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RESUMO

O presente estudo busca definir aspectos da formagéo do teatro
dialético no interior das obras de juventude de Brecht. Para isso, parte
primeiramente dos pressupostos de Peter Szondi em Teoria do Drama
Moderno, onde investiga-se 0 esgotamento da forma dramética como
forma atemporal e o aparecimento do elemento épico como necessidade
historica. A seguir se debruca sobre quatro obras especificas de Brecht,
gue trazem de diferentes maneiras o tensionamento progressivo entre a
forma e o conteudo, e encontram em Um homem é um homem um novo
patamar.

PALAVRAS-CHAVE
Teatro dialético. Epico. Drama. Formacéo. Forma-contetdo.
Brecht. Moderno. Pecas de juventude.






RESUMEN

Este estudio busca definir algunos aspectos de formacién del
teatro dialéctico en el interior de las obras de juventud de Brecht. Para
ello, parte em un primer momento, de los principios desarrollados por
Peter Szondi em su obra Teoria del Drama Moderno, donde investiga el
agotamiento de la forma dramética como forma atemporal y la aparicién
de lo épico como necesidad histérica. A continuacion, se vuelca al
estudio de cuatro obras especificas de Brecht, que aproximan de
diferentes formas el atrito progresivo entre la forma y el contenido y que
encuentran em su obra, Um hombre es um hombre, um nuevo
paradigma.

PALABRAS-CLA}/E
Teatro dialéctico. Epico. Drama. Formacion. Forma-contenido.
Brecht. Moderno. Obras de juventud.
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"Sempre de novo a Modernidade — sempre de novo o lluminismo,
sempre de novo a Liberdade e a Igualdade. Muito tempo se trabalhou no
edificio da sociedade burguesa, € eis que era inabitavel".

Karl Heinz-Wedel, do grupo Kirisis.

O reencontro

Um homem que o sr. K. ndo via hd muito o saudou com as
palavras: “O senhor ndo mudou nada”. “Oh!”, fez o sr. K.,
empalidecendo.

Brecht, Historias do Sr. Keuner

Ao perguntarem para Brecht sobre certos momentos em que este
havia rido, entre outras coisas, Brecht respondeu: “ri freneticamente,
prolongadamente, sobre uma resposta do maior comico alemao, Karl

Valentin, a quem perguntaram por que usava dculos sem lentes.
Valentin respondeu: “é melhor do que nada”. No mesmo momento, eu
me lembrava, por associagdo, do nosso teatro atual”.

Rosenfeld, Brecht e o Teatro épico






Para Andrei Reina,
Meu maior interlocutor.






1. INTRODUCAO

Este é um estudo inicial sobre a formacédo do teatro dialético de
Brecht. Ele parte da consideragdo de Brecht como autor que revoluciona
a forma teatral moderna no século XX, com a construcdo de uma nova
convencdo teatral denominada ‘teatro épico’ ou ‘teatro dialético’ —
nomenclatura que ele elege mais tarde como mais justa as suas
preocupacdes estéticas e politicas.

Mais do que se ocupar em reprisar 0s conceitos principais do
teatro épico ou dialético — como Gestus ou Distanciamento; ou tentar re-
definir a pergunta feita por Walter Benjamin em seu brilhante estudo
“Que ¢ o teatro épico?”,este trabalho pretende investigar a formacao do
teatro de Brecht, a partir de dois momentos centrais; um que busca em
Peter Szondi um alicerce para pensar a historia do teatro moderno a
partir de suas contradicbes entre forma e conteldo; ou mais
especificamente, da forma dramatica e dos novos conteldos, e outro,
gue parte da andlise das primeiras dramaturgias do autor, a fim de
melhor compreender a formagéo do teatro dialético no interior de suas
obras. Neste segundo momento serdo investigadas as seguintes obras:
Baal, Tambores na Noite, Na Selva das Cidades e Um Homem é Um
Homem.A pergunta central que orienta esta parte, mais ensaistica, é a
seguinte: quais sdo as diferencas e continuidades de uma obra para outra
e dessas obras em particular em relacdo a histéria do drama moderno?
Com isso, pensamos responder, de certo modo, a pergunta do que se
trata afinal o teatro épico/dialético, pondo em perspectiva a histdria das
contradicdes entre forma e conteldo da crise do drama e as primeiras
experimentacOes de Brecht.

Na concepgdo de Peter Szondi em Teoria do Drama Moderno
(1956), obra fundamental que analisa alguns dos principais dramaturgos
do fim do século XIX até a metade da década de 50 — Brecht foi o autor
que conseguiu ‘solucionar’ o que ele compreende como ‘crise do
drama’, ao incorporar os elementos narrativos em sua estrutura. A
narracdo e toda forma de interrup¢do da ilusdo dramatica é vista como
problemética quando o drama se configura como forma fechada em si
mesma.Esta auto-referencialidade é seguida como norma até o momento
em que as necessidades histdricas questionam a atemporalidade do
drama, de diversos modos em diferentes pecas e autores.A Poética de
Aristoteles — ou melhor, a interpretagdo da obra como norma literéria, €
em parte causa dessa fixacdo formal, que perdura fortemente até fins do
século XIX.



A consideracdo de Brecht como autor responsavel por uma virada
na crise da dramaturgia moderna orientou neste trabalho a necessidade
de buscar no préprio trabalho de Szondi — e voltando mais atrés, a
prépria constituicdo da teoria dos géneros que o orienta —, aspectos da
formacdo do teatro dialético, na medida em que Brecht é um autor que,
como escreve Pasta Jr. € um herdeiro da tradi¢do, que dialoga, cita e a
transpde. E neste sentido que, este estudo de ‘formagdo’ do teatro de
Brecht, é também um pequeno estudo de transi¢do das formas e temas
da modernidade, pois é possivel notar, a partir da unidade geral do
trabalho, uma histdria das transformagdes da representacdo do homem e
das relagBes humanas; assim como das novas formas de abarcé-las.

O interesse em investigar as obras de juventude,em especial, esta
em verificar esse processo como parte de uma trajetéria inserida na
historia do teatro, que assimila parte de suas contradi¢fes sem deixar de
mostrar, no entanto, as especificidades do jovem autor em resolver seus
problemas dramatirgicos do ponto de vista da dindmica tematica e
estrutural (ou contetido e forma).

O recorte, bastante amplo, acaba por passar por certos aspectos da
relacdo entre forma e contelido desses periodos histéricos (o drama do
século XVIII e XIX e 0 Expressionismo do inicio da primeira década do
século XX) e das proprias obras de Brecht escolhidas, todas inseridas
entre 1919 e 1924 (periodo do entre - guerras e da RepuUblica de
Weimar). Embora a aparente forma panordmica possa prometer uma
andlise mais detidamente histérica, a intengéo serd mostrar esse decurso
mais propriamente a partir de consideracdes sobre a dramaturgia destes
periodos, seja como analise de um movimento, tentando abarcar suas
caracteristicas heterogéneas, seja quando possivel, das proprias
obras.Vale lembrar algumas palavras-guia de Siissekind sobre o método
de Peter Szondi: “S6 a consideracdo que permite ver a historia na obra
de arte nos satisfaz, e ndo aquela que permite ver a obra na historia”
(SZONDI apud SUSSEKIND, 2008, p. 41). Isso significa que ndo se
pretende vincular a obra a um determinismo histérico, mas tampouco
negar certas implicacdes fundadoras, que sdo no mais das vezes, histdricas.

E oportuno dizer, portanto, que metodologicamente o trabalho se
apresenta em suas linhas gerais como um exercicio da “dialética
historico-filosofica” das “formas de arte”, apresentada na Teoria do
Drama Moderno de Szondi, identificado nestes termos por Pasta Jr.
(2001, p.8), na medida em que busca apontar as contradi¢des que
surgem na relagdo dialética entre o surgimento de novas teméticas e as
(im)possibilidades formais de determinado periodo no seio do proprio
trabalho de Brecht.Pasta Jr. identifica essa metodologia no trabalho de



Peter Szondi como uma espécie de promessa reivindicada por Lukacs na
Teoria do Romance, referéncia indicada pelo proprio Szondi na obra em
questdo. Embora passando ao largo do acimulo formativo de Szondi e
Lukécs, ndo é possivel ignorar o fato de que a andlise de Szondi
orientou o presente trabalho, e definiu de certo modo a estrutura e o
conteldo da questéo.

O estudo confirma a importancia de Brecht enquanto o autor que
conseguiu dar nova forma as contradi¢des do teatro moderno, a partir da
experimentacdo que mobiliza relagBes renovadas com o publico, o olhar
materialista para a realidade — expresso mais especialmente em Um
homem é um homem — e a apropriacdo de uma série de elementos
distanciadores ja visiveis em suas primeiras obras.



1.1 OBSERVACOES GERAIS SOBRE A POETICAE
TEORIA DOS GENEROS

Do Renascimento até fins do século XIX os dramaturgos
trabalhavam com a Poética de Aristdteles como uma espécie de padrao
normativo — ndo sem um certo nivel de interpretacdo propria e
literalidade. 1sso pode ser notado na condenacdo tacita dos tragos épicos
na forma e no conteddo do drama, que vai sendo seguido de modo mais
ou menos consciente pelos autores, até Brecht assumir uma ruptura mais
nitida.Essa ruptura e esse tensionamento com a ‘interpretagdo
normativa’ de Aristoteles se deu, porém, ao longo do tempo, como que
num ensaio constante — e ndo menos vivo — da ruptura mais radical que
Brecht produz. De certo modo, o interesse deste estudo é também o de
olhar nesse percurso a riqueza das contradi¢des do processo da formagédo
do teatro moderno, mais do que estabelecer marcos definitivos ou
pontos de chegada. Embora possam haver pontos de crise e superagéo, a
ideia ndo é dispor hierarquicamente os periodos, mas compreendé-los
em suas diferengas.

A partir do século XVII, o drama se torna uma forma auto-
referencial, fechada em si mesma, que suprimindo o epilogo, o0 coro e 0
prologo (resquicios ainda ‘narrativos’ ou ‘liricos’ das tragédias),
mantém o didlogo como Gnico meio expressivo. Na Poética, o conselho
sobre evitar 0s elementos épicos é bastante claro: “O poeta deve se
lembrar [...] de ndo configurar sua tragédia de forma épica. Entendo por
épico um contelido de matéria multipla, como o de alguém que quisesse
dramatizar, por exemplo, toda a matéria da Iliada”. (ARISTOTELES
apud SZONDI, 2011, p.17). Para melhor compreender a transi¢do das
formas por qué passa o drama em sua configuracdo no século XVII,
depois no século XIX e no surgimento do teatro de Brecht, vamos
retomar brevemente alguns aspectos da teoria dos géneros.Sera
importante té-los em mente quando, mais adiante, investigarmos nao
apenas 0s conteudos das pecas, mas as formas nas quais eles se
manifestam (e que inversamente os definem). Além disso, é interessante
ver como afinal essas separagfes entre o épico, lirico e dramatico
operavam na cabeca dos dramaturgos ao longo dos tempos.

Platdo foi o primeiro a elaborar uma ‘teoria dos géneros
literarios’. Na Republica, ela é identificada da seguinte maneira:

[...] hd uma primeira espécie de
poesia e de ficgdo inteiramente
imitativa que abrange, como ja



disseste, a tragédia e a comédia;
uma segunda, em que os fatos séo
relacionados pelo préprio poeta, e
hés de encontré-la sobretudo nos
ditirambos, e enfim uma terceira,
formada pela combinacdo das
duas precedentes, em uso na
epopéia e em muitos outros
géneros. (PLATAO, p. 160,
1965)

Aristoteles retoma alguns dos fundamentos da classificacio de
Platdo sobre os géneros e os aprofunda.Em parte, a teoria de Aristdteles
distingue-se mais propriamente do mestre em relacdo ao modo de
compreender a propria ideia de imitagcdo. Enquanto Platdo compreende
na poténcia do efeito da arte uma ameaca a Republica, Aristételes ja
compreende a agdo imitativa como congénita ao homem, onde ele
aprende as primeiras nog¢des, e se compraz, imitando e contemplando as
imagens imitadas. Esse bindmio do aprendizado junto ao prazer — que
sera no futuro fundamental para Brecht — serd um pressuposto de teoria
aristotélica da tragédia. Nao sera possivel aprofundar essa analise neste
trabalho; no momento importa apenas retomar as ideias mais gerais da
Teoria dos Géneros na medida em que tiverem nitidamente influéncia
na constitui¢cdo do drama moderno.

Avristoteles sistematiza as espécies de poesia, considerando que ha
vérias maneiras literdrias de imitar a natureza. Estas se diferenciam
essencialmente por trés aspectos que ele classifica segundo os modos,
objetos e meios de imitacdo (14472 linha 13 Capitulo 1). Quanto aos
modos de imitacdo,ele distingue da seguinte maneira: ha 0 modo onde o
poeta assume a personalidade de outros, “como o faz Homero”, ou “na
propria pessoa sem mudar nunca” e outro modo onde as pessoas
imitadas operam e agem elas mesmas (14482 linha 19, Capitulo I11). No
primeiro ele define o género narrativo e na segunda o género dramatico.
No entanto, Rosenfeld observa que duas maneiras diferentes de narrar
sdo citadas:

[...] uma em que ha introdugdo de um terceiro (em
que os proprios personagens se manifestam) e outro
em que se insinua a prépria pessoa (do autor), sem
que intervenha outro personagem. Esta Ultima
maneira parece aproximar-se do que hoje
chamarfamos de poesia lirica [...](ROSENFELD,
1965, p. 16)



H4, portanto, trés modos. Em sintese, Aristoteles compreendia o drama
como um modo de narrativa (historia), baseado na imitacdo de agentes
[drontas] (14482 linha 29 Capitulo I11), sem a intervengdo do poeta e
tendo como objeto as acdes elevadas (tragédia) ou baixas (comédia).
Nota-se que as caracterizagbes quanto aos modos literarios,
formas, ou géneros, presentes na Republica e na Poética ndo diferem
muito. Os trés géneros literarios se definem essencialmente pelos modos
com que ha ou ndo o uso de personagens ou narragao do autor.
N&o h& grandes problemas, na maioria dos
casos, em atribuir as obras literarias
individuais a um destes géneros.
Pertencera a Lirica todo poema de
extensdo menor, na medida em que nele
ndo se cristalizarem personagens nitidos e
em que, ao contrario, uma voz central —
quase sempre um “Eu” — nele exprimir seu
proprio estado de alma. Fard parte da
Epica toda obra — poema ou ndo — de
extensdo maior, em que um narrador
apresentar personagens envolvidos em
situacbes e eventos. Pertencerd a
Dramética, toda obra dialogada em que
atuarem 0s proprios personagens sem
serem, em geral, apresentados por um
narrador. (ROSENFELD, 1865, p.17)

