem
individual, por meio da demonstracdo das suas contradigdes, além de uma
técnica de distanciamento, € também um recurso para o confronto e a verificagao
de elementos conflitantes que definem os contrastes sociais. O olhar humano,
que repousa em uma familiaridade com a realidade, é conformado a um mundo
de fendmenos percebidos como naturais, ainda que a sua no¢ao de mundo lhe
permita a compreensao da desordem social. O conformismo e a sua promessa
reconfortante alinham-se ao apego a uma recepc¢ao limitada da realidade.
Limitada, porém suportavel. E é nesse conforto que a obra de arte fomentada
pelos interesses do capitalismo vende-se como uma potente valvula de escape
da perturbacéo que aflige o sujeito moderno.

A recusa da aflicdo e a fuga dessa perturbagao alimentam uma geracgéao
que recepciona gentilmente a sombra da ignorancia e evita o temido desconforto

da exposi¢ao a luz do saber. Uma estratégia incoerente de autopreservagao,

154 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
145-146.
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uma reacao instintiva de repulsa ao que abala o ideal de uma vida
harmonicamente concebida, ordenada e artificialmente construida. E a esse
espectador, minuciosamente adequado para a manutencao da ordem que move
a engrenagem social, que o teatro épico se direciona. A ruptura com a ordem
desconcerta o olhar repousado. O estranhamento vem a tona. Rouba-se a
fruicdo entorpecida e exige-se o posicionamento atento e receptivo ao confronto.
De espectadores familiarizados com a utopia social, o publico brechtiano
converte-se gradualmente em sujeitos interessados. Nao defendo aqui uma
mudanga brusca na postura desse espectador, mas uma sequéncia de
assombros sutis ou densos. Assombro que se faz convidativo e espontaneo na

performance de Galy Gay.

Mesmo que reconheca que aquilo que a ‘Providéncia’ lhe impde é o
que a sociedade providenciou, ainda a sociedade - esse poderoso
conjunto de seres que lhe sdo similares - havera de parecer-lhe um
todo maior do que a soma das partes, um todo em absoluto néo
suscetivel de ser modificado; desta forma, tudo o que nao é suscetivel
de ser influenciado sera familiar: e quem desconfia do que é familiar?
Para que todos esses inumeros dados pudessem parecer duvidosos,
teria de ser capaz de produzir em si um olhar de estranheza idéntico
aquele com que o grande Galileu contemplou o lustre que oscilava. As
oscilagdes surpreenderam-no, como se jamais tivesse esperado que
fossem dessa forma, como se nao entendesse nada do que estava se
passando; foi assim que descobriu a lei do péndulo. O teatro, com as
suas reprodugdes do convivio humano, tem de suscitar no publico uma
visdo semelhante, visdo que é tao dificil quanto fecunda. Tem de fazer
com que o publico fique assombrado, o que conseguira se utilizar uma
técnica que o distancie de tudo o que é familiar.'%5

O esvaziamento do sujeito, personificado em Galy Gay, afasta a empatia,
rompendo simultaneamente o fio condutor que esboga a personagem e € em
cada ruptura que surgem os intervalos necessarios para a articulagao entre os
elementos evidenciados e postos em disparidade entre si. Enquanto a moldura
da personagem é rompida a olhos nus, diante do espectador, o repouso do olhar
que descansa no que lhe aparentava ser familiar € espicacado. Esse
estranhamento € o ponto de partida para a experiéncia sugerida pelo
dramaturgo. Experiéncia essa que prescinde de uma bagagem intelectual prévia,

constituida de conhecimentos pré-formulados. Assim como na pratica socratica,

155 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
145-146.
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Brecht, em Um homem é um homem, nao levanta questdes no intuito de
respondé-las, nem apresenta argumentos preestabelecidos, tampouco propde
uma solugao final e definitiva para os problemas evidenciados. Galy Gay, ao
contrario, dilui-se nas pegas de um jogo a ser resolvido pelo espectador, a partir
de suas proprias experiéncias pessoais. As contradi¢des transportam o
espectador de uma incoerente zona de conforto para o ambiente conturbado que
acompanha o estranhamento diante das contradigbes da saga da personagem.
A auséncia de uma assimilagdo da ordem faz emergir o desconforto face a
desordem.

Sera impossivel demonstrar as leis da dindmica social em ‘casos
ideais’, pois a ‘impureza’ (contradigdes) é, justamente, um atributo do
movimento e de tudo que é movido. E apenas necessario,
absolutamente necessario, que se verifiquem, de um modo geral,
condigdes de experiéncia, isto é, que haja possibilidade de conceder
uma experiéncia contraria para cada caso, respectivamente. A
sociedade €, dessa forma, tratada como se o que faz fosse feito por ela
a titulo de experiéncia.’%

E possivel, desse modo, esclarecer o paradoxo proposto por Benjamin,
evidenciado na vinculagdo da sua nogao de sabio ao personagem de Brecht,
com a sua poténcia de instigar a dialética contida no confronto interno entre as
questdes propostas pelo dramaturgo. O sabio, ainda em sua postura passiva,
eleva-se diante do herdi que luta silenciosamente contra um destino inevitavel,
em um ambiente desconhecido. Em Galy Gay, a parabola da submissao que
rompe o envolvimento em um fluxo continuo sustenta em sua propria
descontinuidade a inconsténcia do seu tempo. A personagem que se revela
como objeto de um contexto dominante reflete em si mesma os perigos que se
alastram na dimenséo coletiva. Enquanto o desfecho tragico culminaria no risco
de uma morte iminente do herdi, o desfecho do épico brechtiano revela-se no
perigo constante que ronda a propria vida humana, um perigo que pode ser
vencido desde que o sujeito reconhecga seu papel social, e se imponha contra a
ordem. O “n&o”, mais do que uma negacgao, com Galy Gay faz-se uma metafora
para a revolugao. Benjamin questiona, em seus ensaios de juventude, se seria

a morte o pior desfecho que se pode supor a vida humana. Inegavelmente pior

156 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005,
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seria, na perspectiva do filésofo, a conformacdo adequada a uma existéncia
emoldurada, limitada a uma “mera vida"'®’, subordinada ao contexto. “O perigo
ameaca tanto a existéncia da tradicdo como os que a recebem. Para ambos, o
perigo € o mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu instrumento.
Em cada época, € preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer
apoderar-se dela.”’®® Galy Gay confirma, em seu excesso de abertura e
recepcao em acolher as contradigdes dentro de si, 0 perigo que rodeia todas as
pessoas de seu tempo: tornar-se mero objeto, um instrumento refém de uma

classe dominante.

O senhor Bertolt Brecht afirma: um homem é um homem. E isso
qualquer um pode afirmar. Porém, o senhor Bertolt Brecht consegue
também provar que qualquer um pode fazer com um homem o que
desejar. Essa noite, aqui, como se fosse um automével, um homem
sera desmontado. E depois, sem que dele nada se perca, sera outra
vez remontado. (...) O senhor Bertolt Brecht espera que observem o
solo em que pisam e que, vendo Galy Gay, finalmente compreendam
como é perigoso neste mundo viver.159

Benjamin destaca o teatro épico como uma vertente da dramaturgia que
modificou ndo somente a relagcédo entre os elementos inerentes a manifestacao
artistica, no que diz respeito a sua forma, mas buscou alterar também, e por meio
desta, a intervencdo de seu publico, criando meios formais de emancipar a
percepcao do espectador, guiando-o a um posicionamento critico, tornando-o
simultaneamente produtor de sentidos. O Brecht de Benjamin atua em combate
a uma ideologia dominante e denuncia a articulagdo formal de espetaculos que
reforcavam um determinismo inquestionavel.

Um homem é um homem, na leitura de Benjamin, faz-se um centro vivo
de reflexdo, potencializado por interrupgdes, evidenciado pelos gestos,
rompendo-se diante do espectador, revelando-se e instigando a sua poténcia
dialética inerente, capaz de o mobilizar como critico social, no confronto com os

elementos épicos. Faz do espectador o sujeito que assume a tarefa da critica e

157 Walter Benjamin desenvolve esse conceito em seus ensaios “Tarefa do Tradutor” e “Para a
Critica da Violéncia”. O termo é utilizado como critica a valorizagdo contemporanea de “uma
vida pela vida”, uma mera vida.

158 BENJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de Histéria”. In: Magia e Técnica, Arte e Politica.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet, Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p. 224.

159 BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edigdo. Paz e
Terra, 1996. p. 181-182
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da producédo ao se deparar assombrado com suas inovagodes. O teatro épico ndo
se encerra em si mesmo. Brecht ndo nos apresenta um novo modelo teatral a
ser seguido a risca e difundido entre as geragdes. Ao contrario, Brecht disseca
a unidade da forma teatral, a desconstrai, retira dela o seu carater de tradigcéo,
desfaz uma estética dominante e converte o palco em um espacgo de debate,
interlocucdes, provocagdes. O artista que assume e exerce 0 COMpPromisso
politico ndo se limita as adequacdes estéticas, mas, ao contrario, as supera. Sem
perder o valor artistico, tampouco privar o publico da diversio, a proposta épica
de teatro defendida por Brecht volta-se contra a dominagao estrutural da matriz
ideoldgica.

O palco épico, como forma aberta, interrompe a grande maquina, paralisa
seu funcionamento, enquanto cada fragmento, cada parte adquire autonomia
ante as demais. Para compreender o todo, o Brecht de Benjamin encontra sua
base no processo dialético: combatendo o carater totalitario, mira-se outra
totalidade. O cenario épico converte-se em um grande mosaico a ser
reconfigurado. No experimento sugerido, a personagem ultrapassa o dominio da
arte, desconfigura-se. E na desordem que o pensamento se liberta para intervir.
O espectador escapa da sua condi¢cao de instrumento do meio quando faz do
meio o0 seu instrumento. O empreendimento épico de Brecht, recepcionado e
potencializado pela perspectiva filoséfica de Benjamin, retira o ser humano
encarcerado da grande maquina, o coloca diante dela, a paralisa, desmonta,
dispbe suas engrenagens no palco. Interrompe-se o fluxo, o caos € suspenso,
em uma fragdo do tempo, a corrente se altera, articulada em um jogo teatral

descontinuo, em fragmentos, desfigurado e épico.

O estancamento no fluxo da vida real, o momento em que seu
transcurso cessa, torna-se perceptivel como refluxo: o espanto é o
refluxo. A dialética na cessagéao é o seu real objeto. [...] Mas, se o fluxo
das coisas se choca contra essa rocha do espanto, nao existe
nenhuma diferenga entre uma vida humana e uma palavra. No teatro
épico, ambas sdo apenas cristas da onda. Esse teatro faz com que a
vida jorre para o alto do leito do tempo e, por um atimo, brilhe no vazio,
para depois deita-la novamente.160

160 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”. In: Ensaios Sobre
Brecht. Sao Paulo: Boitempo, 2017, p. 12.
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Capitulo 2 - O Brecht de Sarrazac: a ruptura paradigmatica

A partir deste ponto, analisaremos como a desconstrugdo da forma
dramatica contribui para a concepc¢ao histérico-dialética da dramaturgia,
negando em si mesma a adequagao a estética dominante. Peter Szondi
pondera em sua Teoria do Drama Moderno que “é preciso abrir mdo de uma
poética sistematica, e logo normativa, (...) porque a concepg¢éo historico-
dialética de forma e conteudo mina as bases da poética sistematica enquanto
tal.”'! A configuragdo da forma dramatica submete-se ao processo historico
que a origina, porém a incoeréncia da sua manuten¢ao no final do século XIX
coloca em questao o compromisso dialético da definicdo de drama apresentada
por Szondi. “O ponto de partida terminoldgico se restringe assim ao conceito de
drama. Como conceito histérico, ele da conta de um fenbmeno da historia
literaria: o drama que surge na Inglaterra elisabetana ganha corpo sobretudo na
Franga seiscentista e se mantém vivo no classicismo alem&o.”'®? Faz-se
relevante sublinhar aqui a ponderacédo entre o drama que se constitui como
fendbmeno histérico, materializado em sua forma, e o movimento que conserva
o drama como um modelo estético a ser perpetuado dentro de uma realidade
mutavel, como um paradigma que ndo mais admite o enunciado formal em
contraposicdo ao enunciado de contetido.’®® “Uma vez que ele evidencia o que
se sedimenta na forma dramatica como enunciado sobre a existéncia humana,
ele legitima um fendmeno da histoéria literaria como documento da histéria da
humanidade.”’%4

O esforgo na conservacado da forma dramatica faz escapar o que ha de

imanente no processo histérico de sua configuragéo, a forma converte-se em

161 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950), Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
20.

162 |bidem. p. 20.

163 “Pode-se desenvolver por essa via uma verdadeira semantica das formas, na qual a dialética
forma-conteldo passa a ser vista como dialética entre enunciados de contetdo e enunciados
formais. Com isso, porém, ja esta dada a possibilidade de ambos entrarem em contradi¢cdo. Se
no caso da correspondéncia entre forma e contelido, a tematica do ultimo se desenvolve como
que no quadro do enunciado formal, como um conjunto de problemas situado no interior de algo
ndo problematico, a contradigdo surge quando o enunciado fixo e ndo questionado da forma
passa a ser posto em questéo pelo conteudo.” (Cf: Ibidem, p. 19-20)

164 Ibidem, p. 19.
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um emolduramento artificial da humanidade, que constrange processos que
naturalmente lhe escapariam. No argumento introdutério de Szondi, a
manutencdo do drama em seu sentido absoluto alcanca dimensdes que
ultrapassam o dominio da estética enquanto auxilia na naturalizacdo de
contradigbes que ndo mais sao imanentes ao processo histérico e social, mas
sao impostas, moldadas, configuradas de acordo com determinado contexto em
que se inserem. A conservacao da forma dramatica, em seu sentido absoluto,
opera em consonancia com a adequacgédo das massas, legitimando assim a
forca do sistema opressor, que, de modo a se sustentar no dominio social,
rejeita o espago ao questionamento, o espaco de intervengao. “Porque a forma
de uma obra de arte tem sempre algo de inquestionavel, o conhecimento de tal
enunciado formal s6 é em geral alcangado por uma época em que o0 antes
inquestionavel é posto em questdo, e em que o naturalmente aceito passou a
ser um problema.”1%

Retornando ao materialismo defendido por Brecht, destacamos a sua
denuncia do aspecto totalitario, reverberado na forma dramatica, que ele
denomina de “drama burgués”. A manutencédo de uma ordenagao sistémica nos
palcos convertia-se em mecanismo de conservagao do ideal hegemonico,
artificialmente instalado no inconsciente das massas, por meio de estimulos de
repeticdo, muitas vezes produzidos e repercutidos pela arte. Trata-se aqui de
considerar o problema da perpetuacao da forma dramatica comumente difundida
como modelo dominante nos palcos. E possivel pensar em proposta
revolucionaria no teatro se a forma segue se adequando a poética dominante de

seu tempo?

2.1 - O Drama Absoluto, a renuncia a concepg¢ao histérico-dialética
O pressuposto que condiciona a existéncia do drama, na leitura de Szondi,
€ o dialogo, a relagdo inter-humana entre as personagens. Conforme nos
evidencia o tedrico, a circunscricdo da trama aos moldes da relagdo entre
individuos é o que fornece ao drama o seu carater fechado e absoluto. “A
supremacia absoluta do dialogo, ou seja, daquilo que se pronuncia no drama

entre homens, espelha o fato de este se constituir exclusivamente com base na

165 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
21.
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reproducéo da relagio inter-humana e s6 conhecer o que nessa esfera reluz.”166
E por meio do didlogo que as personagens compartilham suas subjetividades,
formalizam sua propria existéncia na relacdo com o outro, enquanto se fecham
nos vinculos estabelecidos. O condicionamento as relagdes entre individuos
enquadra o drama, faz do dialogo o instrumento que possibilita a sua existéncia,
cuja forma ndo admite qualquer saida para além da muralha construida em torno
de si mesma, uma recusa a tudo que lhe é exterior. O que faz do didlogo néao
somente um elemento unificador entre individuos representados, mas que
desperta na forma dramatica a demanda por uma dimensao orgénica. “Através
do dialogo, as relagdes vao se criando e entrelagando de modo a produzir uma
espécie de tecido, por isso mesmo chamado de enredo ou entrecho, devendo ter
claramente comecgo, meio e fim, com direito a né dramatico, né cego, desenlace,
etc.”'%” Essa articulagdo entre as relagbes individuais constitui uma camada
formativa e restritiva, que comprime ndo somente a trama, mas a relagcdo do
individuo com seu meio, negando a interferéncia dos processos historicos e
sociais na sua formacgao, circunscrevendo-o em um processo involuntario, visto
que a personagem desconhece outra realidade além de seu proprio eixo
relacional. O tecido dramatico, costurado pelo didlogo, recusa a transcendéncia,
e condiciona a interlocu¢ao a percepgao partilhada entre as personagens. “O
dialogo cria por si mesmo o tempo do drama, o presente-que-engendra-o-futuro:
cada instante da acdo dramatica deve conter em si o germe do futuro e o
encadeamento desses instantes obedece a implacavel logica da causalidade.”'%®
Percebe-se aqui que o desencadeamento sequencial, ordenado, dentro do qual
se desenvolve o drama, aparece também como elemento resultante dessa
exigéncia formulada pelo dialogo.

O drama absoluto, na teoria de Szondi, tem como ponto de partida o
didlogo, assim como € na sustentacdo desse que a propria forma revela a
demanda por outros recursos que promovem o dinamismo cénico, visto que,
“para ser pura relacdo, para poder, em outras palavras, ser dramatico, ele deve
desvencilhar-se de tudo que Ihe é exterior. O drama ndao conhece nada fora de

166 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015. p.
20.

67 COSTA, Ina Camargo. Sinta o Drama. Petrépolis - RJ: Vozes, 1998. p. 56

168 |bidem, p. 56.
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si.”1%% O condicionamento ao didlogo na forma dramatica dispensa a interferéncia
ou a presenga do dramaturgo em cena, assim como se blinda da sua relagao
com o espectador e demanda a metamorfose do autor em personagens. “Aribalta
que o ilumina procura criar a ilusdo de que o espetaculo dramatico sobre o palco
irradia a sua propria luz.”'”® O engendramento do individuo representado no
drama ndo se confunde com o aprisionamento subjetivo da personagem no
interior de si mesma. Ao contrario, a trama em questao pressupde a existéncia,
permanéncia e sustentagao do vinculo interpessoal, e opera de modo a sustentar
a constancia desse vinculo. Como se ndo houvesse outra possibilidade de
existéncia da personagem, se nao em relagédo com outrem. De modo a assegurar
esse enquadramento, a auto referéncia afasta a interferéncia do que lhe é
exterior, inclusive a passagem do tempo, visto que essa transfere o carater
primario do drama, que se faz e se encerra em si, a uma dimensao extensiva.
“Sendo o drama sempre primario, seu tempo também é sempre o presente (...)
Com isso, ganha luz a exigéncia dramaturgica da unidade do tempo”.'""

A forma originada no Renascimento, ainda que se distancie
historicamente da tragédia antiga, aproxima-se do ideal aristotélico, na medida
em que opera de modo a promover o envolvimento catartico de sua audiéncia.
“A partir do século XVI a Arte Poética de Aristoteles torna-se uma espécie de
fetiche histérico.”'72 E discutivel a aproximacdo das tragédias gregas com as
pecas rigorosas do drama absoluto, em virtude da correspondéncia historica de
cada forma, conforme vimos no contraponto ao herdi tragico, a partir da
personagem brechtiana. Em contrapartida, o resgate da unidade dramatica, da
nogdo de totalidade, da valorizagdo da ordem e do elogio ao “belo animal
aristotélico”, &€ gradualmente recuperado pela dramaturgia renascentista e se
sustenta nos movimentos seguintes, perpetuando a heranga tragica na forma do

drama absoluto.

Gracgas ao conhecimento cada vez mais preciso da antiguidade grega
e romana e dos escritos de Aristételes, implanta-se a partir do
Renascimento pouco a pouco a ideia da pecga rigorosa capaz de
preencher ao maximo os canones da dramatica pura. Aristoteles é

169 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950), Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
25.

170 |bidem, p. 26

71 Ibidem, p. 27

72 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. S&o Paulo: Perspectivas, 2014, p. 55.
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interpretado como se tivesse estabelecido, na sua Arte Poética,
prescricbes eternas para toda a dramaturgia possivel,
independentemente de espago geografico, tempo histérico ou génio
nacional.'”®

No capitulo anterior vimos, no esvaziamento de Galy Gay, a saida
promovida por Brecht do encarceramento estético ao qual se submetia a
personagem no interior do drama burgués. A partir deste ponto proponho-me a
um exercicio semelhante em intencdo, mas variante em estrutura. O combate ao
modelo aristotélico em que se fez o herdi tragico foi demonstrado a partir da
ruptura da identificacdo, da quebra da empatia, do afastamento da experiéncia
da catarse. Tal ruptura foi evidenciada a partir da fragmentac¢ao da personagem,
que, ao se converter em um receptor das contradigdes sociais, operava como
instrumento investigativo, estimulando a pratica da dialética socratica. Vimos que
a figura brechtiana definida por Benjamin como “sabio” convertia-se em um palco
convidativo ao questionamento, um espagco que provoca O pensamento a
manifestar sua poténcia de intervencdo. No presente capitulo, a problematica
ultrapassa a esfera individual e se manifesta na forma do drama, em seu principio
unitario, em sua nogao controversa de totalidade.

Quando consideramos que a construgao de uma dinamica estruturada do
mundo é socialmente condicionada, o retorno a concepcéao aristotélica, como a
busca pela pureza dramaturgica, ressoa na negagao do compromisso historico-
dialético defendido por Brecht, uma negacdo que nao se restringe a forma
dramatica. A contraditéria nog¢ao de totalidade ultrapassa as fronteiras do drama
e faz do proprio publico um elemento que o integra, envolvendo-o na mesma
atmosfera que circunda o palco, convidando-o a um estado contemplativo. Ao
subtrair mecanismos que estimulem uma percepcéo vasta e diversificada de
alternativas, limitando-se a circunscrever a audiéncia sob a atmosfera de fruigao
estética, a forma dramatica priva o espectador do que seria espontaneo em sua
experiéncia, enquanto o submete a um confinamento inconsciente, condicionado
a uma recepgao esteticamente configurada, artificial, fechada em sua prépria

construgéo.

Nao sendo a réplica dramatica um enunciado do autor, ela tampouco é
uma fala dirigida ao publico. Este se limita a assistir ao que

73 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. S&o Paulo: Perspectivas, 2014, p. 53.
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dramaticamente se pronuncia: silencioso, de maos atadas, paralisado
pela visdo de um outro mundo. Sua total passividade (sobre a qual
repousa a vivéncia dramatica) deve, porém, ser revertida numa
atividade irracional: o publico era (e é) arrastado para o interior do jogo
dramatico, passando de espectador a sujeito falante - pela boca de
todos os personagens, bem entendido. A relagdo espectador-drama
conhece apenas a total separagao ou total identidade; ela desconhece
tanto a intromissdo do espectador no drama, quanto sua interpelagao
por ele.74

A paralisia suscitada pelo entorpecimento dramatico subverte o espaco
“‘entre” a obra e o publico, reprime o posicionamento, engendra a postura € o
olhar do espectador, conforme desenvolvido no capitulo anterior deste texto. De
modo a sublinhar a problematica formal da configurag&o cénica fechada, retorno
brevemente a teoria de Lukacs, cuja defesa em favor do carater historico-
filosdfico da forma serviu de inspiragao para Peter Szondi. O autor de “A Teoria
do Romance” demonstra o confronto entre a herancga aristotélica recuperada pelo
drama da modernidade e a dificuldade de se configurar a relagéo entre a forma
e 0 seu contexto histérico e social. E, apesar das divergéncias teoricas e estéticas
entre o autor hungaro e Bertolt Brecht, o ponto de encontro entre ambos nos
permite uma aproximacao filosofica, no sentido do elogio a poténcia dialética que

emerge junto a arte dramatica em tempos de crise.

E importante assinalar que, no fundamental, as visdes do realismo em
Brecht e Lukacs concordam: ambos o entendem como o conhecimento
fiel, isto é, critico, da realidade efetiva, ambos aceitam que essa
realidade é o que ela se torna, seu movimento, que s6 pode ser
verdadeiro apreendido pela narragcdo e nao pela descrigao estatica e,
finalmente, ambos se preocupam em nao limitar o realismo ao estilo,
segundo critérios formais, mas de entendé-lo como uma atitude do
artista diante da realidade.'”®

Na leitura de Lukacs, deve-se considerar a alteragcéo no principio estilistico
a partir do qual se configuram os géneros. Essa alteragao nao fere a legitimidade
artistica da obra, ao contrario, faz-se relevante em confronto com a diversidade

de possibilidades estéticas. Nao me proponho aqui um movimento vinculativo

entre métodos formais e objetivos estéticos, mas uma demonstragcdo do

174 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). Séo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
25.

78 MACIEL, Luiz Carlos. “Introducdo” (Prefacio). In: BRECHT, Bertolt. “Teatro Dialético”. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p. 15.
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engajamento da forma a esfera transcendente de seu contexto histérico e
politico. Nao pela sua limitagdo ou adequacgdo, mas pela sua capacidade de

trazer a luz as questdes obscuras de um tempo.

Pode ocorrer que a mudanca afete apenas o objeto e as condigbes de
sua configuragdo, mantendo intacta a relagdo ultima da forma com a
sua legitimagdo transcendental da existéncia; surgem entdo meras
alteragdes formais que, embora divirjam em cada detalhe técnico, ndo
ferem o principio ultimo da sua configuracdo. Mas é possivel que a
mudanga se dé justamente no principium stilisationis do género, que
tudo determina, e assim torne necessario que a mesma intengao
artistica - condicionada de modo histérico-filoséfico - correspondam
formas dramaticas diversas.'”®

Discutimos no capitulo anterior sobre a poténcia historica e politica de uma
obra que, em consonancia com o seu compromisso histérico-dialético, revela a
medida do heréi na medida de sua transcendéncia."”” A perspectiva do
dramaturgo tragediégrafo na Grécia Antiga fazia-se equivalente a concepgéao
fatalista do mundo, o determinismo ao qual se submetia o destino do herdi
colocava em evidéncia as lacunas e falhas na relagdo do ser humano com o seu
meio, uma problematica que surgia de forma espontanea dada a conjuntura em
que se operava. A conformidade ao contexto dominante revelava-se como a
unica saida e solugdo; a empatia e a identificagdo com a saga do herdi
despertavam na audiéncia a compaixao e o temor. Identificagdo necessaria para
fazer evidente o confronto da narrativa tragica com os reflexos da humanidade
de um tempo. A prépria sociedade, compreendendo-se como totalidade,
constituia-se a partir de uma circunferéncia determinista, contra a qual ndo havia
meios ou métodos para sua ruptura. A tragédia grega revelava os limites da
moldura social, a partir da percepg¢ao desses limites surgia o reconhecimento da
estrutura social que circunda os individuos. O nao-tragico emerge quando a
catastrofe do desfecho é colocada sob questionamento, quando essa se
confunde com a conduta resignada do herdéi, quando a pratica argumentativa faz
evidente a contradigdo da postura determinista por individuos de uma sociedade
que nao se faz refém dos oraculos, mas que se faz em processos socialmente

construidos Nos argumentos de Lukacs, a concepcao de novas formas nao

176 LUKACS, George. A Teoria do Romance. Sdo Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2009, p.36-
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modifica a sua intengdo constitutiva, ao contrario, € a dindmica histérica que faz
evidente o ponto limitrofe das fronteiras do drama, é o processo social e politico
que revela onde reside o limite restritivo da forma. Modifica-se o contexto,
fundamentam-se outras questbes, coloca-se em pauta o até entdo tido como
natural, modifica-se o ponto de orientacdo. E nesse deslocamento saltam ao

primeiro plano as contradigdes estruturais.

O principio criador de géneros que se tem em vista aqui ndo exige
porém nenhuma mudanca de mentalidade; antes, forca a mesma
mentalidade a orientar-se por um novo objetivo, essencialmente diverso
do antigo. Significa que também o antigo paralelismo entre a estrutura
transcendental no sujeito configurador e no mundo exteriorizado das
formas consumadas esta rompido, que os fundamentos Ultimos da
configuragao foram expatriados.'”®

A partir do momento em que a sociedade passa por um abalo sistémico,
quando uma cultura torna-se insustentavel, quando a recepg¢ao dos fenbmenos
até entdo tidos como naturais alcanga uma dimensao questionavel, ndo € mais
passivel de adequacao estética a representagcao de um mundo circunscrito em si
mesmo. A denuncia manifesta-se na propria incoeréncia do movimento orientado
em seu proprio eixo. “A coincidéncia entre historia e filosofia da histéria teve como
resultado, para a Grécia, que cada espécie artistica s6 nascesse quando
pudesse aferir no reldégio de sol do espirito que a sua hora havia chegado, e
desaparecesse quando os arquétipos de seu ser ndo mais se erguessem no
horizonte”.17®

A unidade manifesta nas formas dramaticas, conforme nos demonstra
Peter Szondi, tem como fio condutor de seu enquadramento o dialogo, a relagao
entre individuos que se fecham mutuamente no vinculo comum, firmado entre os
interlocutores. Porém, o senso de comum, o reconhecimento da comunidade
como reflexo da harmonia entre os seres que compartiihavam da mesma
catastrofe natural torna-se insustentavel na modernidade. O pressuposto que
permitia a representacao de uma experiéncia comum ja nao existe entre sujeitos
que vivem em uma estrutura construida socialmente e transformada

historicamente.

78 LUKACS, George. A Teoria do Romance. Sdo Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2009, p.
37.
79 |bidem, p. 38.
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Para os gregos (...) cada personagem que aparece terda a mesma
distédncia da esséncia, do suporte universal, todos convergem do
mesmo modo, ao mesmo centro e se movem no mesmo plano de uma
existéncia que é essencialmente a mesma (...) Esséncia no drama
moderno s6 é capaz de afirmar-se em uma disputa hierarquica com a
vida, todo personagem carrega o conflito dentro de si."8

Ignorar essa poténcia emancipatéria dos sujeitos representados como
reféns de seu meio, como seres artificialmente sociais em suas relagdes inter
humanas, dotados de subjetividade, mas desvinculados do contexto historico e
politico, revela a contradicdo entre forma e conteudo. A forma que se constroi
como unidade dramatica, cuja trama se desenrola obedecendo a uma ordem
defendida em poéticas e repercutida como modelo, traz em si mesma a crise do
drama, de acordo com os estudos de Szondi. “Se, no caso da correspondéncia
entre forma e conteudo, a tematica do ultimo se desenvolve como se no quadro
do enunciado formal, como um conjunto de problemas situado no interior de algo
nao problematico, a contradicdo surge quando o enunciado fixo e nao
questionado da forma passa a ser posto em questao pelo contetido.”'®! A origem
do carater absoluto do drama no Renascimento n&o € em si mesma contraditéria,
porém revela o préprio colapso quando sua permanéncia insiste. “O palco criado
pelo drama do Renascimento e do classicismo, o tdo difamado ‘palco como caixa
de imagens’, € a Unica forma cénica adequada ao carater absoluto do drama.”'8?