A dificuldade que Rosenfeld assinala na distingdo dos géneros
esta em que os termos “lirico”, “épico” e “dramatico” sdo utilizados em
sentidos diversos. Além dessa acepcdo que ele considera um uso
‘substantivo’ dos géneros, enquanto estrutura, ha uma outra relativa aos
tracos estilisticos. Muitas vezes ha obras que podem ser inseridas em
um termo como substantivo e, a0 mesmo tempo, ser essencialmente,
enquanto estilo, parte de outro: “Assim, certas pegas de Garcia Lorca,
pertencentes, como pecas a Dramética, tem cunho acentuadamente lirico
(traco estilistico)(idem, p. 18). Essa distincdo pode auxiliar a leitura de
alguns fendmenos que, sem a compreensdo da diferenca entre estrutura e
estilo, seriam ‘inclassificaveis’. Porém, ha ainda, evidentemente, obras
de estrutura e estilo misto, onde se torna mais dificil atribuir uma
definicdo clara. Para Rosenfeld, isso ndo descarta, porém, a utilidade da
Teoria dos Géneros:



Por mais que a teoria dos trés géneros,
categorias ou arquiformas literarias, tenha
sido combatida, ela se mantém, em
esséncia, inabalada. Evidentemente ela é,
até certo ponto, artificial como toda a
conceituacdo cientifica. Estabelece um
esquema a que a realidade literaria
multiforme, na sua grande variedade
histérica, nem sempre corresponde.
Tampouco deve ela ser entendida como
um sistema de normas a que 0s autores
teriam de ajustar a sua atividade [...]
Ademais, ndo existe pureza de géneros em
sentido absoluto. [...] Ainda assim o uso
da classificagdo de obras literarias por
géneros  parece  ser indispensavel,
simplesmente pela necessidade de toda
ciéncia de introduzir certa ordem na
multiplicidade dos fendmenos. H&, no
entanto, razbes mais profundas para a
adogdo do sistema de géneros. A maneira
pela qual é comunicado o mundo
imaginario pressupde certa atitude em face
deste mundo ou, contrariamente, a atitude
exprime-se em certa maneira de
comunicar. Nos géneros manifestam-se
sem duvida, tipos diversos de imaginagdo
e de atitudes em face do mundo. (ibidem,
p. 16-17)

E importante ressaltar esses pontos para ndo confundir a
dissolucdo dos géneros enquanto categorias sistémicas, que parte de sua
recepcdo, com a irrelevancia da teoria dos trés géneros como um todo —
0 que ndo é incomum —, inclusive no sentido de sua apreensao histdrica,
que é o que interessa neste estudo’.

A organizagdo das caracteristicas gerais dos trés géneros por
Rosenfeld — no sentido substantivo e adjetivo ja explicado — pode nos
ajudar especialmente a compreender a dialética forma-contelido e o

'Ainda que seria preciso pdr em perspectiva a distancia do teatro de 65 (perfodo
em que ele faz a afirmacdo) para c4, onde as formas teatrais contemporaneas se
tornam cada vez mais hibridas.



modo como uma variacdo mais especifica em um dos termos acaba
muitas vezes mobilizando o conjunto como um todo.

Comecemos pelo género lirico, reconhecido como o mais
subjetivo. Vale trazer as proprias palavras do tedrico:

[...] no poema lirico uma voz central

exprime um estado de alma e o traduz por

meio de oragOes. Trata-se essencialmente

da expressdo de emogdes e disposicdes

psiquicas, muitas vezes também de

concepgdes, reflexdes e visBes enquanto

intensamente vividas e experimentadas. A

Lirica tende a ser a plasmacdo imediata

das vivéncias intensas de um Eu no

encontro com o0 mundo, sem que

interponham eventos distendidos no tempo

(como na Epica e na Dramatica). A

manifestagdo verbal “imediata” de uma

emocgédo ou de um sentimento € o ponto de

partida da Lirica. [...] Sendo apenas

expressdo de um estado emocional e nédo a

narragdo de um acontecimento, 0 poema

lirico puro ndo chega a configurar

nitidamente o personagem central (0 Eu

lirico que se exprime), nem outros

personagens, embora naturalmente possam

ser evocados ou recordados deuses ou

seres humanos, de acordo com o tipo do

poema. Qualquer configuragdo mais nitida

de personagens ja implicaria certo traco

descritivo e narrativo [...]. Quanto mais 0s

tragos liricos se salientarem, tanto menos

se constituira um mundo objetivo [...]

Prevalecerd a fusdo da alma que canta com

0 mundo, ndo havendo distancia entre

sujeito e objeto. Ao contrario, 0 mundo, a

natureza, os deuses, sdo apenas evocados e

nomeados para, com maior forga, exprimir

a tristeza, a soliddo ou a alegria da alma

que canta. (ROSENFELD, 1965, p. 22-23)

O género épico, por sua vez, trabalha com o pretérito, e ndo com
a imediaticidade. N&o interessa exprimir a subjetividade do estado da
alma, mas a descri¢do objetiva:



O mundo objetivo  (naturalmente
imagindrio), com suas paisagens, cidades e
personagens (envolvidas em situaces),
emancipa-se em larga medida da
subjetividade do narrador. [...] Participa,
contudo, em maior ou menor grau, dos
seus destinos e esta sempre presente
através do ato de narrar [...] O narrador,
muito mais que exprimir a si mesmo (o0
gue naturalmente ndo é excluido) quer
comunicar alguma coisa a outros que,
provavelmente, estdo sentados em torno
dele e lhe pedem que lhes conte um
“caso”. Como ndo exprime o proprio
estado de alma, mas narra estorias que
aconteceram a outrem, falard com certa
serenidade e descreverd objetivamente as
circunstancias objetivas. A estéria foi
assim. [...] Isso lhe permite tomar uma
atitude distanciada e objetiva, contraria a
do poeta lirico. (idem, p. 24-25)

~ Se segue a isso, a consideracdo de que, diferentemente da Lirica,
a Epica promove uma cisdo entre o sujeito e o objeto, como
distanciamento do narrador ¢ do mundo narrado, enquanto a Lirica
funde estas duas instancias.
Quanto a Dramatica, ocorre, segundo Rosenfeld, uma nova fuséo
entre sujeito e o objeto, mas de modo inverso ao apresentado na Lirica:
E agora 0 mundo que se apresenta como se
estivesse  autbnomo, absoluto  (ndo
relativizado a um sujeito), emancipado do
narrador e da interferéncia de qualquer
sujeito, quer épico, quer lirico. De certo
modo &, portanto, o género oposto ao
lirico. Neste altimo o sujeito é tudo, no
dramatico o objeto é tudo, a ponto de
desaparecer no teatro, por completo,
qualquer mediador, mesmo o narrativo
que, na Epica, apresenta e conta 0 mundo
acontecido. (idem, p. 27-28)

A partir dessas consideracdes, passemos para a analise da crise
por que passa o drama, comec¢ando pela formacdo do drama burgués.



2. CRISE DO DRAMA

2.1 DRAMA BURGUES - PRIVATIZACAO,
SENTIMENTALIDADE E SUPREMACIA DO DIALOGO

Peter Szondi designa como Drama Burgués a forma literaria
(dramaturgica) que surge com o enfraquecimento do regime feudal e o
estabelecimento de uma nova classe social:

Como audacia espiritual do homem que dava conta
de si com o esfacelamento da imagem medieval do
mundo, ele construia a efetividade da obra na qual
pretendia se firmar e espelhar partindo unicamente
da reproducéo da relagdo entre homens. (SZONDI,
2001, p. 23)

H& uma necessidade de reorganizacdo dos novos valores trazidos
com a ascensdo da burguesia na Franga, que se ndo se alastrou em toda
Europa na efetividade politica, certamente ocasionou transformagdes no
pensamento da intelligentsia européia, simpatica a causa francesa.

A busca pela forma comeca pelo questionamento da‘clausula dos
estados’®, que partia de uma interpretacdo da Poética, onde as agdes
elevadas — ligadas a tragédia - deveriam ser representadas estritamente
por reis e nobres, e as vulgares — ligadas a comédia — pelos homens
comuns. Isso significa que, na representacdo dos homens sem origem
nobre, incluindo os burgueses, a comédia era a forma pré-determinada.
Segundo Szondi, quando George Lillo (1691-1739)subverte a clausula
dos estados em o Mercador de Londres(1731),apresentando um her6i da
nova classe, busca nada mais que assegurar o efeito tragico sobre a
platéia. A partir dai h4 todo um movimento de constatagdo da clausula

? Ha um vasto debate sobre as interpretagdes que levaram & construcéo da
“clausula dos estados™; a partir da investigagdo do texto. Hoje a concepgao geral
¢ que seus defensores tenham “for¢ado” esta leitura que distingue os estilos
quanto a representacdo das classes. Ndo vou me estender neste debate pela
simples razdo de que ndo é minha intengao buscar o rigor (ou a falta de rigor) na
leitura de Aristoteles, mas antes compreender como isso aparece na formacéao
do drama burgués e em que medida serd, no decurso do drama moderno,
relativizado. Importa quanto a isso apenas ter em mente que ndo ha um acordo
sobre a interpretagdo deste trecho.



como ‘limite’ sem razdo, que distancia o efeito da tragédia naquele
momento de nova configuragdo; “[...] Que interesse verdadeiro posso
tomar pela morte de um tirano do Peloponeso, pelo sacrificio de uma
jovem princesa em Aulide?”, escreve Beumarchais a partir da influéncia
da leitura de O pai de familia(1788) de Diderot. (BEUCHARMAIS
apud SZONDI, 2011, p. 130).

Denis Diderot (1713-1784), talvez o maior ide6logo do drama,
confirma a validade e importancia da suspensao da clausula dos estados,
mas chama a ateng@o para o fato de que a ‘matéria antiga’ pode ainda
fazer sentido, na medida em que, como na Clitemnestra de Racine,
“atras da mascara da Rainha, vemos o rosto de uma mae”. Com isso, ele
compreende uma nova ‘universalidade’: a dos costumes domésticos.
Sobre isso ele escreve, a partir da leitura de Miss Sara Sampson(1755)
de Lessing:

Enfim, vem um homem de génio que concebe que
ndo h& mais recursos sendo na infracdo desses
limites estreitos que o hébito e a pequenez do
espirito impuseram a arte. [...] Por que ndo
aproximar mais 0s costumes do teatro dos costumes
domésticos? [...] Dizem: mas até o momento foram
colocados em cena somente reis, principes. Por que
ndo colocar particulares? Qué? S6 a condicdo
soberana estaria exposta a esses reveses terriveis
que inspiram a comiseragdo ou o horror? E hd quem
faca tragédias burguesas. (DIDEROT apud
SZONDI, 2004, p. 131)

S&o reflexdes como essa que comegam a dar forma ao drama
burgués: a necessidade de representacdo dos homens burgueses e seus
novos valores, e a privatizacdo do acontecimento dramético, agora
localizado no terreno doméstico e ndo mais no publico, como nas
tragédias. Diderot vai amadurecendo com isso a concepgdo de que é
preciso construir um género intermediario entre a tragédia e a comédia
para dar conta desses homens ‘particulares’ e seus acontecimentos
‘privados’.

Em oposicdo ao teatro cldssico da época, como a Comédia de
Costumes, Diderot passa a falar na formagdo de um “género sério” [le
genre sérios]. Ele se posiciona contra a mera apresentacdo dos vicios da
sociedade, que ndo se preocupem com uma critica moralizante. Porém a
comédia possuia uma vantagem em relacdo a tragédia: era um género
mais livre, sem compromisso histérico e mitico, que se ocupava
exclusivamente dos assuntos relativos a relagdo entre os homens. Por



outro lado, seu objetivo era - como o de seus contemporaneos - trazer a
“nobreza das ac¢des” dos herodis tragicos, para esse ambito do cotidiano.
Sua proposta trata, em certo sentido, da constru¢do de uma ‘comédia
séria’, ou de uma ‘tragédia doméstica’.

Os obstéculos antes vividos pelo her6i na tragédia pela propria
fatalidade, passam a se localizar no drama burgués no terreno do
conflito das vontades. Segundo Ina Camargo Costa (2012, p. 16), “os
herdis dramaticos enfrentam esse tipo de instancia nas pessoas de seus
agentes/representantes” . A diferenca desse género para a comédia, esta
em que esses conflitos ndo aparecem apenas como “jogos de interesse” e
reflexos de vicios que tendem ao ridiculo, mas no apontamento de
exemplos de virtude moral. Para Diderot o riso causaria um estado de
excitacdo infrutifero para a reflexéo, ja o efeito tragico da "compaixdo"
conduziria mais facilmente o olhar para "dentro de si" (SANTOS
PEREIRA, 2010, p. 4,).

O objetivo do drama ndo seria o de levar o espectador ao terror e
a piedade como catarse,®mas o de causar pelas lagrimas um estado
propicio para o cultivo da virtude. Vale trazer a transcricdo do proprio
Diderot: “E indo ao teatro que eles se esquivardo da companhia dos
perversos que 0s cercam; é |4 que encontrardo aqueles com quem
gostariam de viver; € |4 que verdo a espécie humana como ela é,
reconciliando-se com ela”. (SZONDI, 2004,p. 70).

Sua elaboracdo parte da consideragdo do homem como
essencialmente bom: “[...]S&o as miserdveis convengdes que pervertem
0 homem, e ndo a natureza humana que se deve acusar. Com efeito, o
que nos afeta tanto quanto a narrativa de uma acdo
generosa?”(DIDEROT apud SZONDI, 2004, p.135). Com Diderot,
portanto, o drama burgués se consolida a partir da virtude como objeto e
exemplo a ser assimilado, e do estilo sentimentalista, sem a qual a
virtude ndo seria verdadeiramente apreendida.

Segundo Szondi (2004, p. 141),virtude e sentimentalidade
encontram-se no centro do novo género, embora se encontrem de
diversas maneiras, em relacdo a diferentes autores, periodos e lugares:

As virtudes que o mercador de Londres
ensina —  probidade, sinceridade,
pontualidade, lealdade e diligéncia -, esse
candne das virtudes do protestantismo

¥ Segundo uma definicdo de Roberto Machado extraida do préprio estudo da
Retdrica de Aristoteles “O terror faz 0 espectador tremer por si proprio e a
compaixao pelo outro”. (MACHADO, 2006, p. 29)



ascético, tal como Max Weber o
descreveu, faz parte tanto do dominio
privado quanto do publico. Ao pratica-lo,
0 burgués chega a riqueza; ao chegar a
riqueza, ele chega ao poder. A virtude §,
na Inglaterra dos séculos XVII e XVIII,
um meio de expanséo social. Na Franca do
Ancien Régime é, ao contrario, algo
privado com que o burgués se consola,
fugindo das intrigas e da malignidade do
mundo para as suas quatro paredes. No
entanto, na medida em que a virtude é
plantada pelo filésofo na natureza do
homem, em vez de integrar os deveres
pragmaticos como na Inglaterra, nasce
dela, ao mesmo tempo, uma forca critica e
antecipadora que em 1789 fara da
monarquia absoluta o Ancien Régime.
(idem, p.142).