O combate de Brecht contra a unidade aristotélica na forma dramatica
direciona-se sobretudo a experiéncia da catarse, especialmente quando essa
atua de modo a inibir o abalo sistémico e a preservar conjunturas sociais
dominantes. Os estimulos cénicos empenhados em consonancia com a forma
tradicional, emoldurados na organicidade, no fluxo sustentavel da impenetravel
estrutura dramatica, atuavam ndo somente no estimulo ao direcionamento da
perspectiva, mas simultaneamente convertiam-se em instrumentos de controle
das massas, que promovem uma comodidade coletiva em favor da manutencgao

da hierarquia estrutural. Preservar a instituicdo que se favorece das relacdes de

180 |LUKACS, George. A Teoria do Romance. Sao Paulo: Duas Cidades, Editora 34, 2009, p.
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poder €, conforme a denuncia brechtiana, fortalecer o engajamento do opressor

em silenciar os oprimidos.

Para exemplificar com duas emogoes basicas da catarse de Aristoteles,
em nosso mundo, a piedade é uma arma de sedugéao hipdcrita e o terror
uma chantagem egoista. Manifestam uma tentativa de ma fé de limpar
nossa ma consciéncia por aceitar e preservar as instituicbes da
exploragdo, da injustica e da opressdo. Nossos sentimentos s&o,
portanto, desculpas dissimuladoras. Como confiar neles? Brecht nao

confiava.®
Considerar a opressao como meio que sustenta a base do sistema,
direcionada a sua autopreservagao, € o que motiva os interesses dominantes a
manutengao de uma galvanizagéo social, constituida a partir do empreendimento
e consolidagao de dogmas, inseridos no inconsciente coletivo. Percebe-se entao
uma perpetuacio de convicgoes pré-formuladas, que se repetem e se transferem
entre geragdes. O sistema nutre-se da subtragao de experiéncias que direcionam
a formulagdo de novas questdes sociais, da perseguigdo as criticas e da
supressdao de informagdes que direcionam-se a problematizacdo das
contradicbes sociais. A duvida precisa ceder espago a convicgcdo, as
contradigbes a harmonia, a luta de classes ao refugio espiritual. A cultura, a
religido, a ciéncia, a arte, sob dominio desse sistema, s&o convertidas em armas
apaziguadoras da populagdo, que, apegada a uma realidade previamente
configurada, movida em um eixo de conforto, determinado pela manutengao de

seu repertdrio mental e emocional, recusa a destruicdo de seu carcere protetor.

Os dominadores tém antipatia por mudangas acentuadas. Gostariam
que tudo ficasse imutavel, de preferéncia por mil anos. Seria melhor
que a lua ficasse parada e o Sol ndo estivesse em movimento. Neste
caso, ninguém teria mais fome, nem exigiria jantar. (...) Os governos
que levam as massas a miséria tém de evitar que, na miséria, essas
massas se lembrem do governo.'8

A partir do momento em que a crise do contexto é posta em evidéncia, a
demanda por uma nova forma faz-se perceptivel e o empenho dos dramaturgos

progressistas € o que abre espago para a desconstrugao do carater absoluto do
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Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.10.

184 BRECHT, Bertolt. “Cinco Dificuldades no Escrever a Verdade”, In: Teatro Dialético, Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p. 32-33.
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drama. O que Szondi nos apresenta como problema central de sua tese € o
momento em que a forma absoluta do drama nao mais suporta o conteudo que
avanga na contramao da galvanizagao estética e social. No sentido progressista
de solucionar essa contradigdo, alguns dramaturgos se empenharam pela
superagao do modelo dominante, porém acabavam por cair em uma reforma “mal
sucedida” do drama, ainda que direcionada pela necessidade de sua
modificagdo. Por fim, o0 que se percebia eram movimentos capazes de operar
contra a hegemonia em seu conteudo, porém sem a necessaria poténcia
revolucionaria em sua forma. “Nenhum dos grandes dramaturgos atende a essa
exigéncia. Por isso mesmo eles sao grandes: tentaram, em atengédo ao novo
conteudo historico que pretendiam configurar, desenvolver outras formas
teatrais.”185

A questao aqui n&o ¢é a teleologia que orienta esse processo até o teatro
brechtiano, mas a orientagdo em que se percebe a crise da forma dramatica,
dada sua incoeréncia diante do contexto historico e social. Este ponto de partida
nos leva a observar o modo como os proprios elementos cénicos se converteram
em mecanismos que operam uma reestruturagdo dramatica. Brecht, em sua
defesa de uma nova forma potencialmente revolucionaria, denuncia o apego a
“velha estética”’, quando a mobilizacdo artistica ndo € mais assimilavel pela

forma.

O ponto de vista estético ndo é adequado para as pegas que estao
sendo escritas hoje, mesmo se conduz a julgamentos favoraveis. Pode-
se verificar isso em qualquer movimento em favor dos novos
dramaturgos. (...) Assim, no fim das contas, as novas pegas apenas
serviram ao velho teatro e ajudaram a adiar o colapso do qual depende
o seu proéprio futuro. (...) As obras que estdo sendo agora escritas estao,
cada vez mais, conduzindo ao grande teatro épico que corresponde a
situagao socioldgica; nem o seu conteudo nem a sua forma podem ser
entendidos sendo pela minoria que compreendeu isso. Nao vao
satisfazer a velha estética; vao destrui-la.'®

Se formos considerar o surgimento e a consolidagao de um novo modelo,
por si s6, acabariamos por fim defendendo a implantagcdao de uma nova ordem

estética, uma estética que, em um contexto diverso de seu empreendimento,

185 COSTA, Ina Camargo. Sinta o Drama. Petrépolis: Vozes, 1998. p. 58.
18 BRECHT, Bertolt. “Devemos Abolir a Estética?”, In: Teatro Dialético, Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p. 39.
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sujeitaria-se @ mesma problematica aqui evidenciada. Ainda que o teatro épico
de Brecht se apresente como uma nova forma dramatica, ainda que o dramaturgo
defenda sua poética como um modelo, mais importante do que conhecer os
elementos e recursos cénicos como parte de determinada poética € conhecer o
processo que fez emergirem tais recursos. N&do se trata aqui de uma defesa de
determinado modelo, tampouco do apego a contradicao dicotdmica entre forma
e conteudo, mas da demonstracdo da dindmica revolucionaria que se revelava
em sua prépria montagem. “Brecht lutava pela instauracdo de uma nova Poética
e, portanto, necessariamente radicalizava suas posi¢des e suas afirmacdes. Mas
essa radicalizagcdo necessaria tem que ser entendida dialeticamente. Porque o
mesmo Brecht era o primeiro a fazer, aparentemente, o contrario do que ele
mesmo predicava, sempre que necessario. Repito: sempre que necessario.”’®”
Conforme discutimos no capitulo anterior, de modo a promover uma
intervencao que venha do préprio espectador, Brecht, além de revelar seus
processos, desconstroi os elementos de sua peca, proporcionando, a partir da
abertura da forma a evidéncia das contradi¢des, o estimulo a poténcia critica e
argumentativa de seu espectador. Ha de se ponderar que 0s mesmos recursos
utilizados por Brecht na Alemanha dos anos 1930 ja ndo provocariam 0 mesmo
impacto no Brasil de 2020, por exemplo. Os estudos de Brecht, bem como os de
dramaturgos contemporéneos a ele, possuem uma forga inquestionavel dado seu
empenho revolucionario. E, desses estudos, o que podemos destacar e tomar
como atemporal € esse processo que parte da evidéncia de uma crise e se
desdobra no empenho de buscar e propiciar uma postura critica. Diante das
contradicbes, formulam-se questionamentos; a partir de uma convicgao, é
necessaria a desconstrucao; cada certeza que parece imutavel é passivel de ser
desconfigurada pela duvida, pela investigagao, pela pratica da dialética. E é isso
que tentaremos demonstrar a partir deste ponto da pesquisa. Em consonéancia
com Sarrazac, com os experimentos de Brecht e de outros dramaturgos que
contribuiram para a crise do drama, bem como se empenharam na resolugao
dessa crise, proponho aqui um experimento de abertura, de desconstrucdo, de
contraponto a famigerada ordem estética. Se toda reconstru¢ado demanda uma

desconstrucao, é nesse processo, de apreensdo de mecanismos em substituicao

187 BOAL, Augusto. “Hegel e Brecht: personagem-sujeito ou personagem-objeto? Conceito do

‘épico’.” In: Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas. Sao Paulo: Editora 34, 2019, p.123.
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a aceitacdo de métodos, que podemos identificar o pontapé inicial ao processo

de emancipacao do espectador em relagao a forma pré-estabelecida.

Se ha um ponto em que Szondi se mostra inquebrantavel é em sua fé
hegeliano-lukacsiana da identidade entre forma e conteudo. Ora, é
preciso render-se a evidéncia; o espirito teleoldgico pds-hegeliano,
tanto quanto o dogma da identidade entre forma e conteudo,
sobreviveu. A luz da evolug&o dos escritos dramaticos apds cinquenta
anos, doravante estamos inclinados a pensar em termos de
coexisténcia e de tensdes necessarias, aquilo que Szondi e Brecht, em
seu tempo, consideravam como contradigdes a serem ultrapassadas
entre conteudos novos e formas antigas. Desde entdo, para
compreender as mutagdes da forma dramatica entre os anos de 1880
e o momento presente, fomos levados a fazer intervir um fator sobre o
qual Szondi, Lukacs ou Hegel nunca teriam pensado: ‘o reino da
desordem’.'88

2.2 - O Reino da Desordem

A organicidade impenetravel da forma dramatica se converte em um
instrumento que vincula e condiciona a recepcao do espectador a artificial
harmonia entre as relagcdes e ao desencadeamento das agdes que promovem a
identificacdo. O desenlace em sua perfeita representagdo da ilusdo promove a
passividade do espectador, enquanto emoldura uma ordenacdo que recusa
espacos e ocupa distancias, de modo a ofuscar a perspectiva critica por parte do
espectador. Fomentar a ordem ¢é alimentar a receptividade do publico em
conformidade com o que se representa. A mesma técnica que nega a abertura a
intervencdo critica fomenta a postura acomodada, em consonancia com o
processo que impera no sistema politico, econdmico e social. Sarrazac, que
defende a ruptura da forma em contraposicao a superacao teleolégica do drama
absoluto, apresenta a desordem como ponto de partida para essa ruptura. “A
partir de agora é com a desordem que se deve contar; é a desordem, aquilo que
mina as regras sacrossantas e todo espirito de unidade, que precisa entrar em
cena”. 189

Além da ruptura com a ordenagcdo causal na sequéncia dos

acontecimentos, a desordem se expande para toda a forma dramatica. Os

188 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
XVII

189 |bidem. p. XVIII
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artificios utilizados de modo a garantir a integridade harménica, em consonancia
com a concepgao aristotélica, se revelam em fraturas. Em contraposicéo ao todo,
saltam em evidéncia os fragmentos. A demanda por uma nova forma revela-se
na configuragdo caotica do mundo. Se ha possibilidade de se representar a
realidade, que essa representacéo se faga em fragmentos e em movimentos, tal
como opera a dindmica do mundo fora da cena. De acordo com a analise de
Brecht, em confronto com a estética dominante, as relagdes sociais nao mais se
fecham entre si, mas se rompem, se abrem, divergem. A catastrofe nao se
ordena em harmonia, ndo ressoa da submissao ao destino implacavel, mas
revela a vulnerabilidade social, promove o abalo sistémico que exige (ou deveria
exigir) do ser humano uma mobilizagao ativa. O reconhecimento da fragilidade e
das contradigbes que reverberam na conjuntura parte das relagdes sociais do ser
humano com o seu meio, € ndo como um processo linear, estruturalmente
construido e transmitido, como se os movimentos histéricos, politicos e sociais
pudessem adquirir uma imagem coerente, pré-fabricada e tradicionalmente
naturalizada. Retirar as amarras que restringem a espontaneidade da propria
compreensao de um contexto demanda, na percepg¢ao do dramaturgo, uma nova

forma de elaboracgao artistica.

A simples necessidade de compreender as novas areas de assuntos
impde uma nova forma dramatica e teatral. (...) O petréleo resiste a
forma dramatica dos cinco atos; as catastrofes de hoje ndo se
desdobram em linha reta mas em crises ciclicas; os ‘her6is’ mudam em
diferentes fases, séo intercambiaveis, etc.; o grafico da acéo do povo é
complicado por tentativas abortadas; os campos de forca que podem
ser vistos irradiando-se em dire¢gdes opostas; os préprios grupos de
poder compreendem movimentos ndo somente de uns contra outros,
mas dentro deles proprios, etc. etc.1%0

Romper com a forma dramatica, além de um movimento artistico, € um
movimento politico, assim como negar o paradigma formal construido em
consonancia com o modelo estético dominante é aqui uma inclinagao
fundamental para que se compreenda o empreendimento revolucionario de uma
obra. A negagdo do paradigma comega com a recusa de sua unidade, de sua
totalidade, da coacdo que se exprime na representacdo de uma realidade

190 BRECHT, Bertolt. “O Assunto e a Forma”, In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1967, p. 47.
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fechada, circunscrita, que se encerra em si mesma. Rejeitar a imagem de
imutabilidade das realidades criadas e representadas € apontado por Sarrazac
como mecanismo para transgressdo da propria forma dramatica, revelando a
inconstancia, o caos e a mutabilidade que acompanham a existéncia tal como
ela é, sem artificios, de modo a “relativizar os fatos para fazer aparecer a vida.”'®

De modo a demonstrar essa recusa do drama como forma circunscrita
artificialmente, e de investigar a ascensao do reino da desordem, tomaremos
como exemplo desse experimento a peca Seis Personagens a Procura de um
Autor, escrita em 1921 por Luigi Pirandello. A narrativa de seis personagens vivas
que interrompem um ensaio teatral enquanto tentam convencer o diretor a
encenar os seus respectivos dramas incide, na leitura de Szondi, como uma
“critica do drama”®2. O autor de “Teoria do Drama Moderno” diz ainda que “os
pressupostos existenciais do drama nunca chegaram a ser questionados com
tanta agudeza quanto no subjetivismo - ligado a filosofia da vida - de
Pirandello.”'®® Seis Personagens a Procura de um Autor € um jogo de
inviabilidade e inconsisténcia cénica, que interrompe o efeito catartico antes
mesmo de ele entrar em cena. O palco sem cenario, o pano levantado e a
conversa entre o assistente de direcdao e o maquinista, tudo isso enquanto o
publico ainda entra na sala de teatro, ja oferece a audiéncia a impressao de uma
peca ndo acabada, de um ensaio aberto. A premissa inicial do estranhamento
coletivo ja afasta o envolvimento sugerido pelo modelo aristotélico da pega bem-

feita. A propria decomposigao paradigmatica é colocada sobre o palco.

Sob o ‘caos’, denunciado por Pirandello, ndo podemos senao pressentir
uma nova ordem, ao menos uma nova légica de composi¢ao, ou de
decomposicao, da forma dramatica. Com Pirandello, passamos da
l6gica aristotélico-hegeliana do drama aquela de uma fragmentagao do
drama. E se fosse preciso arriscar uma formula que resumisse a atitude
criadora de Pirandello - e mais geralmente dos dramaturgos da
modernidade, poderia dizer que se trata de uma ‘desordem
organizadora’.'?*

191 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 27.
192 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015,
p.130.

193 |bidem. p. 129.

194 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Séo Paulo: Perspectiva, 2017, p. 04
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Pirandello apresenta em sua montagem um processo quase cirurgico em
que os elementos constitutivos da “peca bem-feita” sdo derrubados, um a um, e
o palco outrora elevado é derrubado pela representacao aberta e inacabada, em
um jogo experimental de possibilidades e, sobretudo, de impossibilidades. As
personagens sao diferenciadas por mascaras, e cada mascara corresponde a
uma caracteristica determinante do sujeito dramatico representado. “O Pai”, “a
Enteada”, “a Mae”, “o Filho”, “o Rapazinho” e “A Menina”, em suas feicdes
imobilizadas, colocam sob o palco a generalizagdo da existéncia na designagao
individual da personagem. A expressao fixada pela mascara faz de cada persona
um lugar de discurso, imutavel e vinculado ao papel estrito e pré-definido
exercido por cada um no drama tragico, submetidos exclusivamente a trama
comum partilhada entre eles. Por tras das mascaras, as personagens nao se
escondem, ao contrario, € a partir da mascara que se revelam e se definem, é a
mascara a representacdo da imutabilidade, da consisténcia e da forma pré-
moldada e determinada de cada personagem. “As personagens nao deverao
aparecer como ‘fantasmas’, mas como ‘realidades criadas’, construcdes
imutaveis da fantasia e, por conseguinte, mais reais e consistentes do que a
voluvel naturalidade dos atores.”'%

No lado oposto, operando cenicamente na recep¢ao do drama narrado,
encontram-se o diretor e os atores, que, apesar do estranhamento e recusa
inicial, gradativamente se veem seduzidos pela poténcia tragica e envolvente do
drama das seis personagens. O argumento contrario a imutabilidade e constancia
do ordenamento dramatico, que se fundamenta na unidade, é apresentado por
Pirandello por intermédio das proprias personagens. O apelo a partir da
necessidade de serem representadas, como requisito para viabilizar o
reconhecimento de si mesmas, faz saltar ao primeiro plano a problematica do
emolduramento da personagem, limitada pelo drama. As seis personagens sao
vivas na aparéncia, mas nao vivas em sua esséncia; existem, mas
condicionadas; se movimentam, mas presas em seus proprios eixos dramaticos,
para fora do qual ndo conseguem escapar. A motivagao de seus atos se restringe
a trama. Fora de cena, as personagens perdem a fungdo, séo estritamente

determinadas pelo que o autor faz delas. A medida do transcendente de cada

195 PIRANDELLO, Luigi. Seis Personagens & Procura de um Autor. Sao Paulo: Abril Cultural,
1977, p. 358.
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uma das figuras mascaradas é subtraida na forma, na completude e na unidade
dramatica. Elas abarcam em si mesmas uma totalidade paradoxal, inconcebivel
em um todo contraditério, mutavel e instavel. Essa personagem que salta do seu
carater absoluto e se vé em uma realidade de multiplas alternativas e
possibilidades, diante da qual é viavel considerar a variedade de
posicionamentos e atitudes, revela em si mesma o seu proéprio carcere; encarna
em sua estrutura a propria crise do drama, faz visivel quéao fragil é a sustentacéo

de uma ilusdo construida em uma totalidade inexistente.

O Pai - O drama pra mim esta todo nisso, na convicgdo que tenho de

que cada um de nés julga ser um, o que nao é verdade, pois é ‘muitos’;

tantos quantos as possibilidades de ser que existem em nés: ‘um’ com

este, ‘um’ com aquele, diversissimos. E com a ilusdo, entretanto, de ser

sempre ‘um para todos’, e sempre aquele ‘um’, que acreditamos ser em

cada ato nosso. Nao é verdade! Nao é verdade! Percebemos bem isso

quando, em qualquer de nossos atos, por um acontecimento infeliz,

ficamos como que enganchados e suspensos e nos damos conta de

nao estarmos por inteiro naquele ato e que seria, portanto, uma injustiga

atroz julgar-nos s6 por isso, manter-nos enganchados, suspensos no

pelourinho durante uma existéncia inteira, como se ela toda se

resumisse naquele ato.!%

A peca de Pirandello parte de dentro da estrutura para intervir na sua
desconstrucdo. A recusa do drama no interior da forma faz o paradoxo roubar a
cena, enquanto as contradicbes ndao sao apenas ditas, mas demonstradas
cenicamente. Sarrazac aponta o empenho de Pirandello em fazer subir ao palco
o reino da desordem. Na peca desfeita, como instrumento de demonstracio da
inviabilidade de uma peca “bem-feita”, rompe-se com a unidade ao mesmo tempo
em que se colocam em quest&o todas as unidades. Com os fragmentos expostos
em uma cena que transita entre um ensaio fracassado, uma discussdo sem
desenlace e em dialogos travados que nado se desenvolvem, rompe-se 0
desencadeamento linear entre as acgoes, revelando assim as contradigdes do
paradigma da pec¢a adequada, fazendo da prépria obra um dispositivo critico que

mina o carater dogmatico-aristotélico.

Nao é apenas a agao linear que se encontra quebrada, interrompida,

contradita; € a préopria unidade do drama, o microcosmo dramatico. O

196 PIRANDELLO, Luigi. Seis Personagens & Procura de um Autor. Sao Paulo: Abril Cultural,
1977, p. 389.
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dispositivo do teatro sobre o teatro de Seis Personagens rompe
irremediavelmente em dois o pequeno universo da obra: de um lado, as
personagens com seus dramas vividos; de outro, os membros da trupe

de teatro.19”

A metafora do belo animal aristotélico € posta em cena e problematizada
no palco com o pano aberto. Seis Personagens a Procura de um Autor se constroi
e desconstréi na incoeréncia. As personagens, em seu carater absoluto,
manifestam por meio do discurso o problema existencial que as acompanha em
virtude de suas formas, enclausuradas em si mesmos. Os atores e o diretor, por
outro lado, evidenciam as contradigcdes na relagdo entre eles, a auséncia da
harmonia, a negacao da unidade e a predominancia do ceticismo em lugar da
certeza. E do Diretor, no entanto, o discurso em favor da ordem, da harmonia, do
apego a coeréncia entre a representacao e o que é representado, exercendo o
contraponto a critica central, estimulando a proposta dialética em cena. Os
didlogos entre o Diretor e o Pai articulam esse jogo de contraposi¢cao de
perspectivas, proposto por Pirandello. Enquanto o Pai se coloca como porta-voz
do sujeito dramatico, coagido pela trama, o Diretor se faz interlocutor que opera
em defesa da manuteng¢do da forma dramatica em sua estrutura paradigmatica.
Ambos assumem seus respectivos locais de enunciacao no discurso dialético da

obra escrita por Pirandello.

O Diretor - Nao é possivel que uma personagem venha, assim,
demasiado a frente, e se sobreponha as demais, invadindo a cena. E
preciso manté-las todas num quadro harmonioso e representar o que é
representavel! Eu também sei que cada qual tem toda uma vida dentro
de si, e que gostaria de exterioriza-la. Mas o dificil € exatamente isso:
exteriorizar s6 aquilo que é necessario em relagdo aos demais; e,
apenas com esse pouco, fazer compreender toda a vida que
permanece no intimo sem vir a tona! Ah! Que cdmodo seria, se cada
personagem pudesse, num belo mondlogo ou... sem mais nem
menos... numa conferéncia vir despejar, diante do publico, tudo aquilo
que lhe ferve por dentro.'%

O argumento em favor da ordem é desmistificado ndo apenas pelo

discurso das personagens encarceradas em seu proprio nucleo, mas pela

197 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 06.

198 PIRANDELLO, Luigi. Seis Personagens & Procura de um Autor. Sao Paulo: Abril Cultural,
1977, p. 432
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abertura da cena, do palco, pela negag¢ao da unidade de um drama que se desfaz
em fragmentos. Seis Personagens a Procura de Um Autor é um elogio a
desordem. “A dramaturgia iconoclasta de Pirandello confirma a anélise de Peter
Szondi, segundo a qual a famosa unidade dialética do objetivo e do subjetivo,
sobre a qual repousava a concepgao aristotélico-hegeliana da forma dramatica,
esta desde entdo rompida.”’®® O drama da personagem em busca de sua prépria
esséncia em detrimento da vinculagao estrita a aparéncia ganha o protagonismo
frente & tragédia familiar, na qual se estabelecem as narrativas. E no vinculo
relacional entre elas que a trama (impossibilitada) entrelaga o tecido dramatico.
As personagens, essencialmente vivas mas dependentes uma das outras, vivem
um drama que necessita da relacdo dessas com outrem para que esse seja
validado e possibilitado. O drama da Mé&e, que perdeu dois de seus filhos, cujo
suplicio e sofrimento se mantém constantes ao longo da sua existéncia, demanda
a presenca dos filhos ausentes e sem vida, mas existentes na peca de modo a
justificar o luto irreparavel da personagem. “A mae - Aqueles dois pequenos ali
- 0 senhor os ouviu falar? Nao podem mais falar! Ainda estdo agarrados a mim
para manter vivo e presente o meu suplicio. Mas eles, para si mesmos, nao
existem, ndo existem mais!”2%°

A exposi¢ao do paradoxal vinculo entre as personagens, suas tramas
pessoais e relacionais, além de romper com a estrutura da narrativa fechada em
sua totalidade, evidencia a principal critica da dramaturgia moderna que buscava
se contrapor a estética dominante no drama absoluto: a incoeréncia que existe
na totalidade do enquadramento dramatico, desconsiderando a desordem que
impera no contexto real. “Nao € apenas a forma dramatica que Pirandello faz aqui
explodir; €, igualmente, a ideologia subjacente a essa forma.”?°! A dicotomia da
ilusdo em conflito com a realidade, em Seis Personagens, opera como denuncia
da adequacgao a ideologia dominante exterior ao ser humano. O subjetivismo
desconstruido na personagem de Pirandello faz surgir a problematica em torno
da ilusdo como instrumento de coacgao e abstracdo da realidade como processo

mutavel. “Aquela que é para os senhores uma ilusao por criar, para nos €, no

199 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 07.
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entanto, nossa Unica realidade.”? Por meio da ilusdo, como um construto
artificial, incoerente, limitado ao presente eternizado, a nog¢ao do todo é colocada
em conflito, na mencionada provocacéo que o Pai faz ao Diretor. De um lado, a
realidade mutavel do contexto em que se insere o Diretor, a realidade como
inconstante, incontrolavel, transitéria, que escapa do dominio do drama e que se
modifica em um processo impreciso. Do outro, a ilusdo em que se limita a
personagem, constante e permanente, como dispositivo de engendramento
paradigmatico a partir da propria forma. A superagdo da ilusdo, na voz da
personagem de Pirandello, opera como dispositivo que nega a naturalizagao dos
fendbmenos, considerando-os como histéricos, passiveis de compreensao,
questionamento e reformulacdo; contrarios a mortificagdo do cosmos em que

vivem as personas do drama.

O pai - (...) Tornando a pensar em todas aquelas ilusbes, que agora o
senhor ndo mais se forja; em todas aquelas coisas que agora nao lhe
‘parecem’ mais como ‘eram’ para o senhor em outro tempo, ndo sente
faltar-lhe, ja ndo digo estas tabuas do palco, mas a prépria terra,
debaixo dos pés, considerando que do mesmo modo, ‘este’, como o
senhor se sente agora, toda a sua realidade de hoje, assim como é,

esta destinada a se tornar ilusdo amanha?203

Ao mesmo tempo em que a ilusdo opera em favor do engendramento
sistémico dentro do qual a estrutura social dominante opera, a personagem de
Pirandello nos faz retornar a tese de Bertolt Brecht de que a ilusdo cénica oculta
a historicidade dos eventos, disfarca a percepc¢ado da vida humana como um
processo social, enquanto a desenha fatalista na trama do autor. “Bastava a
ilusdo de que o decurso da histéria se desenrolava compulsivamente, ilusao
criada por toda espécie de recursos teatrais e poéticos.”% Romper a unidade
dramatica, como recurso de afastamento da ilusdo, retira o espectador da
contemplacdo, do lugar de quem se conduz pela trama que circunda a

personagem. A fragmentagcdo do drama, que subverte a ordem, que reage a

202 PIRANDELLO, Luigi. Seis Personagens a Procura de um Autor. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1977, p. 443.

203 |bidem. p. 445.

204 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
229.
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fatalidade, fornece ao espectador a evidéncia das contradigdes, coloca o
paradoxo no primeiro plano, em um impeto de o emancipar do processo que o
domina. “Pirandello n&o se limita em dissipar a ilusdo do carater; ele nos faz ver
o confronto mortal da personagem consigo mesma, quer dizer, com todas as
feicdes discordantes de si mesma, todas essas mascaras que 0s outros puseram
sobre sua propria carne ao vivo.”% No jogo das seis personagens de Pirandello,
o paralelismo que subverte o drama é evidenciado pelo impeto emancipatério da
personagem face ao autor que a molda e encarcera. A (des)montagem revela a
subversdo da ordem e do determinismo como um engajamento possivel quando
se percebem as alternativas, quando as cortinas que ocultam as contradi¢coes
sdo enfim retiradas e é devolvida ao sujeito a sua poténcia transformadora. A
personagem na sua dramaticidade inerente, porém, ndo tem alcance ou dominio
dos meios capazes de retira-la do seu encarceramento, o seu impeto
revolucionario ndao se materializa por completo, o retorno ao drama vivido € a sua
trajetdria Unica, ela esta presa a trama e ao mundo pré-estabelecido por seu
autor. A personagem perderia sua identidade ao se desligar deste mundo
dramatico. A mesma condi¢ao nao se aplicaria, porém, ao individuo de carne e
0SSO0.

O problema ganha outra dimensao quando o ser humano emancipado
dos eventos que sdo transmitidos como naturais, que vive fora da trama
dramatica, mas se vincula a trama social, € privado do olhar para fora e tem a
sua proépria percepc¢ao das alternativas ofuscada em prol da construcao artificial
da aparéncia de uma ordem inexistente, faz-se refém, personagem, fantoche de

um poder soberano que o molda, configura, domina, como se personagem fosse.

O Diretor (de repente, pondo-se diante do Pai, com uma ideia que lhe
surgiu) - Eu queria saber, porém, quando é que se viu uma personagem
sair do seu papel e pér-se a perambular assim, como o senhor esta
fazendo e a prop6-lo, a explica-lo. Pode dizer-me? Eu jamais o vi!

O Pai - Jamais o viu, senhor, porque os autores costumam esconder os
tormentos de sua criagdo. Quando os personagens sao vivos, diante de
seu autor, este ndo faz outra coisa sendo segui-los, nas palavras, nos
gestos que, precisamente, eles lhe propdem. E é preciso que ele os
queira como eles querem ser; e ai dele se nao fizer isso! Quando uma
personagem nasce, adquire logo tal independéncia, mesmo em relagao
ao seu autor, que pode ser imaginado por todos, em outras varias

205 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
154.
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situagdes, nas quais o autor nem pensou coloca-lo, e adquirir também,
as vezes, um significado que o autor nunca sonhou dar-lhe.