A sentimentalidade seria, na concepcao de Szondi, mais dificil de
apreender enquanto funcdo social, embora ele formule algumas
hipéteses* do que ele estd chamando de ‘sociologia da literatura’, uma

* “Mais dificil seria definir a funcéo social da sentimentalidade que deu o tom
nos circulos burgueses na Franca e logo depois na Alemanha. E de supor nela
uma reagédo do burgués a sua impoténcia politica e social, uma fuga da realidade
externa em direcdo ao mundo dos sentimentos. Mas essa hipdtese tem de
confrontar-se com o fato de que a sentimentalidade veio precisamente da
Inglaterra para a Franca e a Alemanha, mediada especialmente pelos romances
de Richardson — ou seja, do pais em que o burgués, mas do que alheres, pode
impor-se contra a nobreza e contra a pretensdo do poder absoluto da monarquia.
Se, em nossa interpretagdo de O mercador de Londres, diagnosticamos
corretamente o contexto de origem da melancolia sentimental de Maria, a filha
do mercador, isto é, como uma reagdo as exigéncias da ascese intramundana,
como consequéncia do sacrificio que Maria faz, renunciando aos instintos e
identificando-se com a hostilidade do prazer propria do ethos paterno do
comerciante — entendemos agora a frase de Diderot: “La vertu est um sacrifice
de soi-méme” -, entdo enunciemos com toda cautela a suposi¢do de que a
sentimentalidade, ao ser importada da burguesia inglesa para a francesa e para a
alema, sujeita-se a uma troca de fungdo. Da reacdo a impoténcia dos instintos, a
que a ascese intramundana forcava o burgués com vista a seu poder politico e
social. Como foi dito, trata-se apenas de uma suposi¢do. Se eu a manifesto aqui,
é também, e ndo por dltimo, para indicar uma das dire¢es possiveis com que a



das mais fortes me parece ser, a ligada a “reniincia dos instintos”,
propicia a um estado de ascese intramundana, que se mostra em O
Mercador de Londres: Maria, a filha do mercador, se auto-sacrifica:
“renunciando aos instintos e identificando-se com a hostilidade ao
prazer prépria do ethos paterno do comerciante” (SZONDI, 2004, p.
142).

Seguindo a linha de raciocinio de Diderot, e compreendendo o
gue Szondi chama de sentimentalidade ou estilo sentimental como o que
Diderot chama de comocdo — ou efeitos que causem a comogdo, sua
funcdo social parece ser a de tornar a experiéncia vivida no palco com
imediaticidade, uma s6 e mesma coisa em relacdo ao publico: o sujeito
gue assiste, funde-se ao vivido em cena, assim como o ator funde-se ao
personagem: o objetivo dessa entrega total, é a experiéncia da prdpria
virtude, em suas diversas acepcoes.

De acordo com Rosenfeld (2012, p. 29), a partir da identificagcdo
simbdlica com o personagem - e da liberacdo emocional dai decorrente -
, 0 publico sai “purificado” dos excessos, comovido € mais propenso a
uma ‘“‘conduta moral condizente com o termo médio ensinado pelo
pensamento grego e, em especial, pela ética aristotélica”. As tematicas
gue se baseiam fundamentalmente no elogio da virtude auto-consciente
ou na puni¢do da fraqueza sdo, portanto, assimiladas, por meio da
empatia do publico com os personagens vividos pelos atores. Porém, a
“licdo” se da igualmente pela forma com que, ao circunscrever o
conflito e a resolu¢do na relacdo entre individuos, isto é, anulando o
peso sobre-individual (Destino, Historia) das relagfes,pressupde-se a
crenga na vontade auto-consciente, na ideia de que o homem pode forjar
seu proprio destino. O drama se efetiva, portanto, como “forma ideal”
dos enunciados existenciais da livre-iniciativa burguesa. Segundo Ina
Camargo Costa (2012, p.16), sdo “[...] valores sedimentados no
drama(autonomia do individuo, ou liberdade, igualdade de direitos,
concorréncia, instituicdes democraticas, império da lei, etc.)”, ou
segundo Szondi(2001, p. 24): “[...] liberdade e compromisso, vontade e
decisdo” , onde de um drama para outro mudam-se as preponderancias.

Essa assimilacdo dos temas morais por meio da identificacdo
sentimental, em certo sentido é uma continuagdo da prépria funcéo da

sociologia da literatura teria de trabalhar — aqui, com o objetivo de uma
sociologia da sentimentalidade”. (SZONDI, 2004, p. 142)



tragédia, se compreendermos que a tragédia possui uma fungdo moral a

partir da catarse. Segundo Sérgio de Carvalho:
A sentimentalidade do drama, outro de
seus aspectos fundamentais, é de certo
modo uma corruptela da velha
“compaixdo”, uma das emogoes visitadas
pela tragédia, segundo  Aristoteles,
preparatéria da catarse. SO que a nova
compaixdo surge desacompanhada do
contra-efeito do “terror” — transcendental
demais para o0 mundo dramatico.
(CARVALHO, 2004, p. 14).

Porém, além da sentimentalidade e da virtude enquanto objetivo
social do drama e o que pode ser chamado de “privatizag¢ao da vida dos
personagens” (idem, p. 12) a partir da elaboracdo de Diderot, é preciso
lembrar outros aspectos ndo menos importantes da configuragdo
especifica do drama burgués.

E somente quando o extra-subjetivo (que era até entdo o Destino
dos deuses) é vedado & acdo dramética, que o ato de decisdo ganha
forca. A decisdo dramatica pressupde uma escolha que, ao contrario de
se mostrar futuramente como erro (hamartia) para afirmar a fatalidade —
como faz a tragédia - se afirma como um conflito inter-humano e que
pode, e deve ser transposto.

Essa privatizacdo do ambito dramatico tem uma série de
conseqliéncias, ndo apenas tematicas, mas especialmente formais. O
drama se torna uma forma auto-referencial, que por ndo precisar trazer
nada alheio a esse plano inter-individual, acaba por suprimir o prélogo,
0 coro e o0 epilogo, que acabam comentando a cena para além da relacéo
imediata do acontecimento draméatico. Como Rosenfeld mostra na sua
formulagdo sobre os géneros, o drama é o proprio “mundo”, ele se
mostra enquanto proépria objetividade, sem mediacdo do autor. O
didlogo acaba sendo, portanto, o Unico meio expressivo do drama
burgués. E nesse sentido que ele se estabelece como forma “auto-
referente”, no sentido de que tudo se resolve pela mediagdo do dialogo
entre individuos, sem a intromissdo do autor e sem a mengdo a nada
alheio ao préprio acontecimento presente que se auto-engendra, como na
prépria experiéncia empirica.

Segundo Szondi (2004, p. 24), o dialogo “[...] se tornou no
Renascimento talvez pela primeira vez na histéria do teatro, o Unico
componente do tecido dramatico (ao lado do monélogo, que permaneceu
episodico, e, portanto, ndo constitutivo dessa forma”. Tudo que ndo



pode ser expresso, por esse meio linglistico, é anulado. O drama vai,
portanto, se constituindo como forma autdnoma, fechada em si mesma,
onde o acontecimento se desenvolve pela sucessdo dos presentes, que
devem engendrar um ao outro, sem a intervencdo de um narrador
organizando a cena. Segundo Rosenfeld, essa estrutura fechada tem o
objetivo de melhor enredar o publico:
[...] levando-o de rolddo pela
inexorabilidade do movimento que suscite,
através da verossimilhanca méxima e da
légica interna, a ilusdo da realidade.
Gragas a isso, o publico se identifica
intensamente com as personagens e suas
situagcbes,  vive intensamente  suas
emocdes. (ROSENFELD, 2012, p. 29)

E a partir da conceituacio de “Drama” em seu sentido substantivo
que parte Szondi, e com um recorte bem especifico, que exclui os
dramas medievais, as pecas de Shakespeare e as tragédias para se reter
na forma literaria que se desenvolve na Inglaterra elisabetana, no século
XVII francés e no classicismo alemao e que se encontra ainda no fim do
século XIX europeu. Resta-nos agora tratar do modo como o drama se
encontrara neste periodo, que Szondi identifica como a ‘crise do drama’.

2.2A IMPOSSIBILIDADE DO DRAMA

Tentei expor no item anterior certos aspectos que considero
fundamentais na formagdo do drama burgués a partir da leitura de
Szondi. Agora, a tarefa é mostrar, seguindo a elaboracéo feita pelo autor
na Teoria do Drama moderno, os sinais de seu esgotamento.

Segundo Szondi, a histéria do drama moderno comeca com a
crise do drama burgués, nas duas Ultimas décadas do século XIX. Séo
notaveis a partir desse periodo as contradi¢cBes entre as necessidades
historicas e a aparente atemporalidade da forma dramatica que aparecem
nas obras dos principais dramaturgos. O drama como forma auto-
referencial comeca a ser questionado pelo aparecimento sucessivo de
elementos épicos e liricos, que acabam atuando contra seu
funcionamento enquanto "forma poética do que se faz presente (1) como
acontecimento (2) inter-humano (3)" (SZONDI, 2011, p.77). Este
fechamento do drama em si mesmo que acaba delimitando uma série de
normas quanto ao tempo, lugar, acdo, assunto e meio expressivo, se
mostra insuficiente para tratar de questdes que se atualizam na realidade.



Na medida em que esses novos assuntos comegam a aparecer como
elementos “‘estranhos” ao rigor dramatico, trazem com eles a projecdo
tacita da necessidade de novas formas.

E importante apontar resumidamente como essas tensdes foram
aparecendo no interior das obras de alguns dramaturgos, para depois
passar novamente para consideragdes mais gerais. Essa € a opgao
adotada por Peter Szondi, a partir da compreenséo da impossibilidade de
tratar do drama moderno de modo homogéneo sem considerar as
particularidades dos autores e das obras. Como ndo é possivel nos deter
aqui profundamente a explanagdo de Szondi, o que pretende-se aqui €
captar algo de sua metodologia e de sua leitura sobre as escolhas e
tensBes histdricas dos dramaturgos do periodo. Irei me apoiar também
consideravelmente na leitura de Ind Camargo Costa — que também tem,
por sua vez, em Szondi uma referéncia.

Segundo Peter Szondi, o noruegués Henrik Ibsen (1828-1906)
pde em questdo a atualidade dramatica, quando trds personagens que
vivem com os olhos voltados para o passado, como em John Gabriel
Borkman(1896). Segundo o teorico trata-se de uma peca onde a agéo
ndo é levada adiante sendo pela busca da compreensdo quanto as
escolhas passadas, da catastrofe atual de suas vidas. Por isso as pecas de
Ibsen foram chamadas de “dramas analiticos”. Em Casa de
Bonecas(1879), além da técnica analitica de retorno ao passado para a
compreensdo de um problema do presente, hd uma questdo fundamental
gue é colocada, segundo Ind Camargo Costa (2012, p. 56), contra o mito
da “universalidade do individuo livre”. In chama a atencdo para o que €
exposto no drama com a decisdo de Nora de abandonar a familia
burguesa: pelo menos metade da populagéo ndo vivia tal pressuposto de
liberdade como verdadeiro. Pode-se, porém, perguntar se a decisdo dela
de sair de casa ndo atesta justamente essa “liberdade”. Mas como o
drama ndo desenvolve a trajetéria de Nora depois do ato, ficamos sem
saber o que ela vai encontrar; é lancada uma davida sobre o futuro -o
que, segundo a pesquisadora, na via de Szondi, atentaria novamente
(mas de um novo jeito) contra o presente do drama. O que Szondi e
Camargo Costa mostram em suas analises é que Ibsen estd comegando
de certa forma, a narrar ao apresentar que ha vida para além do presente
dramatico.

Anton Tchekhov (1860-1904)acaba reiterando com As Trés Irmas
(1900), 0 mesmo impasse temporal, embora também de outros modos e
de forma mais radical. H4 mais claramente uma espécie de “rentncia do
presente”.Os personagens vivem entre o passado e o futuro, negando 0
presente pela rememoracdo e a projecdo de uma outra vida adiante. Eles



vivem no tédio de uma cidade provinciana, entre o trabalho e a vida no
lar, sonhando com o retorno a vida em Moscou. Suas vidas ndo tem
sentido, mas tampouco tem condicdes de retornar a capital. Ina observa
0 seguinte:
Na peca As trés irmas (1900), Tchekhov da um
passo adiante na crise formal iniciada por Ibsen.
Enquanto o noruegués esvaziou o dialogo da fungdo
dramatica (impregnando-o da funcéo épica), o russo
questionou a sua funcdo dramética. (CAMARGO
COSTA, 2012, p. 62,63).

Ela menciona a famosa cena do “dialogo de surdos” em que 0
irmdo Prozorova se dirige ao empregado com deficiéncia auditiva para
expressar suas angustias. Ele tampouco ouve Ferrapont, interessado que
estd em “monologar” sobre sua vida. Tchekhov apresenta homens e
mulheres danificados a tal ponto que nem mesmo o dialogo faz sentido
como funcdo de comunicar. Ele torna-se utopia (idem).

Tchekhov questiona, portanto, a funcdo das bases fundamentais
do drama: o didlogo e a acdo dramatica. Os personagens vivem em uma
situacdo de espera, onde a acdo é imobilizada pela impossibilidade de
realizar “as vontades”, que sdo apresentadas como ndo dependentes
unicamente dos individuos. O mundo exterior ao ambito doméstico
comeca a ser apontado indiretamente: os conflitos ndo podem ser
resolvidos ali, no interior do saldo das Trés Irmas, e em certo sentido, a
prépria vontade é negada ndo apenas por obstaculos reais externos, mas
guestionada enquanto vontade por uma notavel atmosfera melancolica.

August Strindberg (1849-1912) busca em sua autobiografia o
material de seus primeiros dramas. A principio, seu interesse parecer ser
0 de expressar a realidade dramatica em seus minimos detalhes, como
preocupacdo Naturalista — ele € considerado um dos precursores do
movimento. Porém, na concepcdo de Szondi, € com O pai (1887) que
Strindberg comeca a indicar uma verdadeira mudanca estrutural, que
aponta para aléem do Naturalismo. Segundo a perspectiva de Szondi,
nesta peca a acdo dos personagens circundantes se estabelecem como
desdobramento das preocupacOes do protagonista, ou seja, ndo como
representacdo direta, realista, mas mediada pela subjetividade do
personagem. Em outras palavras: as outras personagens ndo tem uma
subjetividade construida, elas apenas reagem as neuroses do
protagonista. E possivel dizer, segundo a interpretacio de Szondi, que o
gue importa para Strindberg é menos o conflito inter-subjetivo, do que
0s movimentos da alma de Adolf — traco que seria mais essencialmente



lirico que dramaético. Essa opcdo acaba tornando a pega um Naturalismo
estranho — na concepcdo de Szondi - que ndo se realizaria
completamente, pois “[...] a obra ndo repousa sobre a unidade da acéo,
mas sobre a unidade do Eu de sua figura central”.

Strindberg vai ganhando clareza no desenvolvimento de suas
obras, sobre predominancia do Ego sobre a objetividade. N&o é tanto o
gue acontece exteriormente nas relagdes entre os homens, mas a
trajetoria singular de um homem que interessa a Strindberg. Segundo
Szondi (2001, p. 53): “[...] o herGi encontra por certo outras pessoas,
mas elas permanecem estranhas a ele”. Isso significa que ndo ha
determinacdo reciproca, mas unilateral: a do protagonista. O autor
mostra 0 mundo a partir dessa singularidade. Vale citar um trecho da
definicdo do estilo lirico feita por Rosenfeld:

A chuva ndo serd um acontecimento
objetivo que umedeca personagens
envolvidos em situacOes e acdes, mas uma
metédfora para exprimir o estado
melancolico da alma que se manifesta; a
bem-amada, recordada pelo Eu lirico, ndo
se constituird em personagem nitida de
quem se narrem agdes e enredos; serd
apenas nomeada para que se manifeste a
saudade, a alegria ou a dor da voz central.
(ROSENFELD, 1985 p. 23)

Em sintese: “O universo se torna expressdao de um estado
interior”, revelando a necessidade da ampliacdo do universo dramaético,
porém, agora, ndo para fora (Histdria ou Destino), mas para dentro (em
um individuo). Essa transposi¢do dos “reconditos da psique” para o
drama pode ser compreendida como radicalizacdo do detalhamento
naturalista, por ansia de realidade. Sabe-se que essa psicologizacdo da
forma, que efetiva o Naturalismo e abre o caminho para o
Expressionismo, sdo compreendidos por Szondi como Ultimas tentativas
de salvacdo do drama. Elas revelam o esgotamento da forma que se
funda na inter-relacdo entre individuos, no conflito moral e dialégico.
Strindberg testemunha, anos mais tarde, a ideia que acaba se tornando
célebre, de que “S6 se conhece uma vida, a sua propria”.
(STRINDBERG apud SZONDI p. 51). Ao priorizar o ‘Homem
singular’, e ndo mais a inter-relagdo, Strindberg vai se distanciando,
desse modo, da construgdo dramatica tradicional.

Strindberg sintetiza a problematica do seu tempo no famoso
prefacio de Senhorita JUlia(1888) com as seguintes palavras: “[...] ndo



temos ainda novas formas para 0s novos contetidos, e 0 novo vinho fez
explodir as garrafas velhas”. O grau de consciéncia do autor quanto ao
impasse formal do seu tempo certamente o ajudou a partir para
experimentagbes mais ousadas no ambito formal. Com a ideia da
Dramaturgia do Eu,Strindberg foi o primeiro que fez da expressdo da
subjetividade- que ja& aparece em Tchekhov e Ibsen e especialmente em
suas primeiras obras como O Pai e Senhorita Julia -a propria estrutura.
E em Rumo a Damasco que ele encontra um novo caminho. Com o
Drama de estacdes, Strindberg refaz a Via Sacra, onde cada estacdo €
um episddio (como a Via Sacra reconstitui a cada estacdo um episddio
da vida de Cristo). Com isso, a regra das trés unidades € definitivamente
suspendida pela “unidade de personagem”. (CAMARGO COSTA,
2011, p.74). Strindberg esta assumindo o protagonista enquanto narrador
ao abstrair a importancia do dialogo, da inter-relacdo e da agdo objetiva,
para centrar esforcos na expressdo de um individuo. O autor se
autonomiza assim da necessidade de mostrar a ‘vida como ela é’, mas
como ela é captada enquanto perspectiva subjetiva,0 que permite a
representacdo do sonho e da légica ndo-linear da imaginacéo.

A peca Os Tecel6es(1892), de Gerhart Hauptmann (1862-1946),
da novos passos em relacdo a estrutura dramatica, a partir da abertura do
ambito privado para a tematizagdo histérica da rebelido dos
trabalhadores téxteis e camponeses da Silésia. Segundo Szondi, “No
periodo de crise, elementos da forma épica aparecem no drama
travestidos como elementos tematicos” (SZONDI, 2001, p. 70). Porém,
a peca de Hauptmann é emblematica ndo s6 por ser a primeira que
trabalha com uma tematica épica explicita, mas por ser também aquela
gue evidencia o desencontro desses contetidos ‘épicos’ na inter-relacdo
draméatica. Hauptmann ndo antevia — como tampouco Sseus
contemporaneos — a expansdo do recurso dialégico por meio da
narracdo. Sua tentativa de encaixar o contetido histérico no drama, acaba
mostrando os limites desse meio expressivo, que pautava-se no conflito
inter-subjetivo para dar conta de um problema coletivo. E claro que em
uma perspectiva de pressupostos aristotélicos, é o tema escolhido que
seria avaliado como problematico: quando pdr uma multiddo em cena, e
um tema da grandeza de um acontecimento histérico era considerado
uma “falha” técnica, dada sua impossibilidade dentro da estrutura
prevista. O que se sinaliza aqui, é o contrdrio: a forma como
problemética para tratar dos novos conteldos: o didlogo acaba por



assumir, na cena da rebelido, a fungdo épica de descrever o

acontecimento”.
[...] E, assim, portanto — como motivagio
da revolta -, que a descri¢do épica dessas
condicdes parece poder ser dramatizada. A
prépria a¢do, no entanto, ndo tem nada de
dramético. A revolta dos teceldes — salvo
uma Unica cena no Gltimo ato - carece de
conflito humano: ela ndo se desenvolve
[...] tendo o didlogo como medium, mas
sim para além de qualquer dialogo, como
irrupcdo de desesperados, ndo podendo
ser, desse modo, nada mais que um tema.
(SZONDI, 2011, p. 71)

O drama social modifica entdo a relacdo do drama como ‘fatia da
realidade’ para assumir novamente a relagdo de pars pro toto. Ao invés
da ‘universalidade do individuo dramatico’, ele tras a cena um coletivo
especifico: “[...] milhares de pessoas que vivem sob as mesmas
condi¢des; sua situacdo representa uma uniformidade de situacBes assim
condicionadas por fatores econémicos”. (Idem, p. 67). O drama social
passa a olhar para a infra-estrutura da sociedade como determinante na
vida individual.

Os dramas naturalistas encontram entre os trabalhadores os
homens que podem levar o drama adiante. Diferente dos pequenos
burgueses dos dramas de lbsen e Tchekhov, os trabalhadores de
Hauptmann tém motivacGes reais para agir, sdo a nova classe
revolucionaria. O mesmo movimento feito inicialmente pela burguesia,
de formagdo moral pelo drama, é feito agora tendo em vista essa classe
excluida da representacdo. Porém, o lema aparentemente progressivo
acaba mostrando-se conservador, do ponto de vista da forma. Com essa
troca de protagonistas, 0 que estava em jogo era o salvamento do drama
sem fortes modificagcBes estruturais. O drama segue sendo, nesse
sentido, a forma atemporal onde tentam se encaixar modificacdes
tematicas conforme a mudanca dos tempos.

Em suma, o que interessa nos dramas da crise comentados —
talvez apenas com a excecdo de Hauptmann - sdo os movimentos

® E interessante lembrar, também, que a cancdo dos teceldes n&o é utilizada
ainda como recurso épico de interrupgdo no ordenamento da cena, mas antecipa
uma ideia de coralidade.



internos dos personagens. De um lado, por que ha um interesse legitimo
em apresentar aspectos antes negados pelo drama burgués, que opta por
um ‘recorte positivo’ dos homens, com um sentido formativo (o teatro
que ensina pelo exemplo da virtude). Por outro lado, porque ndo ha nem
possibilidade de simular atos de grandeza num periodo histérico que
comeca a sentir cada vez mais as consequéncias da reificacdo®. Segundo
Sérgio de Carvalho: “A crenga teatral na atividade virtuosa — espécie de
acordo de transicdo entre a ética burguesa e a aristocratica — torna-se
suspeita como conduta universal quando a “vida individual concreta é
devorada pela abstrata vida geral.”(CARVALHO, Introdu¢do.SZONDI,
2011, p.15)

Essa impoténcia em que vivem 0s personagens pode ser
interpretada a partir de algumas vias. Uma é de que ela seja, em Ultima
instancia, impoténcia politica sedimentada: a burguesia ndo é mais o
sujeito da histdria e esta, de algum modo, ‘condenada’ por ela. Nado é a
toa que s6 com os dramas sociais a a¢do se torna novamente possivel.
No ambito privado, onde as relacbes se tornam cada vez mais estranhas,
o “ser social”torna-se uma utopia. A base do drama na relacdo inter-
humana estava condenada a faléncia, exigindo novamente sua abertura
para relagfes que se ddo para além do ambito estritamente doméstico. O
lar burgués se torna um inferno. N&o ha para estes personagens, acdo
possivel enquanto individuos — e tampouco, enquanto classe. Os
dramaturgos desse periodo parecem ter se dado conta disso. Hauptmann
encontra a solucdo deste problema no drama ‘coletivo’ dos
trabalhadores. Ibsen, Tchekhov e Strindberg j& formulam por sua vez a
representagdo realista desse “auto-estranhamento” do homem com o
proprio mundo — expressos na soliddo e na dificuldade da
sociabilizacéo.

Perplexidade politica, falta de sentido, reificacdo, regressdo dos
valores burgueses, niilismo, ha muitas interpretacdes que ndo

6“[...] A organizacdo capitalista da producdo havia levado as suas mais

extremas consequencias o fendmeno da reificacdo. Na atividade dos homens, as
relagBes entre eles haviam assumido, sob o capitalismo, a feicdo genérica de
coisas (coisas em latim é res: dai o termo reificacdo). O fruto do trabalho
criador da humanidade havia se desligado de tal modo dos homens-produtores
que aparecia diante deles como objeto estranho, como corpo dotado de vida
prépria, de movimento auténomo e inumano. A criagdo chegara a se defrontar
com os seus criadores como um monstro independente deles. O mundo que 0s
homens haviam construido lhes escapava e lhes era hostil.” (KONDER, 2012, p.
131)



necessariamente se anulam e que podem justificar esse recorte cada vez
menos idealista da realidade. Esta abertura abre caminho para o
movimento do teatro expressionista: a ideia de conhecer o homem, como
individuo os motiva, visto que a relagdo se mostra falida.

2.3 EXPRESSIONISMO: A DRAMATURGIA DO HOMEM
SINGULAR

Em consonancia com a progressiva ruptura de outros ambitos
artisticos com o realismo (pintura, escultura, poesia), 0 movimento
dramatdrgico foi se distanciando da normatividade dramatica, ainda
expressa no Naturalismo. O consenso geral € que o Expressionismo
proporcionava maior liberdade ao autor, ndo sé por desobriga-lo a seguir
as leis da causalidade dramatica, como em transpor a propria ideia de
objetividade. H4 um questionamento do que significa ser o ‘real’, e do
compromisso do artista em ser um mero ‘copiador’ das imagens do
mundo existentes. Ha uma transposicao radical nesse sentido, que acaba
encontrando na matéria do sonho e do imaginario (como Strindberg ja
havia anunciado) um terreno fértil que transcenda o dado objetivo. O
Expressionismo se aproxima, portanto, do estilo e da estrutura lirica —
gerando uma nova forma entre o drama e essa perspectiva mais
subjetiva encontrada antes na poesia.

Peter Szondi inscreve a dramaturgia Expressionista como uma
das primeiras ‘tentativas de resolugdo’ para o impasse do drama. A
partir da apropriagdo da forma das estagbes de Strindberg, o
expressionismo ja se inicia na ruptura com a forma da ‘pega-bem-feita’.
O rigido nexo causal da estrutura dramética, cede lugar a uma
experimentacdo que vai se afastando do realismo para enveredar para
um caminho mais abstrato, onde é o ‘olhar do autor’ o responsavel pela
sensacdo de ‘unidade’ e ndo mais a agdo, o tempo ¢ o lugar.

Normalmente se identifica o inicio da dramaturgia expressionista
com as pecas de Carl Sternhein, Georg Kaiser e Hasenclever, por volta
de 1913. Porém, ha alguns escritores — além de Strindberg - que
anteciparam certos pressupostos formais e tematicos do movimento na
dramaturgia.

Georg Bichner (1813-1837) trabalha com a estrutura
fragmentéria, transcendendo a lei das trés unidades, j& no inicio do
século XIX. A estrutura fragmentéria, ou episddica, quebrando com a
linearidade ilusionistica do drama, apresenta a ideia de um narrador
omisso, que edita 0 que estd posto no palco. Essa forma, como foi
mostrado na secdo anterior, foi retomada por Strindberg, no fim do



século com o Drama de estacdes ou Dramaturgia do Eu, que vai ser a
base formal das experimentacGes do expressionismo.
Além de Biichner, outra importante referéncia do movimento foi
a dramaturgia do inicio do século de Frank Wedekind (1864-1918) — ja
influenciado por sua vez, pela leitura de Buchner. Wedekind, antes de
escrever dramaturgia, foi ator, cantor de circo e compositor de baladas
satiricas, se apresentando em feiras e cabarés. Essa formacdo popular
provavelmente o influenciou a transcender certos aspectos da
dramaturgia tradicional ja no inicio do século XX. E recorrente neste
autor a tematizacdo do sexo como impulso em estado puro, formando
uma espécie de ‘poética dos instintos’:
Seguindo Nietzsche, Wedekind proclamou
bem antes de Freud, Forel e D.H.
Lawrence o0 poder avassalador dos
instintos, enaltecendo o “espirito da
carne”, “a santidade dos instintos” € o mito
de Dionisio: motivos através dos quais 0s
expressionistas procurariam reencontrar a
esséncia elementar e primitiva do homem,
sufocada pela moral da sociedade burguesa
(ROSENFELD, 1986, p. 146)

Porém ndo é apenas tematicamente que Wedekind transcende a
dramaturgia da época, em Despertar da Primavera (1891) o
expressionismo € pressentido também na forma — antes mesmo que
Strindberg criasse o Drama de Estacdes.