(...)

Imagine para uma personagem a desgraga que lhe contei, de ter
nascido viva na fantasia de um autor que depois quis negar-lhe a
vida.208

O contraste entre a personagem viva e a personagem néo viva faz-se na
decomposigao da integridade que as constitui. A personagem viva pode ser
compreendida, na leitura de Sarrazac, pela sua proximidade a esséncia humana,
modificavel, mutavel. A personagem viva, dada sua independéncia imanente, é
capaz de se posicionar contra o jogo estrutural formatado pelo seu autor. Sua
mutabilidade, flexibilidade, capacidade de adaptacao e readaptacao, € de onde
parte sua poténcia intervencionista no sistema que a coage. A personagem viva
tem dentro de si a capacidade de assumir o roteiro da prépria histéria. A
personagem viva, quando a sua constituicho é coerente e adequada a
expectativa harmodnica de sua trama, promove a identificacdo do espectador. Por
outro lado, a personagem viva, em um encarceramento naturalizado, dada a sua
poténcia empatica, € ao mesmo tempo capaz de conduzir o espectador a sua
zona de conforto e de convencé-lo que |a € possivel permanecer e se acomodar.

A personagem viva é aquela que carrega dentro de si o poder
transformador, mas néo o reconhece. A personagem viva € capaz de reagir, mas
segue o fluxo continuo pré-determinado. Identificar-se com essa vivacidade que
naturaliza a esséncia da personagem é onde reside o perigo da armadilha
construida pelas relacdes de poder, um poder que camufla o processo coercitivo
imposto, que constrange a liberdade existencial humana, disfargcando-se de
determinismo natural. “O que Pirandello recusa na personagem é esse ‘natural
mutavel’ que caracteriza a personagem viva e o assimila a uma pessoa. A fixidez
na fisionomia do Pai, da Mae, da Enteada e do Filho os reenvia, ao contrario, a
Persona, quer dizer, 8 mascara, indissociavel do ator no teatro grego antigo.”?%’
Os mascarados, por trazer em cena a contradi¢ao da personagem imutavel, mas
que se considera viva, promove o experimento de inversado dos papéis de criagcao

e de representagdo: ela € em si mesma a recusa da personagem viva. Na obra

206 PIRANDELLO, Luigi. Seis Personagens a Procura de um Autor. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1977, p. 446 - 447.
207 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.146.
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de Pirandello a persona mascarada desconstréi a vivacidade, e coloca em
questao a propria existéncia. A configuragdo da personagem por si s6 impede a
identificacdo, afasta o envolvimento, e assume a postura distanciada do seu
proprio drama, ainda que sua abordagem diante do diretor se empenhe em
demonstrar o contrario. Pirandello tenta intervir na contradi¢do entre forma e
conteudo utilizando da propria contradicdo, e fazendo do caos uma forma
possivel. Mais do que demonstrar ou descrever um drama, a subversio da forma
dramatica parte da estranheza que ela mesma é capaz de promover.

- Vocé quer dizer que quando alguém observa uma ameba, ela ndo se

oferece ao observador humano. Ele ndo pode penetrar em sua pele por

empatia. Contudo, o observador cientifico tenta entendé-la. Vocé acha

que finalmente ele o consegue?

- Nao sei. Ele tenta coloca-la em relagédo com as outras coisas que ja

se viu.

- Nao deveria o ator tentar fazer compreensivel o homem que

representa?

- Nao tanto o homem quanto o que acontece. Quero dizer que se

escolho ver Ricardo Ill, ndo quero me sentir Ricardo lll, mas entender

esse fendmeno em toda a sua estranheza e incompreensibilidade.208

O afastamento da vivacidade da personagem, circunscrita sob o canone

da forma, faz ascender ao primeiro plano o contexto em que a peca se insere e
€ pelo contexto que o espectador tem a sua experiéncia critica liberta, como em
um campo aberto. A conducdo do drama ndo € mais uma promog¢ao da
identificacdo, um reconhecimento com o drama individual da personagem, assim
como a relagdo entre as personagens perde a poténcia de entrelagamento
sistémico que envolve o individuo no tecido dramatico. Mas a morte dessa
personagem, no sentido de retirada da vida que a torna identificavel, como um
processo de desconstrucdo da sua integridade, a paralisa, mortifica seu carater,
retira sua atividade como fio condutor da deciséo, da escolha, do dialogo. Retirar
dessa personagem o empenho que a faz autbnoma é interrompé-la na
estagnacgéo que opera de forma contraria a identificagao, erguendo sobre o palco
dimensao contextual, tornando passiveis de compreensao 0s seus processos,
agora ndao mais como um ser humano encarnado, vivo, no interior de uma
estrutura fechada, mas de uma personagem morta, dissecada, dispondo-se de

forma aberta.

208 BRECHT, Bertolt. “Devemos Abolir a Estética?”, In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p. 39.
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“Em todo caso, uma coisa é certa: a duvida na existéncia da personagem
tem o duplo mérito de denunciar o lugar abusivo que ela ocupou na tradigao
ocidental (burguesa) do teatro e operar um retorno aos fundamentos da
dramaturgia.”®® O resgate da Poética aristotélica, como um método para
compreensao e operacao dos alicerces que sustentam a forma dramatica, € aqui
convertida em uma fonte para o conhecimento cultural contra-hegeménico. E
relevante mais uma vez evidenciar o processo de investigagdo como um
processo de desconstrucdo. “O habito de encarar uma representacao de carater
artistico como um todo n&o se destroi facilmente. Todavia €, sem duvidas,
necessario destrui-lo, se se quiser estudar um efeito isolado entre muitos
outros.”'% Sabemos que a operagdo de uma dramaturgia nao-aristotélica
defendida por Brecht parte do empenho em retirar da estética dominante o que
ha de hegemoénico e inquestionavel em sua forma. Quando tomamos a Poética
de Aristoteles como referéncia, a partir dos fundamentos ali constituidos,
podemos realizar uma investigagdo dos procedimentos formais do teatro antigo,
uma investigagado que privilegia a operagao desconstrutiva em substituigdo ao
fortalecimento da concepgdo formal da dramaturgia. “Em Aristoteles, a
personagem € inteiramente subordinada a histéria, a fabula, a acao: ela sé seria
levada em conta como ‘personagem agente’. Ora, essa personagem em acgao da
tragédia antiga possui uma estatura que excede de longe a simples pessoa
humana.”?'" O drama apds o Renascimento, apesar de seu ordenamento
sistémico em obediéncia aos preceitos aristotélicos, nao se estabelece no vinculo
entre a acdo e a personagem. Enquanto o individuo adquire independéncia e
emancipacao da narrativa, se sobrepondo a acao, ele se torna, em consonancia
com a leitura de Nietzsche, um “duplo do espectador”. “Nietzsche recusou com
forca a concepcdo dominante do teatro burgués de uma personagem
apresentada como o duplo do espectador. (...) Um individuo compreendido como
entidade psicoldgica e como ser de razdo.”?'? A individualizag&o da personagem,
por promover a identificacao pelo afeto do envolvimento, impede a abertura da

209 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
;ﬁ’séRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
27163.SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
2% o
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forma para a experiéncia compartilhada por intermédio dos procedimentos.
Nesse sentido, a dramaturgia moderna engajada na subversdo do carater
dominante na estrutura dramatica, de modo a promover o afastamento
necessario a intervencao critica, retorna a Poética de Aristoteles como tentativa
de recuperacao dessa sobreposicao do contexto em detrimento da consisténcia
do carater (ethos?'3). “As forgas sociais, verdadeiros protagonistas e
antagonistas dos conflitos dramaticos para Brecht, seriam melhor apreendidas
por uma estrutura ampla, capaz de representar a sequéncia de seus movimentos

dialéticos.”?'* Sarrazac argumenta ainda que

Desde entdo, os dramaturgos estdo bem apoiados para considerar a
personagem individualizada como personagem de-mais. E ao criador
de poética cabe entdo examinar como as dramaticas modernas e

contemporéneas esculpem essa personagem de-mais para transforma-

la em personagem de-menos, em menos personagem.?'®

A negacéo do carater do individuo traz a luz o seu movimento, enquanto perfura
o tecido entrelacado pelas relagdes e evidencia as condicdes do meio em que se
insere, em substituicdo a sua adequagao a uma trama organicamente fechada.
N&o se confunde a adequagédo a narrativa com a negagao do carater individual
da personagem. A personagem moldada em conformidade com uma narrativa
pré-estabelecida, coesa, harmébnica e coerente é construida de modo a dar
vivacidade a essa narrativa, transitando em virtude de suas motivacoes,
utilizando da falsa liberdade da decisdo como motor das suas condutas. A
personagem de-mais €, portanto, a personagem viva. Essa que existe como se
humana fosse, envolvendo o espectador dentro do tecido dramatico, se
desenvolve em interagdo, didlogo e troca com as demais personagens. A
personagem destituida de seus tragos individuais, de marcas de carater, de
consisténcia psicologica, opera na contraméo desse processo, afasta a empatia.

Apesar de uma aparente entrega, submissa ao destino, repele em si mesma a

213 “Sem ago, ndo poderia haver tragédia; ao passo que poderia havé-lo sem caracteres; de

fato, a tragédia da maior parte dos contemporéneos é desprovida de caracteres, e em geral
muitos poetas assim o fazem.”(Cf ARISTOTELES apud SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do
Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.149)

214 MACIEL, Luiz Carlos. “Introducdo” (Prefacio) in BRECHT, Bertolt. “Teatro Dialético”,
Civilizacao Brasileira: Rio de Janeiro, 1967, p.14

215 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017,
p.148-149
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proximidade do mundo fora da cena; ao contrario de inserir em sua estrutura a
identificacdo, promove o estranhamento brechtiano, dada sua auséncia de
decisdo. Apagar o que a personagem apresenta de humano, de proximo a
realidade, subtrai o que é evidente e conhecido aos olhos do espectador,
deslocando-o de uma postura contemplativa e convidando-o a uma recepgao
intrigante. “Por meio do aniquilamento tragico da personagem, precedida da
inibicdo de sua vontade e de sua capacidade de decisdo individual opera-se de
fato o apagamento definitivo da prépria nogéo de carater dramatico.”'®

A decisdo, comumente associada a um instrumento que representa a
independéncia do sujeito diante das possibilidades, quando condicionada a
trama a qual se submete a personagem dramatica, perde sua poténcia
emancipatéria e converte-se em mais um mecanismo de coagao promovido pela
identificacdo. A auséncia de decisdo, conforme vimos no esvaziamento de Galy
Gay, € o que retira o individuo do dominio do drama e o liberta para o amplo
espaco das condi¢des sociais. O ndo-decidir da personagem € um des-tecer do
tecido da grande trama, visto que, ao afastar-se do drama, a prépria personagem
fornece o espaco para a intervencdo do espectador, na medida em que
reconhece as pontas soltas do desenlace dramatico, e assume a capacidade de
entrelacar as condi¢cdes expostas, tornando-se um produtor de associagdes, nao
mais um refém de forgas produtivas. Retirar da personagem sua vivacidade,
entregando sua artificialidade e co-dependéncia, é fazer visiveis em retalhos as
molduras que a cercam, & proporcionar a abertura que devolve ao espectador o

que ha de espontaneo em sua autonomia critica e criativa.

2.3 - A Morte da Personagem

“- Sabe do que ela morreu? (...) De escuriddo.”'”

A fabula, tal como operava na dramaturgia aristotélica, perde a visibilidade
da sua presen¢a na modernizagdo do drama. O processo de desenrolar dos

fatos, o modo como esse desenrolar se dava, a demonstracao do fluxo dramatico,

216 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p. 152.
217 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Tradugdo e apresentacdo de Fabio de Souza Andrade.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.136.
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que se fazia mais importante do que as relagdes interpessoais dos individuos,

perde a sua centralidade apés o Renascimento.

O que é certo é que os principios reguladores da fabula, que poderiam
ser resumidos a trilogia aristotélica ‘ordem, extensdo e completude, e
que se exprimem metaforicamente por meio da metafora do ‘belo
animal’, do ‘ser vivo’, ‘nem muito grande, nem muito pequeno’ e ‘bem
proporcionado em todas as partes’, ndo sao postos em cena. A pecga
ndo é mais esse organismo do qual a fabula seria ‘a alma’, e que
sempre avangaria conforme um processo linear definido por um
comego, um meio e um fim.218

Ao contrario de relatar ou demonstrar o desencadeamento causal dos
fatos, o drama absoluto ocupava-se em moldar a trama em favor do
envolvimento, da ordenagdo, das motivagdes individuais e relacionais entre as
personagens. Defender essa consisténcia entre individuos, fatos e relagbes
demandava um ajuste dos processos a elaboragao do autor, adequando a trama
a determinada ordem, uma ordem que deveria se mostrar o mais natural possivel
negando a instabilidade do movimento, subvertendo a desmedida que se
revelava no tragico aristotélico. Preencher as lacunas entre os acontecimentos
tornava-se cada vez mais um requisito da forma dramatica em seu carater
absoluto, de modo a manter intransponivel a camada que |Ihe protege e lhe
garante a completude. Sarrazac contrapde a ideia de fabula a essa organicidade,
aproximando-a de um sistema, um processo que se constroi a partir da relagao
conflituosa entre a agao do herdi e 0 meio que o absorve, em obediéncia a logica

da natureza.

Além disso, a fabula, no sentido aristotélico, ndo era apenas um
organismo, era também um ‘sistema’. Sistema no interior do qual a
relagdo cronoldgica entre os fatos, entre as agoes, estava largamente
determinada por uma relagdo causal que encadeava as agdes umas
nas outras, que instaurava uma instabilidade crescente, numa situagao
a priori estavel, estendia o conflito ao maximo, provocava a catastrofe
e o retorno da fortuna. (...) Ora, com o drama moderno, esse principio
se torna obsoleto: o sistema de fatos se desfaz. A légica aristotélico-
hegeliana, que poderiamos qualificar como bio-légica (sempre ‘o belo
animal’), é substituida por uma légica analitica, em que os fatos e as
acdes vao se encontrar espagados entre si e passarao pelo crivo desse
comentario que Pirandello chama de ‘critica sui generis’.2!®

218 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 09.
219 |bidem, p. 09.
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A fabula, composta pelo desencadeamento dos acontecimentos que
constitui o drama, por ser inviavel a sua efetiva supressao da configuragéao
cénica, “esta sempre no coracio no espetaculo, mas ela ndo esta mais ordenada
nem visivel em toda a sua extensdo, nem completa. Ela se torna até mesmo,
algumas vezes, invisivel”.?2° Sarrazac sublinha a intervengdo no carater continuo
da histéria como método de decomposi¢ao da cena que faz aparecer o enunciado
e a enunciagcdo®?'. A evidéncia dos processos que compdem a fabula e sua
fragmentacdo em episédios ndo somente funcionam como afastamento do
envolvimento do espectador no tecido dramatico, mas também subvertem o
acabamento cénico da forma dramatica que se fazia um fim em si mesma. O
retorno as fronteiras da fabula coloca em questdo a redoma que blinda o drama
das interferéncias externas a sua concepc¢ao. Nao se trata de uma reconstituicao
do “belo animal aristotélico”, mas da demonstragdo dos processos que 0
compdem. Intervir na totalidade da forma dramatica, proporcionando sua
abertura, conforme visto, mina a forma candnica do drama, e o faz passivel de
desconstrucédo e subversdo. “O questionamento, sempre essa tendéncia
filosofica, que encontramos em Pirandello, Brecht, Strindberg ou Beckett invade
a ficcionalizacdo e contribui para redistribuir o material em funcdo das
interrogacdes do fabulador.”??> Nas palavras de Brecht, “na medida em que a
fabula € um acontecimento restrito, dela resulta um sentido bem determinado, ou
seja, a fabula, entre varios interesses possiveis, satisfaz apenas a certos e
determinados interesses.”??® A fabula, como elemento essencial ao drama,
equipara-se ao asfalto por onde passa a estrada da trama: quanto mais
impecavel o seu acabamento, mais bem direcionada é a fluidez da narrativa.
Mas, dada a necessidade de se colocar o destino em questao, € preciso que se
torne heterogénea a superficie por onde transitamos. E preciso que cada cratera
disfarcada pelo concreto se faca evidente. S6 assim perceberemos a existéncia
de vias alternativas, a possibilidade de se explorarem novas estradas, até mesmo
de reconhecer os precipicios interligados por cada ponte devidamente

pavimentada. O drama moderno, desse modo, na medida em que revela a

220 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 09.
221 Ibidem, p.10.