Formalmente, a obra prepara o
expressionismo cénico pela destruicdo da
estrutura “bem feita”. A pega dissolve-se
em dezenove cenas associadas em
sequéncia lirico-épica, sem nexo causal;
técnica que segue a linha da dramaturgia
pré-romantica do Sturm und Drang [...] e
do Woyzeck de Biichner, antecipando o
“drama de estagdes” de Strindberg e dos
expressionistas.  Caracteristica é a
atmosfera irreal até a abstracdo, bem como
a tipizacdo dos personagens (prendncio do
anti-psicologismo e da busca do mito,
essenciais a0  expressionismo), a
objetivacdo radical de vivéncias subjetivas
[...]. (Idem p. 145)



Para dar um exemplo, basta trazer a configuracdo da conversa
filosofica inusual que ocorre no cemitério. Um jovem vai visitar o
timulo da namorada e encontra o fantasma do amigo morto
perambulando: este tenta convencé-lo a pular para “o lado de 147, até
gue surge um homem misterioso que, igualmente sem o menor sinal de
espanto com a presenca do fantasma vai tentando elucidar as questfes
existenciais do jovem vivo, enquanto rebate a0 mesmo tempo o cinismo
do suicida. O curioso é que a existéncia do fantasma néo aparece apenas
como projecdo subjetiva do protagonista — a peca se encerra com um
mondlogo do fantasma. Isso significa que o autor nem tenta justificar a
presenga fantastica por meio de um ‘delirio’ do personagem na realidade
ficticia — ele tem plena consciéncia de estar caminhando em uma direcéo
lirico-épica, onde o autor é o narrador da historia.

Além do expressionismo assumir essa perspectiva do autor-
narrador, duas décadas depois da peca de Wedekind o movimento
também adota o grotesco, o caricatural e o fantastico, como
possibilidade cénico-dramatlrgica. Talvez seja redundante dizer que
essa livre experimentacdo com o imaginario, onde ndo ha a limitagdo em
representar o que € visivel, como no Realismo e 0 Impressionismo na
pintura’ acaba por ser também um fator desestabilizante da Idgica
realista. Porém, ainda que o Expressionismo esteja normalmente
associado & uma ldgica onirica, ligada & experiéncia da abstracdo como
libertagdo do artista da “prisdo do real”, também ¢ usual interpretar o
uso do grotesco com a experiéncia vertiginosa da guerra ou com a
intensificagdo do processo de despersonalizagdo. Em certo sentido, é
possivel dizer que o0s pressupostos expressionistas puderam ser
incorporados pelas novas urgéncias histdricas. Mas é importante lembrar
essas influéncias anteriores para que essa atribuicdo direta do
movimento com a ‘deformagé@o’ objetiva do mundo da guerra ndo seja
uma relacdo evidente.® Ela parece ter mais relacdo com a segunda
hipotese, a do avanco da reificagdo do sujeito e a transformacgdo

’0 movimento expressionista na pintura (que surge antes do dramatdrgico) se
opde inclusive ao Impressionismo, criticando a perspectiva ‘realista’ de
apreensdo e expressao da luz.

% Sobre isso é s6 lembrar da declaragdo de Brecht sobre Kafka, censurado na
Alemanha na RDA por pecar contra o realismo: “Kafka é o autor mais realista
que conheci.”, ou de Hannah Arendt sobre Georg Grosz: “Os desenhos de
George Grosz ndo nos pareciam satiras, mas reportagens realistas; nés
conheciamos aqueles tipos: eles estavam a nossa volta. Deveriamos erguer
barricadas por isso?” (BATISTELLA, p. 49)



subjetiva que ai decorre; fazendo com que, paradoxalmente, se afirme o
sujeito para negar o mundo que o nega.

Segundo Szondi: “O expressionismo adota a técnica de estagGes
de Strindberg como forma dramética do homem singular, cujo caminho
em meio a um mundo alienado ele busca configurar no lugar das
interagdes humanas” (SZONDI, 2011, p. 106).Partindo desta ideia de
Szondi, o ‘homem singular’ pressupde a negacdo da inter-relagdo
dramética. Como foi apresentado anteriormente, 0 homem dramatico €
um ser que SO existe com 0s outros; se expressa por meio do didlogo e
age com relacdo a alguém. A consequéncia dessa radicalizagdo do
solipsismo do drama da crise — se é que podemos dizer assim - é 0 seu
completo esvaziamento. O homem se torna assim uma abstragdo,
guando é apartado das relacdes objetivas que o determinam.

Esse idealismo subjetivo acaba
transformando todo o mundo em projegéo
deformada e construgdo utdpica de um
“individuo transcendental”, isto ¢, de uma
subjetividade abstrata e despersonalizada.
Contudo, essa abstracdo e deformagdo é
ponto programatico do expressionismo.
“Tudo ¢ real, somente 0 mundo nédo o0 é...”
(Albert Ehrenstein). “O que nédo ¢ Eu, ndo
¢...” (Reinhardt Goering). (ROSENFELD,
2012, p. 38)

A ideia subjacente a algumas obras expressionistas é justamente
essa aposta no isolamento do homem como método, onde se poderia
finalmente ‘contemplar sua esséncia’ sem a “artificialidade” das
relagdes dramaticas. Szondi cita Kasimir Edschimid (1890-1966) como
um dos importantes teéricos do movimento — além de dramaturgo:

O homem [singular] ndo é mais o
individuo, atado a dever, moral, sociedade,
familia. Nessa arte ele ndo se torna sendo o
que ha de mais sublime e mais lamentével:
ele se torna homem. Eis o novo inaudito
frente as épocas anteriores.  Aqui
finalmente ndo se pensa mais nos moldes
da ordem burguesa do mundo. Aqui ndo ha
mais vinculos a ocultar a imagem do
humano. Ndo h& mais historias conjugais,
tragédias que nascem do embate entre
convencdo e caréncia de liberdade, pecas
de milieu, diretores rigorosos, oficiais bons



vivants, nem titeres suspensos por fios de
concepgBes psicologicas que com leis,
pontos de vista, erros e vicios dessa
existéncia social feita e construida por
homens, jogam, riem e sofrem.
(EDSCHIMID apud SZONDI, 2001,
p.108)

Essa busca pela ‘verdade’ do homem ¢, em outras palavras, a
busca pelo auténtico em um “mundo” considerado degradado. Este
“mundo” é, segundo Anatol, identificado em geral pelos expressionistas
com a ordem social da civilizagdo moderna, sendo mais ou menos
relacionado a ordem burguesa. Em todo caso, ainda segundo a leitura do
teorico, essa “revolta” contra a civilizagdo moderna, seja ela posta ou
ndo em termos de negacdo de uma ordem politica, ndo deixa de
expressar 0 que ele chama de uma “atitude anti-burguesa”:

Tal fato, no entanto, exige uma
qualificagdo mais precisa, ja que se pode
ser anti-burgués de muitas maneiras. Uma
das maneiras é aquela dos romanticos. A
sua critica & burguesia e ao capitalismo €
geralmente inspirada pela repugnancia e
pelo medo ante o mundo industrial e
comercial, a mecanizagdo e a técnica, cujo
desenvolvimento ameagaria 0 homem de
crescente fragmentacdo, isolamento e
“aliena¢do” (o termo alemdo Entfremdung
tem raizes romanticas). Os ideais
romanticos, contrapostos a civilizagao
burguesa, sdo em geral regressivos:
exaltam o “povo”, entidade mitica que
representa a sonhada unidade e integracéo
no mundo singelo de uma natureza ainda
ndo contaminada pelo progresso, assim
como a ldade Média, concebida como a
época da grande sintese, espécie de idade
de ouro. Face ao “filisteu” ¢ a sua moral
pequeno-burguesa, 0s romanticos
proclamaram a liberdade anarquica do
génio e da vida boémia. (ROSENFELD,
2012, p. 160)



O que se descobre nessa reducdo a esséncia do homem, a partir
dessa perspectiva, € em geral, o préprio reflexo da alienacdo da
sociedade:

O outcast (marginal) torna-se personagem
central do drama expressionista — figura
que, pela sua propria condicdo social, esta
em situagdo monoldégica. O drama se
dissolve em manifestagBes liricas do autor
materializado no  protagonista, que
percorre as “estagdes” da sua vida a
procura do préprio Eu ou de uma visdo
utopica. Tudo se reduz a ilustrar, através
de dezenas de quadros cénicos, as visdes
do her6i, fato que introduz um forte
elemento de revista no  teatro
expressionista. E caracteristico que o0
solipsismo, longe de configurar o
individuo na sua plenitude concreta, leva
precisamente ao seu esvaziamento e
abstracgdo. (idem, p. 37/38)

O protagonista dos dramas expressionistas ndo €, em geral, um
‘homem singular’, no sentido de ‘especifico’, ele é, na realidade, um
‘homem geral’, um Jedermann, um desconhecido, ou um abstractum. E
singular apenas na medida em que o autor o coloca em oposicdo a
sociedade — onde ele é muitas vezes levado a apresentar seus ‘valores’,
gue surgem, muitas vezes, igualmente de modo abstrato. Essa
singularidade ou diferenciacdo aparece evidentemente de modos
diversos, de acordo com os temas mais especificos das pegas.

Em Cidaddo de Kalais (1912/13-1923) de Kaiser ha a
configuragdo de um ‘novo homem’ que mostra, com seu
comportamento, a projecdo de uma nova sociedade. Segundo Ulrich
Merkel:

Através da transformagdo do ser humano
para melhor, o0 mundo, a sociedade deve,
também, modificar-se para melhor. O
her6i da peca Os cidaddos de Calais, de
Georg Kaiser, personifica esse «novo
homem» que, com 0 seu comportamento
ético, deverd servir de exemplo para uma
nova sociedade. E precisamente esta a
exigéncia moral e social do novo
movimento literdrio. Seus escritores na



maioria filhos de burgueses nascidos entre
1880 e 1890 — incluem neste conceito a
preméncia de uma radical modificacdo do
sentido tedrico e pratico da arte como até
entdo se concebia.(MERCKEL, 1985 p. 9)

Vemos surgir, no Expressionismo, novamente aquele
compromisso formativo do drama burgués, aliado agora a crescente
expectativa revoluciondria da esquerda alema. O her6i do Cidad&o de
Kalaisse oferece em auto-sacrificio pela protecdo da cidade e
preservacdo do porto construido a ferro e fogo durante anos, pelas méaos
dos cidaddos. Porém, essa perspectiva otimista (se é que um sacrificio
pela cidade pode ser considerado assim) ndo é uma regra do movimento.
Segundo Anatol, em geral os humores expressionistas se bifurcam em,
por um lado, um otimismo utdpico e, por outro, em um niilismo
pessimista. Isso se vé na propria dramaturgia de Georg Kaiser, em Gas |
(1918) e Gas Il (1920) e em De manha a meia-noite (1912), escrita no
mesmo ano que Cidadaos de Kalais. Segundo Ind Camargo Costa:

De manha a meia-noite de Georg Kaiser
(encenada em Franfkurt em 1917) d& um
passo adiante no plano do contelido, em
relacdo aos personagens mais abstratos e
relativamente sem identidade da geragéo
anterior. O protagonista-narrador que tem
um pesadelo é um bancério (caixa) e como
tal é designado. Isto é: comecam a
interessar as determinacgdes de classe das
experiéncias. O sonho se desenvolve em
sete estagdes: no primeiro episodio, ele é
uma espécie de robd que trabalha
enjaulado em seu guiché; depois de dar um
desfalque no banco, num campo coberto
de neve, interpreta como a morte uma
figura formada pela neve depositada sobre
uma arvore; mais adiante, aposta nas
corridas de cavalo, em que burgueses (de
cartola) também agem como autbmatos;
num cabaré, uma das bailarinas tem perna-
de-pau, outras caem de bébadas e outras se
transformam em bruxas assustadoras; por
fim ele acaba se suicidando. (CAMARGO
COSTA, P. 78)



Ernst Toller, veterano de guerra, escreve a dramaturgia de
Homem-Massa (1919) no presidio da Republica de Weimar. Essa peca
tematiza os limites da distincdo entre escolha individual e escolha
coletiva, a partir dos dilemas da figura de MULHER: casada com um
funcionario do mesmo Estado que ela - como revolucionaria - combate,
e a luta revolucionaria que exige dela uma atitude de constante
abandono da dimensdo particular. Para complicar a histéria, a figura do
ANONIMO, representante dessa ideia do ‘homem-massa’, pode ser
compreendido como uma alegoria do discurso que combate toda
expressdo de individualizacdo, e que julga toda demonstragdo de
contradicdo de MULHER como um recuo pequeno-burgués em relacao
a luta — como quando ela se recusa a assassinar dois guardas para fugir
da prisdo ou tenta conciliar seu casamento com a luta. Além de ser uma
critica & atitude revolucionéria que anula as contradicdes individuais®,
tema que ele vai continuar desenvolvendo em Os Maquinoclastas
(1922), ele esta apresentando a intensificacdo da reificacdo dos sujeitos
a partir da prépria massa revoluciondria. Nesta peca os trabalhadores
acabam esquartejando um companheiro de luta quando este tenta
conscientiza-los para o fato de que destruir a maquina nao resolve o
problema da exploracdo. Em ambas as pecas ha uma frustracdo da
utopia, que é apresentada enquanto possibilidade, mas acaba néo se
efetivando, seja pela repressdo do Estado ou da prdpria indignacdo ndo
politizada dos trabalhadores.

Ha em Toller um compromisso evidente em atuar na reflexdo da
luta politica. Ele esta entre os expressionistas que compreendiam a
possibilidade de atuacdo na politica pelo teatro — tempo em que as
decisdes politicas, por sua vez, pareciam mais préximas da vida dos
comuns, por meio da resisténcia e atuagdo socialista. Se por um lado
Toller, que foi um dos escritores mais engajados, ndo deixa de
evidenciar as contradi¢cdes de uma utopia em meio aquilo que ela mesma
deseja combater: a danificagdo massiva da vida individual, isto &, sem
idealismo e a partir de uma historicizacdo critica, é interessante pensa-lo
como um contraponto ao lado da mais frequente abstracdo da
objetividade que incorrem boa parte dos expressionistas, como opgéo
consciente. Segundo a interpretacdo de Szondi, e em especial de
Rosenfeld,a que em parte o texto seguiu, ha em geral na dramaturgia
expressionista uma suspensdo da histéria em busca de uma esséncia, que

*Toller foi integrante da Liga Espatarquista (1915-1919), movimento de
esquerda pacifista, fundado por Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht,
assassinados pelo governo da recém-instaurada Republica de Weimar.



mostra, por sua vez, contra o proprio desejo dos autores, o reflexo dessa

objetividade esvaziada:
Ainda que a técnica das estacGes mantenha
0 isolamento do homem no plano formal,
ndo é o eu isolado que tematicamente nele
se expressa, mas 0 mundo alienado ao qual
este se contrapde. SO na auto-alienardo,
que faz com que o eu coincida com a
objetividade estranha, o sujeito se mostrou,
ndo obstante, capaz de se expressar.
(SZONDI, 2001, p. 107)

O expressionismo realiza um recuo a ideia de esséncia do
homem, tornando-o abstrato e encontra o vazio que reflete a propria
‘vida danificada’ dos tempos modernos. Ele questiona a objetividade
dramatica a partir de uma ilusdo subjetivista isolada, a-histérica.
Importante frisar, porém, que essa opgdo ndo corresponde a toda
dramaturgia, mas pode ser compreendida como uma caracteristica geral
do movimento. Segundo Sérgio de Carvalho:

[...]se antes se destacavam
naturalisticamente as imediaticidades de
um real supostamente objetivo, sem maior
conexdo entre as partes e o todo, agora 0
novo sentimento de mundo enfatiza as
essencialidades de uma suposta relagdo
entre sujeito enclausurado e mundo
exterior, sendo que o mundo é apenas
concebido de maneira genérica, em suas
conexfes abstratas de espago-tempo”
(CARVALHO, 2015, p. 316)

Expostas algumas das contradicbes do movimento, pdde-se
observar, no entanto, uma série de avangos na dramaturgia
expressionista, em especial, o rompimento com a normatividade
dramatica a partir do avango formal da estrutura episddica, e o
aparecimento mais nitido do ponto de vista autor.