222 Ibidem, p.10.

223 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
158.
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inconstancia dessa estrada, devolve autonomia a quem a percorre, faz visiveis
novos espacgos a serem explorados. No caso do drama, devolve a liberdade ao
espectador, ampliando o seu espacgo de recepcao, que nao mais se condiciona
ao mecanismo estético que o originou. Despavimentar o percurso dramatico é
interromper a entrega cega, € impedir que o piloto automatico substitua a
condugao autbnoma consciente.

A negacéao da totalidade dramatica, a subversao da sua extenséo, ndo se
confunde com o tamanho da trama, tampouco se vincula a variagao de cenas, a
diversidade de personagens ou impede a coexisténcia de contextos. Ao contrario,
abrir as fronteiras do drama, tornando-as evidentes e moldaveis, é considerar o
que ele tem de infinito em sua abertura, é problematizar as molduras que o

constrangem, € devolver a ele sua poténcia de transcendéncia.

A interpretacdo da fabula e a sua transmissao por intermédio de efeitos
de distanciamento adequados deverao ser a tarefa capital do teatro (...)
A fabula é interpretada, produzida e apresentada pelo teatro como um
todo constituido pelos atores, cenégrafos, maquiadores, encarregados
dos guarda-roupas, musicos e coreodgrafos. Todos eles conjugam as
suas artes para um empreendimento comum, sem renunciar, no
entanto, a sua autonomia.?

O dramaturgo ndo se priva de fazer ressoar a sua interpretagdo, ou de
dispor cenicamente as condi¢cdes que o atravessam e se materializam na obra,
mas ele o fara de modo a relativizar os acontecimentos, de modo a fornecer ao
espectador o espaco para que novas questdes e interpretacbes ressoem da
mesma forma dramatica. “Para bem cumprir essa missdo, o dramaturgo deve
proceder com a ‘vida’ um pouco como Sdcrates o faz com a ‘verdade’: € preciso,
num primeiro momento, fazer nascer sua verdade, quer dizer, sua opinido sobre
os fatos, para em seguida confrontar essas diferentes ‘verdades’.”?%®

Na mobilizagao progressista da dramaturgia, como decomposi¢ao cénica,
a fabula opera como objeto desse jogo. Em Um Homem é Um Homem,
percebemos a retirada da consisténcia psiquica e da coeréncia dentro da qual se
constitui a figura humana em Galy Gay. Por ter sua personalidade dissecada,

Galy Gay afasta a vivacidade que estimula a identificagcdo e promove em si a

224 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre o Teatro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2005, p.
162.
225 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 30.
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abertura da cena, fazendo de sua forma inacabada o espago para a interferéncia
critica. A personagem brechtiana em questao nega a prépria vida na medida em
que se faz objeto do contexto. Galy Gay traz em sua vacuidade a infinitude que
o drama moderno propde em sua abertura. As fronteiras que o limitam tal como
um ser vivo, um ser humano, ou uma personagem viva séo ofuscadas. Nada se
constréi em virtude das suas motivagdes, do seu carater e da sua historia, € na
indefinicdo da personagem que a premissa brechtiana em sua apresentacéao é
evidente: “é¢ um homem que ndo sabe dizer ndo”. Como exemplo da personagem
de-menos, a morte da personagem se faz visivel em figuras como Galy Gay, cujo
luto é impedido dada a auséncia de um nascimento em sentido proprio. Ndo ha
marca que a identifique e aproxime sua existéncia do sujeito humano, mas a
auséncia de vida € o que determina a sua morte. O determinismo nao é mais fio
condutor da sua existéncia, mas emerge juntamente com a sua configuragéo,
enquanto faz da personagem objeto de investigagédo. O cadaver é posto em cena.

E o momento de realizar a sua autépsia.

Eu nado poderia, sem morrer em seguida, contemplar num caixao o rosto
vazio de um homem cuja imagem um dia vi refletida na agua da fonte.
E que, agora eu sei, esta morto. Por isso, ndo posso abrir esse caixao.
Porque este medo se apoderou dos meus dois ‘Eus’, pois talvez eu seja
os dois, um novo ser recém-formado sobre a mutavel superficie da
terra: um ser morcegoso de umbigo cortado, pendurado entre
seringueiras e barracas, noturna, coisa que gostaria de ser alegre. Um
€ nenhum. Alguém o tem de chamar. (...) E eu, meu eu e o outro eu,
Nés somos uteis e por isso somos utilizaveis. E se ndo olhei com muita
atencéo para este elefante fecho os olhos também para o que me toca,
e me desprendo do que em mim ndo agrada aos outros, € assim sou
agradavel.226

O desprendimento da personagem de si mesma a faz genérica, portanto
adequada as mobilizagdes externas e se constitui nas expectativas alheias a sua
existéncia. Ao mesmo tempo, ela nao se prende aos outros, ndo se relaciona,
visto que ndo se reconhece. A objetividade cientifica de Brecht dispensa o
preenchimento do molde da personagem, conservando apenas suas nuances,
seu contorno, e mesmo esses se abrem e se fazem imprecisos. Ao aniquilar sua

vida, a personagem retira-se do fluxo dramatico, recusa o direcionamento que

226 BRECHT, Bertolt. “Um homem & um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edi¢do. Paz e
Terra, 1996. p. 203-204.
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condiciona a receptividade. “Em lugar do direcionamento dramatico rumo a uma
meta, entra em cena a liberdade épica de refletir. Porque o homem que age é tao
somente o objeto do teatro, é possivel ir além dele e indagar o que move a sua
ag&o."%?’

A morte da personagem no drama moderno, ao contrario do desfecho
dramatico, ndo marca o término da trama, tampouco se faz fronteira entre a vida
e o final do seu curso. Foi visto que a morte da personagem nao se confunde
aqui com o desfecho tragico do herdi, ndo se trata do fio condutor da saga
individual da personagem. A morte da personagem pode ser representavel pela
trama, como um processo de evidenciar a perda do carater e da sua
independéncia vital, como é proposto no proprio funeral de Galy Gay,
representando o ponto limitrofe entre o abandono de uma condi¢cdo e a emersao
de outra. “Em Brecht, o questionamento, a interpelacdo aos espectadores e a
possibilidade de uma saida sempre predominam, mesmo no momento mais
tragico, mesmo na morte.”??8 Porém, para fora do processo simbdlico, a morte da
personagem nao deve ser compreendida no sentido da representagdo. Ao
contrario, a morte ndo € aqui compreendida como uma ameaca individual, mas
um processo de demanda pelo engajamento coletivo. Nao no sentido de um
envolvimento com a trama, mas na evidéncia de lacunas que colocam em cena
as contradi¢gdes do individuo. “O momento hipnaético precipita a catastrofe. Ele
constitui o climax dessa relagéo interpessoal em que as personagens nao séo
outra coisa sendo o que os outros fazem delas.”??°

De modo a sublinhar a distincdo entre o experimento de aniquilacdo do
individuo proposto por Brecht em Um homem é um homem e a morte da
personagem que dispensa processos metaforicos, tomaremos como exemplo
Fim de Partida de Samuel Beckett. A peca beckettiana coloca a mortificagdo em
cena, a personagem nao passa pelo processo de esvaziamento, mas ja sobe ao
palco suspensa no vazio da prépria existéncia. Em contraste com o retorno a
fabula proposto por Brecht, que, ao deixar evidentes os mecanismos que

conduzem a transformacéao do estivador, coloca em primeiro plano as condicoes

227 3ZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950), Séo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
117.

228 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.31
229 |bidem, p. 152.
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do meio, Beckett opera o experimento em sentido contrario. Se em Um homem
€ um homem Galy Gay é retratado de modo que “ndo importa no que venha a
ser transformado, para sua nova fungéo estara corretamente adaptado™°, em
Fim de Partida a personagem se conforma na estagnacdo da sua proépria
realidade: a conjuntura, assim como a personagem, circunscreve um fim em si
mesma. “Um dia vocé dira: estou cansado, vou me sentar, e se sentara. Entéao
vocé dira, tenho fome, vou me levantar e conseguir o que comer. Mas vocé nao
levantara. E vocé dira, fiz mal em sentar, mas, ja que me sentei, ficarei sentado
mais um pouco, depois levanto e busco o que comer. Mas vocé nao levantara
nem conseguira o que comer.”?31

Enquanto o palco da pega de Brecht revive os tempos de guerra, as
personagens de Beckett se fixam em uma paisagem devastada, em um cenario
poOs-catastrofe, um espago apagado, uma natureza morta. A mobilidade a qual
se dispde Galy Gay parece ser o extremo oposto da rigidez de Hamm e do
movimento circular de Clov. Ainda que a proposta aqui ndo seja comparar as
duas obras, é possivel evidenciar operacgdes distintas na mesma direcdo. Ambas
pdem em marcha um processo de apagamento do carater dramatico nas figuras
do drama moderno. O extremo ao qual sao levadas as personagens coloca em
cena 0 mesmo processo: a ruptura da linha imaginaria que tece o tecido
dramatico, a evidéncia das fronteiras do drama, os fragmentos que saltam ao
primeiro plano em detrimento da unidade dramatica, a morte da personagem. Em
Galy Gay, € pelo excesso de abertura que ele se faz um recipiente irremediavel
de todas as contradigdes sociais, ao passo que as personagens de Beckett tém
seu campo de mobilidade restrito, mas ndo se reconhecem em sua subjetividade.
“Ao mesmo tempo em que a identidade é a presencga da personagem que vacila:
difratada ao infinito ou reduzido ao extremo, ela ndo é senao a presenca de um
ausente ou a auséncia de um presente - numa espécie de mimese por falta.”?32

Da mesma forma que o estranhamento em Galy Gay parte da propria
estrutura da personagem, que n&o se vé pois nao se reconhece como parte da

230 BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem”. In: Teatro Completo. Vol 2. 2a Edicdo. Paz e
Terra, 1996. p. 182.

231 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Tradugéo e apresentacdo de Fabio de Souza
Andrade.Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 86.

232 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
156.
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dinamica do mundo, as personagens beckettianas se estranham mutuamente,
ao passo que nao se reconhecem pois sequer percebem dindmica no mundo.
‘Hamm - Ausente, sempre. Tudo aconteceu sem mim. Nao sei o que
aconteceu.”?33 A personagem alheia de si e desprendida do mundo ndo tem outra
medida além da sua prépria incompletude e, nessa auséncia de movimento da
personagem, abrem-se as frestas por onde respira e transcorre a mentalidade do
espectador. Ao estagnar a personagem, a obra de Beckett libera os trilhos por

onde mobiliza a recepg¢éo do publico.

A énfase na materialidade da cena resguarda sua precedéncia em
relagdo a qualquer significado ou mensagem previamente constituidos.
Como encenador, Beckett procurou preservar a independéncia da
encenagdo de interpretagdes que fechassem o campo semantico
aberto pela situagao teatral. O espectador ndao deveria ser induzido a
extrair um significado dos eventos apresentados de maneira realista,
nem esquecer que se encontra em uma sala de espetaculo, mas
confrontar-se com o acontecimento mesmo da experiéncia teatral.234

As personagens de Fim de Partida, conforme leitura de Gatti, ndo induzem
ou estimulam determinado direcionamento interpretativo, ao contrario, se abrem
para que a produgédo de sentido tenha origem na propria recepgéo do espectador.
“O confronto entre Hamm e Clov — 0 cerne da peg¢a na encenacao de Beckett —
nao se desenvolve em vista de um fim comum, mas de uma disputa em torno de
posicionamentos distintos perante um fim em aberto.”23°

Hamm nao consegue se levantar, enquanto Clov ndo consegue se sentar.
As personagens estabelecem uma relagdo de codependéncia que, em vez de
gerar complementariedade, evidencia a fronteira em suas existéncias
inacabadas. Na demanda de um emerge a existéncia do outro, mas a coesao do
encontro entre as personagens beckettianas é impossivel, dado o movimento de
abertura que afasta a completude almejada. A angustia nasce da impossibilidade
e promove a ressignificacdo consciente da relagcdo que, livre de conflitos

dramaticos, subverte a tensdo na medida em que revela quao ténue é a linha que

233 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Tradugdo e apresentacdo de Fabio de Souza Andrade.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 134.

234 GATTI, Luciano. “Coreografia da Desobediéncia: Fim de partida de Samuel Beckett”,
Revista Arte Filosofia, Ouro Preto: UFOP, 2017, p. 136.

235 |dem. “Coreografia da Desobediéncia: Fim de partida de Samuel Beckett”, Revista Arte
Filosofia, Ouro Preto: UFOP, 2017, p. 142.
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esboga as personagens. Clov existe aprisionado no local em posi¢ao de servidao
a Hamm, ao passo que Hamm existe pois sua subsisténcia depende dos
cuidados de Clov. “Hamm — N&o tenho mais ninguém. / Clov — N&o tenho outro
lugar.”?*¢ Um valida a existéncia do outro, ao mesmo tempo em que ambos
denunciam a fragilidade de qualquer vinculo entre eles e da prépria presenca de
mundo. Seu vinculo ndo busca o comum da légica do diadlogo, mas, ao contrario,
revela o que ha de intercambiavel entre personagens mortificadas no palco. Ha
o paradoxo que impede a totalidade, que promove um experimento permanente
de ruptura, o paradoxo na existéncia que perdura em um cenario devastado.
Apesar de posterior ao diagnostico de Szondi, Beckett coloca sobre o palco a
crise do drama, e experimenta sua tentativa de resolucao, subvertendo a moldura
gque organiza a forma dramatica. Ao mesmo tempo, a obra afasta a nostalgia pelo
retorno a submisséo organica as forgas naturais e problematiza a entrega aos
processos constitutivos sem neles intervir. Em Hamm e Clov a perturbacao do
envolvimento se da, entre outros fatores, pelo confronto entre a determinacao de
um ambiente estatico e a inagao de figuras potencialmente ainda ativas, mas

paralisadas por uma forgca inapreensivel.

Hamm - A natureza nos esqueceu

Clov - Nao existe mais natureza.

Hamm - N&o existe mais! Que exagero (...) Nés respiramos, mudamos!
Perdemos os cabelos, os dentes! A juventude! Os ideais!

Clov - Entdo ela ndo nos esqueceu??’