2.4PISCATOR E O TEATRO POLITICO
A revolucdo tecnolbdgica que Piscator efetiva no palco (palco-

giratorio, projecdo de tela simultdnea ao acontecimento cénico, uso de
cartazes, sofisticacdo no uso das luzes), se mostra, em Gltima instancia,



como desejo de expandir o &mbito privado para o ambito social. A partir
da consciéncia dos limites da dramaturgia naturalista e expressionista
em representar a vida moderna da classe trabalhadora, o encenador se vé
solicitado a lancar méo de inovagdes no ambito da encenagdo: “Talvez
todo o meu estilo de direcdo sé tenha surgido em funcdo de um déficit
da producdo dramética. Ele decerto jamais teria despontado de modo tdo
proeminente se, ja de inicio, eu tivesse encontrado uma produgdo
dramatica adequada”(PISCATOR apud SZONDI, 2004, p. 109).

Se, com Hauptmann, mesmo a rebelido dos teceldes era mostrada
dramaturgicamente a partir da perspectiva dialdgica e do ponto de vista
dos personagens burgueses - na concep¢do de Szondi e de Camargo
Costa-, por que ndo haviam recursos no drama para dar conta da
representacdo das massas em cena, Piscator se ocupa verdadeiramente
em pensar a escala das massas abrindo os limites do estreito espago
cénico. Sobre uma montagem de Albergue Noturno de Gorki, ele
comenta:

[...] eu ja ndo podia me limitar as medidas
de um cdmodo com homens infelizes, mas
tinha que pensar na escala dos modernos
corticos metropolitanos. Discutia-se 0
lumpemproletariado como conceito. Eu
precisava estender os limites da peca de
modo a poder abarcé-lo. (idem, p. 110)

Piscator esta preocupado em apresentar o homem como funcgéo
social e ndo somente em heroicizar 0s operarios em cena — como Nno
Drama Social — reiterando assim, a inter-relacdo dramética. Trata-se de
privilegiar em cena o‘sofrimento geral’, entendido como aquele que
advém de circunstancias politicas e econémicas.

Com Piscator, portanto, comega a surgir, portanto, uma
historicizacdo consciente da acdo cénica, que pdde avancar na ruptura
com a auto-referencialidade do drama e abstracdo expressionista. Nao €
a toa que é o encenador que utiliza pela primeira vez o termo “teatro
épico”. Ha uma consciéncia do uso de recursos narrativos em cena.

Segundo alguns de seus escritos apresentados no livro Teatro
Politico, a preocupacéo de Piscator era menos artistica que politica — ele
chegou a questionar o uso da palavra “arte”, a partir da posi¢do contraria
a arte como entretenimento, mas como manifesto politico. Seu teatro
tinha a funcdo de informar e trazer & baila questdes de relevancia do
publico operario no momento.



Brecht foi fortemente influenciado por Piscator, mas se diferencia
neste aspecto essencial. Ele ndo tem em momento algum a intencdo de
romper com a instituicdo artistica, mas de configurar um trabalho de
mao dupla, que resgata em certo sentido a formulacdo aristotélica do
‘conhecimento aprazivel’ da forma representativa™. A compreenséo de
Brecht se alinha a de Piscator fundamentalmente em seu compromisso
com a realidade, no sentido de considerar o0 homem (0 personagem),
como ser politico:

Uma época em que as relagdes no interior da
coletividade, a revisdo de todos os valores humanos,
a mudanca estrutural de todas as relagfes sociais
estdo na ordem do dia ndo pode ver os homens
sendo em seu posicionamento frente a sociedade e
aos problemas sociais de seu tempo, isto é, como
um ser politico. E possivel que, em certo sentido,
essa tdnica excessiva no elemento politico — que
ndo deve ser imputada a nds, mas a desarmonia das
condi¢cbes sociais atuais, que tornam toda
manifestacdo de vida uma manifestacdo politica —
leve uma deformacdo da imagem ideal do homem;
de qualquer modo, esta imagem pelo menos terd o
mérito de corresponder a realidade.” (ibidem, p.
110)

Enquanto essa compreensdo do homem como ser politico se
apresenta no trabalho de Brecht com mais clareza a partir de Um
Homem é um Homem — como veremos,tanto em Baal, Tambores na

0 A questio para Brecht estd em refletir sobre que tipo de conhecimento
‘interessa e d& prazer’: trata-Se, a partir de sua adesdo ao marxismo, da
compreensdo do homem como interventor da realidade. No item 46 do Pequeno
Organdn, Brecht escreve: “Um dos prazeres especificos da nossa época, que
tantas e tdo variadas modificagOes efetuou no dominio da Natureza, consiste em
compreender as coisas de modo que nelas possamos intervir. HA muito de
aproveitavel no homem, dizemos nés, poder-se-a fazer muito dele. No estado
em que se encontra é que ndo pode ficar; 0 homem tem de ser encarado ndo s6
como €, mas também como poderia ser. Nao se deve partir dele, mas, sim, té-lo
como objetivo. O que significa que ndo devo simplesmente ocupar o seu lugar,
mas por-me perante ele, representando todos nés. E esse 0 motivo por que o
teatro tem de distanciar tudo o que apresenta”.



Noite e em Na Selva das Cidades — se pode verificar ndo apenas uma
constante ‘deformagdo da imagem ideal do homem’, mas uma intencdo
realista de ‘corresponder’ a representagao das contradi¢cdes da sociedade
moderna.



3.PRIMEIRAS OBRAS DE BRECHT

Meu  saber  politico era  entdo
vergonhosamente pequeno; no entanto,
tive consciéncia das grandes discordancias
na vida social do homem e ndo supunha
ser minha tarefa neutralizar formalmente
as desarmonias e interferéncias que eu
sentia fortemente. (BRECHT apud
ROSENFELD, 2012, p. 62-63)

E comum a separagao da obra de Brecht em trés fases: a primeira,
que vai de Baal até Um Homem é um Homem; a do “jovem Brecht’; a
segunda, das “pecas didélticas”ll; e a terceira do “Brecht da maturidade”,
onde a Santa Joana dos Matadouros e A Vida de Galileu sdo as obras
mais conhecidas. Muitas vezes essa classificagdo é acompanhada do
comentario de que as obras ditas ‘consequentes’ e ‘relevantes’ de Brecht
sdo as obras da maturidade, enquanto as obras de juventude s&o
expressdes de uma fase anarquista ou ideologicamente “confusa”, o que
bastaria para atestar sua irrelevancia. Esta pesquisa ndo parte desta
consideragdo por alguns motivos: em primeiro lugar por que pensa o
estudo destas obras como um caminho para a compreensao da formagdo
do teatro épico/dialético de Brecht; em segundo lugar, por qué com isso
busca olhar para a transicdo das formas em Brecht ao encontro de seu
momento historico. Em suma, esse material é relevante ndo sé por que
sd0 ‘os primeiros’ em uma linha sucessoria do tempo, num estudo de
formacdo de uma convencdo. Nesse caso, poderiamos partir, por
exemplo, da investigacdo das mindcias da infancia do autor ou da
profissdo dos pais para compreender certas disposicoes iniciais do autor
(certamente encontrariamos ai algum dado realmente importante, como
o fato do pai ter Ihe dado um livro de Wedekind na adolescéncia). Mas o

' As pegas didaticas ou pecas de aprendizagem, so consideradas pelo préprio
autor como exercicios de sala de ensaio, onde o0s atores — nem sempre
profissionais - sdo solicitados a lidar com escolhas dialéticas. Por isso as pecas
didéticas foram exercitadas muitas vezes entre o publico operario, como uma
espécie de preparagdo para as contradicdes das decisdes que envolvem em
especial o individuo e a sociedade. As pecas didaticas sdo a base do que se
tornou o teatro do oprimido de Augusto Boal (1931-2009) no Brasil.



olhar para essas dramaturgias me parece especialmente importante por
revelarem uma busca formal: uma trajetéria de rupturas e
experimentacdes, que antecipam de modo criativo descobertas
importantes para sua formalizacdo posterior, e que possuem valor
enquanto obras em si mesmas.

Como os dramaturgos do periodo, Brecht ndo parecia ter
inicialmente consciéncia da possibilidade de uso da narrativa, embora
ndo s6 a pressentisse como ja estivesse reinventando procedimentos de
narracdo;em parte por seu gosto pela forma popular e sua inclinacdo
parddica,onde o Distanciamento emocional ja estd colocado, em parte
por um certo ‘espirito da contradicdo” que o acompanhava desde os
primeiros anos, como traduz a citagdo da epigrafe acima. Brecht acaba
por produzir, mesmo em sua juventude, uma obra absolutamente
experimental, onde diferentes géneros e estilos aparecem em profuséo.

Em parte a riqueza desse material de juventude esti exatamente
no encontro entre o passado, o presente e o futuro — que se da em toda a
obra de arte — em um grau elevado de tensdo. Estas primeiras
dramaturgias revelam uma franca investigacdo e busca pelos temas e
formas adequadas ao proprio tempo. O que se anuncia é que Brecht ja
comega a escrever suas pecas no limite entre a experimentacdo anti-
convencional e a formagao de uma nova convengdo.Por isso, quando séo
apontadas as contradi¢cbes das obras, ndo se parte aqui de uma
compreensdo negativa das mesmas, mas do interesse na convivéncia de
escolhas que ndo cabem mais na forma dramética e estdo por engendrar
um novo acontecimento. Nesse sentido, as obras sdo por um lado,
testemunho da possibilidade de convivéncia entre vivas contradicdes,
gue solicitam saidas criativas do escritor — como vinha mesmo
ocorrendo desde o fim do século XIX, com a producdo de alto nivel que
a ‘crise’ de certa forma causou. Por outro, importa ver como algumas
dessas contradi¢fes se intensificam ao ponto de caminharem para uma
ruptura. Ruptura esta que ndo deixa de ter os olhos voltados para tras.

O estudo ‘dialético-histérico-filosofico’ de Szondi sobre o teatro
moderno é uma referéncia nas analises adiante no sentido de que se
buscou interpretar a forma e o conteido de Baal, Tambores na Noite, Na
Selva das Cidades e Um Homem é Um Homem, a partir da continuidade
ou da ruptura com os géneros, estilos e pressupostos tematicos do
periodo — todas escritas entre 1918 e 1924. A elaboracéo anterior, nesse
caso, ndo deve ser vista como uma base de comparagdo num sentido de
enquadramento das pecas numa linha do tempo ldgica e progressiva.
Mas como uma introducdo que — como lembra a citagdo usada
inicialmente de Suissekind sobre Szondi; ajude a ver a histdria dentro das



obras, e ndo tanto as obras dentro da histdria — se com isso tivermos a
impressdo de que elas sdo meramente consequéncias imediatas do
tempo. A primeira parte do trabalho teve o intuito de preparar o olhar
para a leitura das obras a seguir, de modo que a histéria possa nos ajudar
a analisar os modos especificos com que Brecht compreendeu o homem,
as relagdes humanas, suas necessidades existenciais ou histdricas.
[...] o que constitui a historicidade da obra
de arte é a discussdo, em cada obra [...]
entre aquilo que o artista pretende e aquilo
que o artista pressente, entre a intencdo e a
condicdo de sua realizacdo, entre a forma
historicamente tradicional e a matéria
historicamente atual, portando um passado
€ um presente, cuja comunicacdo numa
obra de arte nunca é totalmente bem-
sucedida, de modo que a obra também
aponta para o futuro. (SZONDI apud
SUSSEKIND, p. 42)

Sem esquecer, porém, que “Cada obra de arte € uma realidade
auténoma” e sua importancia ndo é devida “a circunstancia de exprimir
um aspecto da realidade social ou individual, mas a maneira por qué o
faz”. (CANDIDO apud SUSSEKIND, p. 37)

Segundo declaracdo da época, Brecht teria escrito a um amigo
que os teatros de Ausburg deveriam ser fechados — para o bem do
préprio teatro.Mas ndo cabe antecipar tanto aqui, vamos as obras.



3.1A POETICA DA DISSOLUCAO EM “BAAL”

A primeira dramaturgia de Brecht foi escrita, segundo Roseli
Battistella (2010, p. 97), a partir de uma aposta: o jovem poeta havia
criticado o texto O solitario (1917), de Hans Johst (1890-1978) por ser
demasiadamente idealista: 0 desafio constava em escrever em quatro
dias uma versdo melhor. O texto de Johst havia sido inspirado pela
biografia do poeta alemdo Grabbe, “um génio que vivia bébado
cantando suas baladas e que morreu na forca por lutar contra o
12 Para escrever sua versdo, Brecht encontra, por sua vez,
inspiracdo na figura historica de Francois Villon, um lendéario ladréo e
cantor de baladas do século XV. A partir disso pode-se supor que uma
das aspiracbes que leva Brecht a escrever sua primeira peca
parte,portanto,de um ‘incomodo’ com o que pode ser chamado de
‘humanismo retorico’, muito presente no movimento expressionista.

A peca segue, no entanto, alguns dos pressupostos fundamentais
do movimento: a imagem do individuo avulso que caminha a esmo,
estimulado por sua vez, inteiramente por seus apetites (ja que, sem
Deus, “tudo ¢ permitido”) e a estrutura episodica, com saltos
temporais.Como vimos, essas Sdo caracteristicas marcantes da
“dramaturgia do eu” de Strindberg. Vejamos como Brecht a desenvolve.

Baal (1989-1919) se inicia com uma balada, que apresenta o
personagem-protagonista e ja& d& o tom estilistico da peca, onde o
lirismo é atravessado pela crueza da linguagem popular. Tal qual o
autor, Baal é um jovem poeta com todos os seus atributos: melancélico,
boémio e hiper-sexualizado. A balada ndo deixa, porém, de apresentar
aspectos criticos dessa imagem do Outcast ideal, que “trota indiferente
as coisas sociais”, dominado pelo instinto e pelas belas imagens.

Antes de ser o nome do protagonista que intitula a peca, Baal
significa (em hebraico) “Senhor” ou “Aquele que governa”. Ha um
poema expressionista do prodigio Georg Heym (1887-1912), intitulado
Deus da Cidade (1909) — um dos primeiros do movimento — em que a
figura mitica surge no cendrio urbano, onde o “incenso” sobe da
chaminé das fabricas. Observando e comandando tudo com um
gesto,Baal varre, afinal, as ruas, com um mar de fogo(HEYM apud
MERCKEL, 1983). E de se suspeitar que o jovem Brecht tenha

2 Interessante notar como o idealismo expressionista de Hans Johst ndo o
salvou de mais tarde de se filiar ao nazismo — coisa que Brecht, ao critica-lo,
ainda nem imaginava.



resgatado, além do nome e seus significados (deus viril, senhor e diabo),
a imagem de Baal ja atualizada no poema como Deus da cidade. Assim
como o Baal de Heym, o de Brecht ndo parece encontrar nada na
civilizagdo moderna que mereca ser preservado de um incéndio. Entre a
contemplacdo do esteta e a violéncia do instinto anti-civilizatoria,
apresenta-se a trajetoria deste “homem singular”.

A peca comeca com a expulsdo de Baal do jantar cheio de
promessas da elite de Ausgburgo (cidade de Brecht): o “génio”,
comparado a Verlaine segundo os presentes, interessa-se mais pela
fartura da mesa e pela mulher do anfitrido que pelo pacto com o
negociante de madeira que podera financiar sua publicaco. A partir
dai,a histdria, auto-centrada no protagonista, acompanha a trajetéria do
personagem que, desobrigado em corresponder as expectativas
burguesas, caminha sem rumo, ora impelido pelo baixo-ventre (ou
apetite, segundo Jameson) ora por uma espécie de desejo de unido
mistica com a natureza. Importante notar que Baal ainda conserva do
romantismo essa relacdo com o belo natural: a natureza inspira a Unica
relacdo auténtica possivel em um mundo degradado.

A lambanca provocada por esse animal-divino compdem uma
paisagem sinistra; como o altar de um grande sacrificio — cheio de
carcagas humanas. O saldo de suas ac¢Bes € assustador: leva uma mulher
a se atirar no rio, duas jovens irmas ao incesto voluntario, profana o
cadaver de um lenhador, estrangula uma mulher na floresta e
esfaqueia,ao final, um amigo na taberna.

Esses tragicos acontecimentos ndo reverberam, porém, no
personagem de acordo com a expectativa dramatica: ndo é possivel
discernir em que grau a destrui¢do que ele provoca o afeta e transforma
realmente, pois 0 personagem ndo se modifica significativamente em
seu percurso, conservando, pelo contrario, a mesma relagdo com o
mundo do inicio ao fim de seu trajeto: segundo Jameson, a légica do
apetite. A satisfacdo ou negacéo de um apetite ndo da lugar a frustragéo,
mas a substituicio por outro (JAMESON, 2013, p. 25). E assim que
Baal, o terrivel sedutor,passa a ter nojo das mulheres e a desejar seu
amigo Ekart, que é assassinado por ele em publico. Logo depois de
fugir, vemos Baal entoando novamente sua balada:

[...] Vou-me embora para as grandes
florestas, la embaixo. Caminho com solas
grossas, desde que voltei a ficar outra vez
sozinho na minha pele. Tenho de seguir
para o norte, pelo lado das nervuras das



folhas. Tenho de deixar para trds esse
pequeno caso. Adiante! Canta:

Baal espia os urubus sobrevoando
Aguardando Baal-cadaver para atacar
Quieto Baal simula a morte vez em quando
Urubus devora no jantar.

(BRECHT, idem, p. 69, 70)

E expressiva a diferenca de Brecht de autores expressionistas
como Ernst Toller e Georg Kaiser, pois ndo hd em Baal o uso da
expressdo da dor interna do personagem por meio da enunciacdo verbal.
Brecht nos preserva dos costumeiros soliléquios do protagonista,
escolhendo um personagem rude o bastante para ndo demonstrar
arrependimento nem licdo aprendida. E um personagem em tudo avesso
ao heroi dramatico, que ndo se frustra, ndo se transforma e nao aprende.

Neste momento grande parte das dramaturgias expressionistas
negam o conflito inter-subjetivo do drama pela construgdo de histdrias
centradas no individuo, onde se pode finalmente conhecer o que nao era
possivel pela forma do didlogo — ainda que a forma narrativa nao se
apresente claramente e como foi dito, a propria interioridade seja
expressa pela fala mais que pela acdo. Faz-se ouvir, ainda assim,
segundo a expectativa do movimento, 0 homem interior, seus sonhos e
sentimentos: segundo Strindberg 0 mundo seria nada mais nada menos
qgue um reflexo do estado interior dos homens. Brecht se apropria da
forma, mas ndo inteiramente de seus pressupostos idealistas. Nao deixa,
por isso, de construir a seu modo o ‘homem interior’, consciéncia
explicita na peca projetada inclusive em uma fala do personagem:
“Experimento o homem interior”.

No caso, a expressao da subjetividade do protagonista se mostra
num mundo que se torna sua propria imagem e semelhanca: a margem
dos grandes centros, entre as tavernas noturnas e as florestas negras. Os
rastros de sua destruicdo viram verso e vdo se formando na realidade
ficcional como imagem ideal do poeta maldito.H4 um trecho
emblematico nesse sentido, onde 0 poeta encomenda centenas de touros
num vilarejo, fingindo ser um comprador em potencial, “do que tiver
maior poténcia nas virilhas” (BRECHT, 1986, p. 44), gerando uma
mobilizacdo a toa na cidade, apenas pelo prazer estético da
“experiéncia”:

BAAL encostado para trds — No
crepusculo, ao anoitecer — tem de
ser ao anoitecer e 0 céu tem de
estar coberto de nuvens, quando



0 ar estd morno e sopra uma leve
brisa — entdo chegam os touros.
Vém trotando de todos os lados.
E um espetaculo forte. E entdo
aquela pobre gente fica ali no
meio, sem saber o que fazer com
0s touros; enganaram-se nas
contas: apenas vivem um
espetaculo forte. Também amo as
pessoas que Se enganaram nas
contas. E onde é que se pode ver
tantos animais de uma so vez?
(BRECHT, 1986, p. 46)

O trecho é emblematico, ndo sé do comportamento de Baal, mas
pode ser mais uma vez considerado um indicio de critica a propria
atitude expressionista hipostasiada. E ndo deixa de mostrar, a0 mesmo
tempo, uma reveréncia de Baal a brutalidade da natureza, independente
da légica dos homens. Em dltima instancia, hd uma compreensdo do
fluxo da vida independente da existéncia destes. “Mesmo se vocé se
afogar com ratos nos cabelos, o céu la em cima permanecera
resplandecente”, diz Baal a uma mulher na taverna.

Para Jameson, seu comportamento justificaria a propria estrutura
em episoddios (Drama de Estacdes), pois “a figura do apetite deve
irromper e quebrar a mobilia, mas ela ndo pode evoluir, ela ndo conhece
nenhuma historia interessante a nao ser a da exaustdo final e da morte”
(JAMESON, 2013, p. 25). Em outras palavras, a trajetoria de Baal, que
comeca da sua ruptura com o mundo burgués e se desenvolve a partir de
um crescente de sua deteriorag¢do, sé pode findar com sua completa
extingéo.

Porém, é importante ressaltar que nao se trata de uma tragédia: a
morte de Baal ndo assume um carater punitivo, como seria a expectativa
dramatica. Para Jameson sua morte se configura antes como uma
“exaustdo final”’de uma voracidade que ndo mede consequéncias.
Seguindo seu raciocinio, a consequéncia para um tipo como este é fisica:
é 0 corpo que se degrada.

O afastamento desse emocionalismo exacerbado caracteristico do
expressionismo, ndo impedem que o lirismo — ndo s6 na estrutura como
no estilo — se apresente em toda a pega. Os didlogos extremamente
rudes, onde o estilo das “meias-palavras” [understantement] brechtianas,
como Rosenfeld (2012) assinala, ja pode comecar a ser reconhecido,
junto as constantes remissfes de Baal a natureza, a embriaguez ou ao



corpo branco das mulheres na forma de cangdo ou poesia, acabam
criando entrechoques entre a linguagem ordinaria e a fala em versos.
Essa convivéncia entre a linguagem cotidiana e a elevada, ao longo da
peca, ja apontam uma tendéncia estilistica que Brecht desdobrard por
toda sua obra. Da composicdo geral é possivel ja enxergar aquilo que
Rosenfeld chama de “brasa envolvida em gelo”, tdo caracteristicos de
suas dramaturgias.
BAAL — A minha alma, irmdo, é
0 gemer dos campos de trigo,
quando rolam agitados pelo
vento, e o brilho nos olhos de
dois insetos que querem se
devorar.
EKART — Vocé ndo é mais que
um louco com tripas imortais.
Uma massa que depois de subir
ao céu deixa manchas de gordura.
(BRECHT, 1986, p 43,45)

O que sobra para Brecht de um homem poeticamente
desarticulado do mundo objetivo € essencialmente o puro instinto, a luta
pela sobrevivéncia, o prazer e uma predisposi¢do ao belo da natureza.
Seu ‘homem interior’ nega a burguesia pela marginalidade, sinalizando
também parte de uma atitude geral que, rejeitando os pressupostos da
moralidade burguesa, encontra no elogio do impulso em estado puro sua
relativa resisténcia. E possivel ver ai a influéncia de toda uma geracgéo
por Nietzsche na filosofia e Rimbaud na poesia. Essa atitude anti-
burguesa inicial de Brecht parece se identificar, a principio, mais com o
“exotismo romantico dos esgotos” das historias de marginais,
vagabundos e prostitutas, que com o otimismo utopico de outros autores
expressionistas. (ROSENFELD, 2012)

A influéncia das baladas e dramaturgias de Wedekind e as
manifestacdes populares das feiras, os cabarés de Valentin, a leitura de
Rimbaud, Blichner, conjugado a uma auto-ironia constitutiva de Brecht
enquanto artista, que o faz parodiar e ainda assim assumir a poesia
enquanto ferramenta, mostram j& um escritor bem atipico que nega o
idealismo dicotbmico (homem bom contra mundo mau) pela
contradicdo inerente ao préprio personagem, isto é, em Gltima instancia,
a prépria ideia do homem, mais préxima as filosofias da contradi¢do de
Nietzsche e Pascal.

Brecht mostra nessa primeira obra a convivéncia que néo
pretende suprimir o contraste entre o erudito e o popular e a contradi¢do



de classe entre o intelectual e 0 homem do povo: no leito de morte Baal
pede para que um grupo de lenhadores espere alguns minutos na cabana
para que ndo morra sozinho;entre gargalhadas, recebe de um deles “uma
lembranga” na forma de cuspe. Ainda assim, em meio ao delirio, Baal
encontra forcas para deslocar-se ¢ morrer ‘ao ar livre’, causando uma
gélida emoc¢do num lenhador que o encontra:
TRES — Eu lhe perguntei, quando ja estava
agonizando: Em que vocé esta pensando?
Gosto sempre de saber o que é que se
pensa nessa hora. Entdo ele me disse:
Ainda estou escutando a chuva. Senti um
arrepio, me subindo pelas costas. Ainda
estou escutando a chuva, ele disse.
(BRECHT, 1986, p. 74)

Mais que um final redentor que efetive uma unido mistica com a
natureza, a morte de Baal é, segundo Anatol, muito mais uma dissolugéo
na “neutralidade anénima das coisas” (ROSENFELD, 2012, p.55).0 que
ndo deixa de ser uma reconciliagdo com o movimento da natureza.

Para Anatol, o hedonismo egoista de Baal ndo anula, mas
evidencia seu enorme gosto pela vida: “Completamente niilista na
exaltacdo de um hedonismo primitivo,a obra é, ainda assim, um canto de
louvor & vida da qual a decomposi¢do e o lodo fazem parte como
manifestagcdes do metabolismo universal.” (idem, p. 70)

Baal ¢, segundo uma interpretagdo tardia de Brecht, “a expressdo
do a - social” (BRECHT apud JAMESON, 2013, p. 22). Nesse sentido,
confirma-se de certo modo que Brecht parte daquele pressuposto
ideoldgico geral dos expressionistas, que apresenta a afirmacdo do
individuo pela negacdo da sociedade. Em outras palavras, 0s
expressionistas parecem ter se ocupado do “sintoma” de estranhamento
da sociedade, a partir de personagens que a negam de diferentes modos,
como Unico modo de afirmar sua liberdade. A utopia terrena de Baal é
essa promessa primitivista feita por Ekart: “Vem, irméo Baal! Voaremos
felizes no azul como dois pombos brancos! Rios na luz da madrugada!
Cemitérios ao vento e o perfume dos campos infinitos, antes de serem
abatidos!” (BRECHT, 1986, p. 28)

Essa tematizacdo e expressdo formal do “sujeito singular”, em
Brecht,podem ser entendidas historicamente como reflexo de um
pessimismo moderno que encontra repercussao no expressionismo: a
recusa dos valores burgueses, da vida urbana e do capital: segundo
Chiarini: “Baal assume para Brecht a significacdo de simbolo de uma



condicdo de isolamento em que acaba por encontrar-se, dentro da
sociedade burguesa e capitalista, o intelectual, o poeta, e o
artista”(CHIARINI apud BATISTELLA,2010, p. 96).Mas pode ser
compreendida também mais simplesmente como parte do momento
especifico do autor, segundo Jameson: [...] uma camada da infincia que
tantos escritores acalentaram e, em uma viséo retrospectiva se isso ja
houvesse sido inventado, sem ddvida corresponderia aquilo mais tarde
chamado de adolescéncia”’(JAMESON, 2013, p. 23).

Ainda que seja impossivel dissociar a anélise de Baal de uma
projecdo subjetiva do jovem autor, que estd encontrando sua forma de
romper e incorporar a tradicdo e os movimentos de vanguarda, é
interessante notar como ele faz isso de modo singular j& nessa peca, por
meio de um “idealismo as avessas”, de contrastes rimbaudianos. O uso
da ironia, a juncdo do lirismo e da linguagem popular a favor de um
deslocamento da identificacdo emocional plena sdo caracteristicas que
irdlo se aprofundar ao longo de sua obra. Nota-se, a partir do
conhecimento prévio das obras maduras de Brecht, porém, a auséncia
significativa da historicidade do “mundo” que Baal nega: mundo que
ainda paira no ar, sem historia.

3.2 ANEGAGCAO DO COLETIVO EM “TAMBORES NA
NOITE”

Em linhas gerais,Tambores na Noite (1919) conta a historia de
um soldado, que volta da guerra ap6s 4 anos, encontra a noiva gravida e
prestes a se casar com outro. No pano de fundo da cena ocorrem as
insurrecbes espatarquistas, que chegam através do burburinho das
noticias, explosoes e gritaria.