Fim de Partida faz da cena um tabuleiro. As personagens fazem de si
mesmas pecas na dindmica do estranhamento. Transitam entre a vida e a morte,
entre uma palavra e um vazio. Nesse “entre”, entranham-se as vias respiratorias
de possibilidades destacadas pelo jogo cénico entre Hamm e Clov. “Clov — Pra
que eu sirvo? Hamm — Pra me dar as deixas.”?®® As personagens de Beckett
desumanizam o individuo. Enquanto se colocam na condi¢ao de objeto, € no ndo-
agir que a natureza e o meio que os cercam se fazem protagonistas. Visto que

ndo agem, n&o lutam, ndo buscam exercer dominio algum nem sobre o meio,

238 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Tradugdo e apresentacdo de Fabio de Souza Andrade.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 43-44.

237 Ibidem. p. 51-52.

238 |bidem. p. 114.
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tampouco sobre suas proprias existéncias, repousam no fluxo da organicidade.
A entrega de Hamm e o descontentamento conformista de Clov reduzem a
vivacidade da personagem e transferem ao espectador a experiéncia diante do
confronto das contradicbes que surgem entre a intengdo, a vontade, a
necessidade e a capacidade. O sujeito representado é reduzido aos seus
instintos de sobrevivéncia, mas institui em si mesmo as barreiras da conveniéncia
social. Sem entrar em questdes sociais explicitas, Beckett coloca sob o palco
duas figuras de enunciagdo que nao transmitem nada de concreto em seus
textos, mas fazem soar a partir delas mesmas questdes filoséficas em uma

pratica dialética, renunciando a pratica da literalidade do discurso.

A impersonagem de Beckett € o homem, todo homem na nudez de sua
condigdo. O que nao significa o homem em sua generalidade. A
impersonagem €, antes de tudo, singular. Singular-plural, na medida
em que pertence ao mundo do ‘eles’. Trata-se de multiplicar as
mascaras superpostas - jogo (no sentido de série de objetos analogos)
de mascaras, de tornar cada vez mais teso o fio da personagem, e cada
vez mais erratico seu percurso.23?

A personagem de-menos em Fim de Partida é levada quase ao extremo
de sua condi¢do individual sem deixar escapar sua singularidade. O ponto de
anulagédo da personagem cristaliza-se na sua mortificacdo cénica. A nogao de
completude almejada por Hamm e o elogio a ordem fomentada por Clov fazem
ressoar o paradoxo da composicdo, prescindindo de outros recursos que
promovam a interrupcdo ou o distanciamento, essenciais a dramaturgia

brechtiana.

Quem desempenha Clov, assim como Winnie de Dias Felizes, nunca
vé o publico, ao contrario do ator brechtiano que o mira nos olhos. Nao
€& o publico a referéncia para a construgdao do distanciamento do
personagem, nem para as passagens entre ilusdo e realidade. E o
personagem que opera com varios registros, sem primazia de um sobre
outro, conferindo ao espetaculo autonomia em relagdo a qualquer
representagao ficticia: ele € uma situagao autbnoma e ndo um artificio
destinado a representar, explicitar ou criticar outro texto, seja ele
literario ou social.240

239 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p.
189.

240 GATTI, Luciano, “Coreografia da Desobediéncia: Fim de partida de Samuel Beckett”,
Revista Arte Filosofia, Ouro Preto: UFOP, 2017, p. 145.
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Enquanto a peca de Brecht orienta-se de modo a suscitar uma recepgao
distanciada, articulando elementos e procedimentos cénicos que operam nesse
processo de estranhamento, Beckett ndo se dirige literalmente ao publico, mas
direciona-se para a decomposi¢cdo da estrutura dramatica. Na composi¢ao de
Hamm a transferéncia ao publico para a produgéao critica tem origem na propria
interrupgao cénica, mas nao se mobiliza de modo a promover essa interrupgao.
A morte da personagem em Brecht e em Beckett nos permite evidenciar como as
fronteiras que moldam a forma podem ser rompidas e como, a partir da
disposigao dos elementos, podemos investigar o processo em que se constroi a
hegemonia da forma. Essa libertagdo do paradigma da forma dramatica, a partir
da interferéncia nas molduras que a aprisionavam, em movimentos de
transbordamento e interagdo distanciada entre elementos, € o que Sarrazac
investiga em sua Poética sob o signo de “pulsdo rapsodica”.?*’

A figura do rapsodo, banida do teatro na dramaturgia aristotélico-
hegeliana, volta a tona no drama moderno, ndo mais como a personificagéo
onipresente do autor, como no romance, mas como uma voz que invade o drama,
que desmonta a trama, e opera a favor do processo de denuncia da totalidade

da forma.

Qual é a instancia que, na forma dramatica moderna e contemporanea,
se insinua no concerto das personagens e regula todas essas
operagdes de convergéncia, de montagem de elementos disparatados,
que decorrem da romantizagao do drama? Que voz é essa, de qualquer
forma a mais, que se faz ouvir ndo sobre, mas antes ao lado das
personagens? (...) Uma voz anterior a do autor. Voz que remonta a
oralidade das origens. Voz do rapsodo, que retorna, que se imiscui na
ficcao.242

O retorno do rapsodo assume a condugao cénica na contramao da ordem
aristotélica. “Através da sua extrema plasticidade, o sujeito rapsdodico insufla na
obra dramatica uma liberdade infinita. A pulsdo rapsddica €, por definigao,
geradora da forma mais livre, o que n&o significa auséncia de forma.”?*3 As
impersonagens em Brecht e Beckett operam, assim como em outros dramaturgos

do drama moderno, como elementos condutores dessa pulsdo. Percebe-se que

241 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 241
242 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
257.

243 |bidem, p.259
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€ possivel considerar operacdes distintas sendo direcionadas no sentido de um
mesmo movimento de libertacdo da forma. Vale relembrar que a forma dramatica
em seu sentido absoluto se constréi e se desenvolve no fluxo sistémico do
desencadeamento de conflitos. Por meio do dialogo, da subjetividade criada e
partilhada relacionalmente cria-se um conjunto operativo, em que cada cena,
cada transicao, é estrategicamente pensada e projetada de modo a subverter
lacunas, fechar espacos e articular partes de modo a consolidar harmonicamente
a totalidade. E a pulsao rapsddica, na definicdo de Sarrazac, opera na contramao

desse movimento hegemonico da forma dramatica.

A pulsdo rapsédica mina esse modelo: tende a impor uma forma aberta,
o0 drama-da-vida, que ndo tem comego nem fim, e cujas partes se
sucedem sem, necessariamente, se encadear. Cabe ao espectador
operar nessa descontinuidade, ou até mesmo nessa disjungao, e, como
escreve Pasolini num outro contexto, reunir em seu espirito ‘os
fragmentos de uma obra dispersa e incompleta’.244

Em Um homem é um homem, a distancia entre o ator e a personagem é
propositalmente marcada e evidenciada cenicamente. “Ao representar, o ator
deve fazer com que fique completamente evidente o fato de que ‘ja no principio
€ no meio sabe o fim’, e deve conservar, assim, uma tranquila e absoluta
liberdade. Por meio de uma representacdo viva, narra a histéria da sua
personagem, mostrando saber mais do que ela.”®* Mais do que o local de
enunciacao do discurso da obra, o ator brechtiano estimula o questionamento do
espectador, na medida em que assume a funcgao interlocutora entre a construcao
cénica e a pratica dialética. “O que impressiona na intervencgéo do rapsodo é que
ela € marginal em relagao a intervengao massiva das personagens, e, no entanto,
decisiva ndo apenas quanto a conducdo do relato, mas também, e sobretudo,
porque carrega um comentario sobre a agao, e assim convida o espectador a se
interrogar, conforme o desejo brechtiano, sobre os ‘porqués’ da agdo.”?*6 A vilva
Begbick, personagem que acompanha a transformacgéo de Galy Gay, na obra de

Brecht assume essa dinamica de narragao, representagao, descri¢cao, alternando

24 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p.259
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entre personagem e condutora, conforme demonstrado no capitulo anterior.24”
Apesar de a pega em questdo nao contar com a figura do narrador, tampouco
com o lider do coro, que conduz as pegas de aprendizagem, em Um homem é
um homem esse local € explorado e ocupado pelos proprios personagens, que
se alternam e objetificam a critica social, sem no entanto se limitarem a
transmissao da perspectiva que orienta a montagem, mas orientando o jogo
cénico que desconstrdi o individuo visando a compreensido do processo que 0
constitui. O “como” em substituicdo ao “o que” promove o corte no fio condutor

que tece e se encerra na representacao.

Suponhamos que um poeta sinta esse impulso e queira levar um
homem ao poder - como pode ele chegar a conhecer os complicados
mecanismos por meio dos quais o poder é conquistado? Sendo seu
heréi um politico, como se faz a politica? Sendo um homem de
negécios, como se fazem os negécios? E ha ainda os poetas que se
dedicam com grande interesse exatamente a politica e aos negécios e
ndo aos impulsos de poder de cada um. Como conseguir, entdo, os
conhecimentos indispensaveis? Evidentemente, ndo basta apenas sair
em campo com os olhos bem abertos, pois assim quase nada
aprenderao, embora isto ja seja melhor que simplesmente girar os olhos
na mais completa loucura.248

Os engajamentos cénicos brechtianos mobilizam-se rompendo a fungao
de representacgao da realidade, de modo a potencializar a autonomia da recepgao
critica. “Antecipar a fabula, como Brecht bem viu, é ‘privar a cena de sua
substancia sensacional’ e transferir a atencdo dos espectadores - logo, sua
capacidade de reflexdo - para os atos (os como?) em suas motivagdes
econdmicas, sociais, politicas (os porqués)”?*° O dramaturgo alem&o n3o visa a
explorar a composicao e decomposicdo cénica, literalizando, demonstrando,
conduzindo, assumindo artificios € mecanismos objetivos, de modo a alcangar
sua proposta dialética. “A pulsdo rapsoddica trabalha, de um lado, para assentar
0 mimeético sobre o diegético e, de outro, para assegurar o que Brecht e Benjamin
chamaram de literalizacdo da representacdo. O esforco consiste em mesclar

“elementos formulados” a “elementos formais”.2%0

247 \er tépico ‘1.5. Os Procedimentos: A Interrupcdo e O Gesto no Teatro Epico’ deste trabalho.
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Enquanto a obra de Brecht promove a indignagao do espectador, estimula
seu estranhamento utilizando de elementos objetivamente direcionados a essa
intencdo, Beckett, conforme enunciado, dispensa a literalizacdo desse
movimento, concentrando na montagem, na personagem, no cenario, no texto, o
espago necessario a intervencao critica do espectador. Porém, ambos os
processos operam de modo a transferir ao espectador a autonomia dessa
intervengao, ambas as construgdes se implodem no sentido da pulsao rapsddica

evidenciada por Sarrazac.

Se ha um autor que nos permite entrar em seu laboratério, e cujas

criagbes se efetuam mais in vitro do que in vivo, este € Samuel Beckett.

Nada de faladores histridbnicos ou de didascalia (sendo expressa em

cena); a maquina teatral, posta a servico do dispositivo dramatico,

assegura por si s6 a funcdo rapsoédica e toma o lugar do operador.25!

Luciano Gatti, em sua leitura de Fim de Partida, sublinha essa operagao

de esvaziamento do significado nos dialogos entre Hamm e Clov, que tira das

figuras a fungdo de transmissédo ou orientagdo cénica, fazendo de suas falas

espacos de experimentacao e investigagado. “Em suas ‘deixas’, as palavras néao

sdo tomadas como portadoras de significados, mas literalmente como material

linguistico, em vista de sua sonoridade, esvaziando assim o potencial

comunicativo da linguagem.”? A linguagem vazia emanada por duas

personagens suspensas em seus vazios existenciais faz ecoar em sua abertura

a incompletude do discurso, renunciando a totalidade do absolutismo dramatico.

Uma renuncia que perturba, uma perturbagcdo que instiga ao deslocamento

produtivo, que reconhece a poténcia critica e intervencionista do espectador. “A

palavra é ora devolvida como um signo esvaziado, ora tratada como material

bruto. Em sua montagem da peca, Beckett se aproveitaria desta materialidade

para produzir paralelismos e analogias sonoras e ritmicas entre falas e situagdes
distintas.”253

A saida do encarceramento estético evidenciado por Sarrazac é mais um

processo de interrupgcao e fragmentagdo do que um método especifico a ser

251 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p.
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considerado e aplicado pelos dramaturgos, como método funcional ou
potencialmente revolucionario. Mas, a partir das obras constituidas, é possivel
investigar o modo como opera essa poténcia. Nao ha férmula, modelo, ou
método, mas um experimento de abertura e é no processo desconstrutivo que se

investiga o fendbmeno constitutivo.

A pulsédo rapsaddica interrompe o0 curso da peca; ela corta ao vivo e, la
onde havia, na forma aristotélico-hegeliana e seu avatar, a ‘pega bem-
feita’, ‘desenvolvimento organico’, ela cria a decupagem ou quase a
decepagem. A reparticdo dos atos em cena que, bem longe de dividi-
la, costurava a acdo e lhe dava uma impressao de continuidade,
substitui-se uma decupagem em quadros ou em outros elementos
discretos, metodicamente espagados uns em relagdo aos outros,
desligados uns dos outros. Mas no mesmo movimento em que
fragmenta (é preciso lembrar aqui que rhaptein, em grego antigo,
significa ‘coser'?), o autor rapsodo congrega, expondo as costuras,
aquilo que acaba de rasgar, de por em pedacos.?5

A demonstracdo cénica das contradigbes, subvertendo a organicidade
estruturada, ndo se submete a poéticas, tampouco se encerra em modelos
especificos. Nesse sentido de operacao desconstrutiva, 0 movimento proposto é
o que transfere o palco de um espacgo de transmissao para um lugar de produgéo.
“O rapsodo ndo se mostra; ele se contenta em montar e regular as operagoes.
Montar e mostrar. Apontar o devir monstruoso da mais ordinaria existéncia.
Também aqui se exercita a pulséo rapsodica.”?5°

O Brecht de Sarrazac situa-se mais como um procedimento de
investigacédo cénica do que como um modelo estético, ou como uma nova forma
a ser perpetuada. Ndo opera somente como o dramaturgo progressista que
explora os terrenos do drama, mas se mobiliza de modo a desconstruir o que ha
de empreendimento fixado e o faz em pedacos sobre esse terreno. Brecht nos
conduz ao movimento de desapropriacéo sistémica, e Sarrazac nos demonstra
que ndo somente o teatro épico se debrugou sobre esse engajamento, mas
varias foram as mobilizacbes em favor da devolugdo a forma de sua
espontaneidade, de retirada do carater absoluto que recusa interferéncias, que

se fecha contra distancias, que nega espacos dissidentes. O processo que abre

254 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.
273.
2% |bidem. p. 279.
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as fronteiras do drama € o processo que busca a emancipacao do espectador,
devolvendo ao seu dominio o que fora subtraido pela for¢a estrutural, € o que
confronta, perturba, aponta contradi¢gdes e faz do condicionamento existencial a
prépria problematica. E isso tudo sem cair na armadilha da autorreferéncia, sem
que uma “nova verdade” seja transmitida. A crise do drama é sobretudo a crise
da forma, ndo contra a sua existéncia, mas, ao contrario, a favor da sua
autonomia diante da superestrutura. “Nesse novo paradigma do drama, néo se
trata mais de desenvolver e de levar a termo a acao deste ou daquele
personagem ou grupo de personagens, mas de se perguntar sobre a existéncia
mesma do homem - afetiva, social, ética, politica, metafisica. O drama-da-vida é
o drama-do-homem.”?%6

O movimento de investigacdo do meio pressupde o afastamento diante do
todo. O ser humano mergulhado no oceano em meio a tempestade ndo sente o
impacto do quebrar das ondas se ndao emerge para fora do mar. E, em Brecht,
percebemos como esse movimento ndo é passivel de percepcao e intervencao
enquanto a entrega for subjacente ao fluxo. No capitulo anterior, investigamos
com Benjamin a interrup¢cdo dos processos; neste, tentamos submeter esses
processos as lentes da investigacdo, demonstrando formalmente a operagao da
desconstrugao cénica. Por fim, a crise apontada por Szondi ndo é do drama em
si, mas da conjuntura em que o drama ganha forma. Mais precisamente, das
relagcbes submetidas ao emolduramento dramatico, ou seja, a crise esta no

proprio individuo.

A rigor ndo ha crise do drama, mas do homem. Em sua extrema
plasticidade, o drama em mutagdo abragca essa crise. (...) Esse
processo de desconstrugcdo, que pus sob o signo da impersonagem, é
ininterrompido. De Strindberg, com sua personagem estranha ou
desconhecida para si mesma, ou de Pirandello, inventor de
personagens virtuais, a Fosse e Crimp, praticando o esfumar ou o
apagamento do rosto e da propria presenga da personagem, até a
desmontagem do individuo em Brecht... Paixdo do homem, diria
Mallarmé. Submissdo a um processo da figura do homem.257

256 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017. p.
333.
257 |bidem. p.333
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Apéndice: Da Caixa de Imagens ao Laboratério

De que vale afinal a nossa indignagdo com o contexto, o desconforto da
nossa furia? De que vale a nossa perturbagdo se seguimos aprisionados em
estruturas que nos constrangem e nos coagem em consonancia com a operagao
de forcas opressoras? De que vale nossa luta por espacos, se nos adequamos
ao determinismo catastréfico, se nosso siléncio reverbera como aceitacao, se
nos calamos em conformidade as expectativas do sistema dominante? Quéo
catastrdfica € a nossa resignacao?

A caixa de imagens (“Guckkastenbiihne™®®) valida um mundo
esteticamente  reproduzido, naturaliza  processos  espontaneamente
perturbadores. Cria uma realidade que nos escapa, se movimenta em
paradigmas entorpecentes. A caixa de imagens reproduz o que foi
estruturalmente fabricado, e o transmite de modo a subverter o movimento que
o originou. E ai que se inicia uma catastréfica operacdo camuflada como
ordenamento sistémico. O ecoar de um sonoro “e dai?” em conformidade com
um determinismo artificial. Nao questionar, ndo subverter, ndo difamar, mas
sempre produzir. Foi assim que nos introduziram a uma caixa de imagens, de
ferramentas, de mecanismos, que nos aprisiona no mesmo movimento em que
opera. A sua ascensao e manutengao paradigmatica se mobiliza de modo a
evitar nossa interferéncia, pois, acima de tudo, teme a nossa ascensao ao
controle desse movimento. Um sistema intocavel, que repele, em um gesto
violento, a mobilizagdo que o questiona. Nos preparam para sermos produtores,
mas se empenham em camuflar o processo dentro do qual produzimos.
Elevaram diante de nés uma grande cortina, que automatiza nossa trajetéria.
Nos deram um roteiro que n&o se sabe quem criou, e nos cercaram com dogmas
que difundem uma imagem inquestionavel de um criador soberano. E pecado
questionar, intervir, subverter, ir contra a ordem de um mandamento sagrado.
Seguindo roteiros precisos e disfargcados, nos movimentamos em torno de um
eixo inexistente. A mesma forga divina determinista dentro da qual se conduzia

o homem grego se manifesta na modernidade, nos incita a um movimento

258 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950). S&o Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
25.
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conformista, em circulos inesgotaveis. “O conformismo, que sempre esteve em
seu elemento na social-democracia, ndao condiciona apenas suas taticas
politicas, mas também suas ideias econbmicas. E uma das causas do seu
colapso posterior. Nada foi mais corruptor para a classe operaria aleméa que a
opinido de que ela nadava com a corrente.”?® Até quando? Até que ponto
estamos estagnados, perplexos diante dessa caixa de imagens, quao
profundamente fomos induzidos até o interior dessa caixa? O quanto a nossa
mobilidade e nosso desejo de reagdo foram sequestrados? Para subverter as
forgas que nos invadem, basta assumir a distancia ou é necessario invadir a sua
operacao?

Brecht nos propde a distingdo entre estar diante e estar dentro, e é este o
ponto de partida do seu trabalho, conforme tentei demonstrar. O afastamento,
como objetivo cénico, € um dos cernes do teatro épico. Distanciar para visualizar,
estranhar para desnaturalizar, interromper para intervir. Dei um passo para tras,
talvez varios, observei por um tempo. Admito ter ficado um tempo diante da obra,
assumindo a distancia necessaria. Mas estudar a dramaturgia brechtiana € muito
mais do que ganhar espaco, a proposta brechtiana é clara: é preciso afastar para
historicizar. A técnica de distanciamento brechtiana opera de modo a impedir que
sejamos inseridos como reféns no campo da fruicdo estética, submetidos a uma
entrega livre de qualquer questionamento. Tomar distancia ndo se confunde com
assumir o local de observador e reprodutor do modelo de teatro épico, mas,
conforme nos disse Benjamin, & preciso investigar onde nos situamos dentro dos
meios de producdo, ndo apenas diante deles. Brecht buscou nos devolver a
experiéncia subtraida pela estética dominante, nos estimulou a consciéncia
sobre 0 nosso papel social, para que assim possamos intervir na conjuntura. Ao
assumir uma postura critica, assumimos também nossa capacidade de
intervencao. Porém, ndo se deve parar por ai. O conhecimento que nada
modifica, mas somente se retroalimenta, que nada produz, mas apenas reforma
um cenario ja existente, ndo € o conhecimento revolucionario que nos interessa

aqui.

259 BENJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de Histéria”. In: Magia e Técnica, Arte e Politica.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet, Editora Brasiliense, Sao Paulo: 1987, p. 225
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A critica deve ser concebida de tal modo que a politica seja sua
continuagao por outros meios. A critica, de nenhuma maneira, extrai
leis eternas, cujos resultados estejam além do tempo e do espaco (do
acontecer histérico) e, sim o fato, acessivel a qualquer um, de que ha
diversas crises (da matematica, da medicina, do comércio exterior, do
casamento, etc.) ndo conduz sendo ao conhecimento da grande crise
geral, cuja forma de manifestacdo sao essas crises - com frequéncia
momentaneas, que aparecem e voltam a desaparecer, aparentemente
desvinculadas entre si. Este fato costuma impedir, inclusive esse
conhecimento.260

Buscando materializar a critica brechtiana, e tentar fazé-la ressoar para
além da teoria, propus um exercicio de imersdo e implosao. Nos afastamos,
recuamos, interrompemos, mas adentramos, mergulhamos, intervimos e
desconstruimos. “Compreender as formulagdes tedricas de Brecht e mergulhar
sem preconceitos nas infinitas parabolas que desenvolveu dramaturgicamente
significa aprofundar o terreno da criacdo pessoal.”®" E este 0 movimento de
subversdo contra o encarceramento estético que as leituras de Walter Benjamin
e Jean-Pierre Sarrazac me inspiraram a operar. Walter Benjamin em seu
engajamento politico materialista, e Sarrazac em seu elogio a fragmentagcao
dramatica como método de intervencdo, me permitiram orientar o estudo pela
poténcia dialética do teatro de Brecht, mais do que em consonancia com um
modelo de teatro épico.

O que fazer com Brecht hoje? Mais do que nunca fazer com que esteja
ao nosso lado, como um companheiro de trabalho estimulante e
indispensavel, com o qual possamos discutir, capaz de nos auxiliar de
forma decisiva em nossa pratica cénica. (...) A postura basica é ser
brechtiano diante de Brecht, ndo se curvar diante de um modelo, mas,
sim, compreender a esséncia contraditéria e inesgotavel de seu
teatro.262

Com Brecht propus um dialogo, uma provocagao, um debate. Em Galy
Gay me permiti mergulhar antes de o desmontar. A personagem brechtiana teve
sua personalidade dissecada na operacado cénica, combateu em si mesma a
posicdo do herdi tragico e assumiu o lugar do sabio, conforme busquei
demonstrar com Benjamin, e foi posta em fragmentos, objetificada, mortificada,

260 BRECHT apud WIZISLA, Erdmunt. Benjamin e Brecht: Histéria de uma Amizade. Sdo
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2013, p. 127.

261 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Aberto, Séo Paulo, Editora Hucitec, 2002, p. 67.

262 |bidem, p. 66.
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experimentada e comparada, no processo de abertura proposto por Sarrazac.
Galy Gay denuncia o paradigma quando se desmonta em contradigdes, quando
recepciona em si mesmo alternativas diversas e impede a identificacdo. A caixa
de imagens foi invadida, desmembrada, a autonomia produtiva do jogo cénico
denuncia o carater da reprodugao e nos faz assumir o dominio da produgao. Sem
o constrangimento de suas molduras, aberta, em fragmentos, a caixa de imagens

converte-se em laboratorio.

Sempre € possivel que um novo modo de composicao se oferegca aos
dramaturgos: substituir o desenvolvimento puramente sintagmatico da
acao pelo desenrolar paradigmatico de suas possiveis alternativas. De
preferéncia a encadear agbes, que procedem de decisbes das
personagens, formular hipdteses, jogar contraditoriamente com
exemplos, situar-se no enquadramento dos sentidos, submeter os
comportamentos humanos ao estudo, fazendo com que o teatro
funcione como um verdadeiro laboratério.253

Reconhecer a poténcia dialética da dramaturgia, conforme teoriza Peter
Szondi, é devolver a forma a sua autonomia, ao denunciar a inconsisténcia do
drama de carater fechado. “A totalidade por ele projetada ndo é de natureza
sistematica, antes, historico-filosofica. A historia, proscrita, se encerrou nos
abismos que separam as formas poéticas e sé a reflexdo sobre ela pode algar
pontes capazes de transp6-los.”?%* E esse movimento ndo se distancia da
proposta abertamente proferida por Brecht, que recusa a totalidade na medida
em que estimula a desconstrucao pela forma inacabada, como mecanismos que
se abrem para uma reorganizagao social. “A imagem que da definigdo historica
devera reter algo de um esbogo, que indicara tragos e movimentos em torno da
figura em questdo.”?%°

Como nos indicou Peixoto, a tentativa foi ser brechtiana diante de Brecht,
nao limita-lo, tampouco realizar uma homenagem saudosista ao fenbmeno da
sua dramaturgia. Por vezes, enquanto escrevia este trabalho, me questionei: “e
agora? o que faria ou diria Brecht?”, mas n&o havia respostas. Nunca houve. Ao

contrario, Brecht conduziria a questdes outras. H4 muita discussao sobre a

263 SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p. 30.
264 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880 - 1950), Séo Paulo: Cosac Naify, 2015, p.
20.

265 BRECHT, Bertolt. “Pequeno Organdn para o Teatro”, In: Teatro Dialético, Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1967, p. 199.
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pedagogia brechtiana, sobre suas pecas de aprendizagem, sobre sua condugéo
tantas vezes literal, sua linguagem direta e objetiva que nos faz cair na falacia
de o palco brechtiano ser um local de transmissdo do conhecimento, mais do
que um espago para sua producdo. A desconstrucio de tal leitura nos renderia

outras cem paginas, mas, por ora, seguirei com Fernando Peixoto:

Para alguns ingénuos ou apressados, ou disfarcados defensores de
uma sociedade injusta e cruel, a obra de Brecht perdeu o sentido e a
importadncia com o fim da Unido Soviética, a crise internacional do
chamado ‘socialismo real’, ou com a queda do muro de Berlim e o inicio
do processo de reunificagdo alema. Na verdade, o que pode ter
acontecido é justamente o contrario: diante do mundo de hoje, o
pensamento de Brecht assume de forma ainda mais evidente e urgente
a forga de instrumento necessario para a constru¢ao de um teatro vivo
e atuante. (...) Muitos dos textos para teatro de Brecht, lidos hoje,
adquirem um significado novo e sdo certamente estimulos vigorosos
para um encenador que, diante deles, mantenha, juntamente com a
compreensao da realidade na qual trabalha e que pretende
desmistificar e discutir, uma postura livre e poética. A teatralidade de
Brecht € um convite a investigagdo e a renovacdo da linguagem
cénica.266

Aceitei o convite e o que fiz aqui foi um experimento coletivo com Brecht,
Benjamin, Lukacs, Sarrazac, Szondi, e tantos outros. Mas, especialmente,
jogamos o jogo da desmontagem proposta. Evidenciamos a poténcia filosoéfica
da obra a partir da sua forma. Desconstruimos o herdi tragico, denunciamos o
seu determinismo formal, apontamos para a direcado obscura do seu destino.
Evidenciamos a pratica socratica, o sabio que se faz palco para as contradigdes,
0 palco como um laboratorio, a personagem como tubo de ensaio. Exercemos o
papel do rapsodo, que conduz, opera, demonstra, dispde elementos, de modo
que o pensamento articule os pontos e formalize a dindmica do seu movimento.
“Uma linha esta formada de pontos sucessivos, nem curvos nem retos, mas nao
€ nenhum deles: € a sua disposi¢cédo no espaco. Da mesma forma, o pensamento
€ a articulagdo dinamica dos significantes - inscricbes gravadas no cérebro -,
mas neles ndo esta aprisionado: esta na sua estruturacdo em movimento, como

0 Voo e as ondas.”267

266 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Aberto. Séo Paulo: Editora Hucitec, 2002, p. 67.
267 BOAL, Augusto. A Estética do Oprimido. Rio de Janeiro: Garamond, 2009, p. 28.
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A indignagao nao pode seguir impotente, solitaria, contida, encarcerada,
enquanto o espago publico em sua imensidao virtual ainda nos chama, nos
provoca, nos clama, nos re-clama. Enquanto a resignagao coletiva anuncia a
catastrofica naturalizagéo do caos, o siléncio de muitos paradoxalmente faz calar
os gritos de poucos E preciso “assumir o comando!”. E neste cenario em que
tantos se empenham em fazer fechar as cortinas, seja no palco da arte, seja no
palco da vida, algumas ainda se abrem. Performatizar o corpo encarcerado,
experimentar novos espagos, experimentar a arte, coloca-la sob a luneta da
investigacao, talvez seja esse o engajamento necessario neste momento. Se é
no alastrar da grande crise que se provoca o olhar critico do povo, se é no abalo
sistémico que faz tremer a superestrutura que nos oprime e retroalimenta-se a
partir do nosso siléncio ensurdecedor, se é na tormenta que se desconstréi a
galvanizagado hegemdnica que nos reprime, ainda que tarde, apds tanto tempo
encarcerado, é cada vez mais evidente a urgéncia de construirmos em coletivo
uma nova série de experimentos artisticos, politicos, e culturais. A nossa
identidade ha anos destituida € agora posta em fragmentos, fragmentos que
ressoam e transitam entre janelas compartilhadas. Se o nosso palco por hora se
faz restrito as telas, facamos deste espaco, tal como faria Galileu Galilei, um
laboratério de investigagcdo, uma pratica experimental, facamos do teatro o
espacgo para ensaiar a revolugdo. “Brecht abre o campo do possivel enquanto

circunscreve o do real.”268

268 VERNEL, Philippe, apud SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do Drama Moderno. Sao Paulo:
Perspectiva, 2017, p. 31.
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