Embora a peca tenha quase se chamado Spartakus, em referéncia
historica a insurreicdo que ocorreu no periodo,a acdo se centra mais
especificamente no conflito doméstico: suspender ou ndo o casamento,
aceitar ou ndo aceitar a noiva de volta. Trata-se fundamentalmente, na
visdo do proprio autor, de uma “historia de amor”, que cede e contradiz
a um sé tempo as expectativas romanticas. Em um sentido, a
apropriacdo do contexto historico na peca feito ainda em bases
dramaticas faz com que a revolucdo anunciada passe por projecdo
subjetiva dos personagens, isto é, como fundo adequado a intensidade
das paixGes como o dia cinzento para a melancolia. Ela torna-se a
paisagem que intensifica o encontro entre o soldado e a noiva
corrompida. Porém, ndo deixa de se tornar, no decorrer do drama o
anuncio de uma exterioridade viva para além do dmbito privado e do



préprio teatro com acontecimento real, que passava nas ruas — criticando
assim o proprio ‘drama privado’.

Uma das tematicas e que se entrecruzam na peca, € a que se
coloca ao protagonista: 0 engajamento coletivo na causa revolucionaria
e/ou sua auto-preservacdo. O desejo de engajamento de Klager se
mostra insuficiente na primeira oportunidade; ao ouvir tiros do bairro
dos jornais, Klager enuncia a disposi¢do de ‘ajudar’, mas acaba mesmo
bébado no botequim. Ainda que sua solidariedade de classe surja, ela
ndo pode se sustentar. Klager estd quebrado fisica e emocionalmente,
tanto pelas consequéncias da guerra, quanto pela inadequacdo ao
presente manifesta pela traicdo de Anna. Quando ele assume sua atitude
final de reconciliagdo com a amante, ndo o deixa de fazer de maneira
auto-consciente e expor as contradi¢des de sua decis&o:

O semi-espatarquista, ou, o poder do amor!
Banho de sangue no bairro dos jornais, ou
cada um esta melhor dentro da propria pele
[...] A gritaria estd terminada, amanha de
manhd, e amanhd de manhd eu estarei
metido em minha casa, e me
multiplicando, para propagar bem a minha
espécie. Toca o tambor. Nao fagam essas
caras tdo romanticas, cambada de
usurarios!(BRECHT, 1986, p. 128)

A escolha “cinica” ou “pragmatica” oferece 0s recursos para a
critica do publico — e frustra imediatamente as expectativas idealistas.
Mas ao mesmo tempo reforga a resolugéo da vontade individual e atende
a expectativa a que 0 publico esta dramaticamente ligado: a
reconciliagio amorosa. E uma via de mdo dupla. Depois do soldado ter
voltado da guerra, no qual foi obrigado a se “dissolver” na causa alheia,
e ter sofrido humilhacdo da familia de Anna, ndo se espera dele
nenhuma saida sacrificial, mas uma espécie de recompensa individual
ou revanche contra o mundo.

Brecht escreve uma nota para encenagdo que aconselha que se
pendurem cartazes com a provocag¢ao final de Klager: “ndo facam essas
caras td0 romanticas!”. A tentativa de reparo auto-critico revela ja a
consciéncia do autor tanto para os limites do drama tanto quanto mostra
a tentativa de elaborar recursos distanciadores, que comentem a cena
enquanto teatro. No mesmo monologo, o surto de sinceridade de Klager
se expande & destruicdo do cenario:

[...] Toca o tambor. Seus estranguladores!
Rindo a plenos pulmdes, quase a ponto de



sufocar: Sugadores de sangue, miseraveis!
A gargalhada fica presa na garganta, ele
ndo aguenta mais, cambaleia, joga o
tambor na direcdo da lua, que era um
simples lampi&o de rua: o tambor e a lua
caem dentro do rio, onde ndo existe agua.
Pileque e criancice! Mas agora estd na
hora da cama: cama bem grande, bem
larga ¢ bem branca... Vamos! (BRECHT,
1986, p. 128)

Essa e outras atitudes revelam a intengdo do autor em encontrar
caminhos que comecem a romper com a passividade dramatica.Entre
eles, 0 anuncio das manchetes de jornal, assumindo a funcéo narrativa e
a fala do garcom, que contextualiza os acontecimentos para uma voz
externa que grita: “o que é que estd havendo?”:

GARCOM — E o namorado de pele de
crocodilo que veio da é&frica, depois de
esperar quatro anos pela noiva, que ainda
estd com o lirio nas mdos. Mas o outro
namorado, um homem de polainas, néao
quer deixar a moga, e ela, ainda com o lirio
nas maos, ndo sabe para que lado ir.

VOZ - E s6 iss0?

GARCOM - E a revolta no bairro dos
jornais também tem muita importancia. E,
além do mais, a noiva tem um segredo,
uma coisa que o namorado da Africa que
esperou quatro anos, ndo sabe. As coisas
ainda estdo meio indecisas. (Idem p.
106/107)

Esse trecho acaba re-afirmando o pressuposto dramético da pega:
decisdes inter-subjetivas com pano de fundo histérico como meio.E
claro que isso aparece ja de modo bastante hibrido, por isso a recorrente
interpretacdo da pegca como expressionista, cabe também enquanto
pressuposto tematico, a partir da trajetéria individual de Klager. Em
linhas gerais, é uma peca hibrida, onde se v& uma predominancia da
estrutura dramatica, sem deixar de possuir aspectos estilisticos liricos e
tematica épica.

Nesse sentido, € interessante ver como as tentativas de ruptura
aparecem aqui, de modo “indeciso” - para usar o0 termo da narrativa do



garcom. A destruicdo do cenario de Klager, por exemplo, ndo
necessariamente chega a quebrar a convencdo teatral — embora
formalmente seja um passo nessa direcdo. Ela é incorporada pela légica
interna do personagem, e aparece, no quadro geral, como aquilo que
Pasta Jr. chama de “grito” entalado na garganta — caracteristico dos
expressionistas. E nesse momento que ele se faz ouvir. Ainda que o que
tenha a dizer seja totalmente avesso a aquilo que chamamos de
“humanismo retorico”.

Em suma, é de se destacar nesta peca 0 modo com que Brecht
utiliza as formas tradicionais do drama inserindo uma série de
contradicdes que o negam. O tema da solugdo individual versus
coletividade se encaminha em Tambores na Noite para um desfecho nao
tragico: “querem que eu va apodrecer minha carne no fundo da sarjeta,
para o ideal de vocés subir até o céu? Estdo bébados?”. O soldado
afirma-se definitivamente como individuo, como ‘homem singular’, em
relacdo a objetividade contraditéria: o mundo objetivo que exige
naquele momento seu “sacrificio”, ¢ em sua légica interna, o0 mundo no
qual ele ja foi diversas vezes “negado”, na guerra e em seu retorno. E é
ao mesmo tempo, 0 mundo da causa revoluciondria, que coloca a
questdo da dissolucdo em outros termos. Nesse sentido, ndo ha
idealizagdo da causa, ela é colocada do ponto de vista complexo de
Klager, que a recusa como negacdo dessa objetividade como um todo.
Essa é a Unica saida possivel para que a peca ndo recaia em um
idealismo facil. Brecht escreve no ano seguinte de sua escrita, sobre o
final:

Continuo matutando sobre os “Tambores
na Noit@”, fago furos nas pedras, as brocas
saltam.E terrivelmente dificil fazer uma
ligagdo generosa e simples desse quarto
ato com os trés primeiros, além de dar
prosseguimento a progressdo do terceiro
que esta muito bom, e de dar uma forma
forte & mudanca interna (em 15 minutos).
E o desfecho forte, saudavel e ndo tragico
gue a peca tem desde o inicio, razdo pela
qual ela foi escrita, é a Unica saida. Tudo
mais € subterfugio, um amontoamento
fraco, capitulacio a0  romantismo
(BRECHT apud BATISTELLA, 2010, p.
105).



Em certo sentido,quase se trata de um final-padrdo, um happy-
end amoroso, onde o casal sai lado a lado em dire¢do a protecdo do
lar.Talvez o incbmodo de Brecht em relacdo a peca tenha sido o de que
a decisdo de Klager apareca como inteiramente justificavel, ja que ha a
construcdo de uma identificacdo com o personagem. A identificacdo
emocional acaba obscurecendo as condic¢Ges histdricas que levam
Klager a optar pela saida individual até mesmo por que nessa peca as
decisBes morais parecem mais acentuadas que a historia (a guerra e a
revolugdo). Ha menos uma critica das condi¢des do que uma adeséo a
atitude de Klager, inclusive de seu cinismo.A auto-ironia do autor e 0s
elementos distanciadores acabam sendo em parte absorvidos por essa
identificagdo. Enquanto o distanciamento ndo assume seu objetivo
historicizante enquanto recurso,ele ndo é isoladamente capaz de
estranhar criticamente a situagcdo dramdtica particular, possuidora de
grande magnetismo.

3.30 ULTIMO DUELO EM NA “SELVA DAS CIDADES”

Essa peca é uma obra-prima da contradicdo entre as formas
existentes e o pressentimento de novas possibilidades. Em Tambores na
Noite ja é possivel enxergar o desejo do autor em explorar temas épicos
na forma dramatica. Ha nesta peca uma série de tensionamentos entre o
tema e o didlogo como Gnico meio expressivo, onde 0 autor comeca a
pensar formas de ‘comentar’ a cena. Porém, a narragdo direta para o
publico ainda é evitada. O texto de Na Selva das Cidades (1922), por
sua vez, ja se inicia com um prologo:

Os senhores estdo em Chicago, no ano de
1912. V&o ver a inexplicavel luta entre
dois homens e assistir & decadéncia de uma
familia que veio do campo para a selva da
grande cidade. Nao quebrem a cabeca para
descobrir os motivos desta luta, mas
procurem participar das jogadas humanas.
Julguem com imparcialidade os métodos
de luta dos adversarios e dirijam 0 seu
interesse para o  “round”  final.
(BRECHT,1986, p. 11)

Ainda que esse prélogo ndo seja assim nomeado e apareca antes
do nome dos personagens — sinal de um gesto inseguro do autor quanto
ao recurso - ele ndo deixa de ser o que é. Dirigindo-se diretamente ao
publico o dramaturgo antecipa o tema da peca e libera o olhar do



espectador para o fendbmeno, independente das motivacdes. Segundo
Rosenfeld(2012, p. 105), isso passa por uma avaliacdo de Brecht de que,
em suas palavras: “[...] 0 modo de agir do nosso tempo ja ndo seria
explicavel através dos motivos tradicionais: Acumulam-se as noticias
policiais em que falta o ‘motivo’ do criminoso... Nesse mundo e nesta
dramaturgia o filésofo se orienta melhor que o psicdlogo”. Entdo o autor
esta apostando que se pode sustentar o interesse, ainda assim, pela
situacdo, independente de suas causas. Para isso, firma um acordo
prévio com quem assiste, assumindo essa “falta” como escolha. Ele
convida o publico a aceitar o mistério da luta e julgar imparcialmente os
métodos, fazendo com que se instaure uma postura do publico com o
acontecimento cénico mais parecida com a dos circos, cabarés e lutas de
boxe. Esse convite comeca a se mostrar como 0 inicio de uma
elaboracdo do efeito do distanciamento, fazendo com que o espectador
reflita sobre sua posicdo e abra mao da identificacdo plena com os
personagens. Isso se confirma na medida em que, com a falta de
compreensdo da motivagdo que os levam a agir, dificulta-se o processo
de entrega emocional.

Na primeira cena da peca ja se instaura o conflito: Shlink, o rico
comerciante de madeiras, acompanhado de sua corja de gangsters, entra
na biblioteca onde trabalha George Garga. Com um tom absolutamente
burocratico, um dos gangsters apresenta o interesse em comprar um
livro: SKINNY: “Se ¢é verdade o que nds lemos 14 fora, isso aqui é uma
biblioteca de empréstimo. Logo, ndés queremos um livro emprestado”,
“um bem grosso” —arremata(BRECHT, 1987, p. 13). Assim que Garga
emite uma opinido ao indicar um livro para Skinny, Shlink prontamente
faz a estranha proposta: “E uma opinido sua? Eu queria comprar do
senhor essa opinido. Dez dolares, paga isso?”. Garga, ofendido, recusa
como “Unico luxo” que ainda possui. Shlink insiste em aumentar a
oferta, como num leildo,fazendo todo tipo de chantagem e mostrando
um estranho conhecimento da vida pessoal do livreiro.

A opinido aparece aqui como aquilo que um homem tem de mais
préprio, o qué caracteriza fundalmentamente sua individualidade e,
portanto, torna-se, para Garga, inegociavel. E isso que estd em jogo
nesse momento, seja qual for a interpretacdo que se dé para as
‘motivacdes’: COMO Se a resisténcia de Garga confirmasse uma suspeita
de Shlink— “Ah! Um homem que gosta de lutar.” —, este assume seu
interesse em realizar uma luta que comegara “abalando a posicao
econdmica” do adversario. Garga é despedido pelo chefe da biblioteca
no ato, por conta de sua impertinéncia que levou ao tumulto na loja.
Garga num surto arranca as roupas e profere versos de Rimbaud, hum



gesto que o confirma inicialmente como o tipico ‘homem singular’ que
nega o “mundo alienado” com suas pulsdes romanticas — inclusive a de
ter uma opinido; “Eu s6 lhe pego que o senhor observe bem como
andam as coisas em nosso planeta e venda” (idem), diz Shlink em uma
de suas tentativas de convencimento. Sem “se vender”, Garga procura
Shlink logo depois, aceitando a “luta sem motivo” proposta pelo
comerciante.

A partir dai um duelo se instaura, em razdo da qual os dois védo
encontrando meios de destruir um ao outro. A questdo da opinido é
substituida por essa questdo maior da “luta misteriosa” de destrui¢ao
mltua, que da vazdo a inUmeras interpretacdes. Os “métodos” de
destruicdo sdo inesperados, incompreensiveis, e mesmo as aparentes
boas intengdes aparecem totalmente destituidas de valor, como parte de
jogadas friamente arquitetadas: Shlink passa o negécio de madeira para
0 nome de Garga e comega a cuidar da familia do oponente, vivendo por
anos em pobreza voluntaria; Garga aceita ser preso por 3 anos no lugar
de Shlink para depois soltar na imprensa uma nota que o difame,
gerando uma massa furiosa de linchadores, entre outras estranhas
situagdes. No “round” final, a luta se apresenta como uma “luta
metafisica”. Shlink convence Garga a fugir com ele: “Vocé sabe que
nossa luta ainda ndo acabou.” Passam dias a fio, escondidos em uma
selva no meio da cidade.

GARGA — O senhor sempre foi solitario?
SHLINK - Quarenta anos.

GARGA - E agora, perto do fim, o senhor
cai vitima da peste negra desse planeta: a
procura da comunicagao.

SHLINK — Pela luta. Sorridente.

GARGA — Pela luta.

SHLINK — Vocé entendeu entdo que nds
somos companheiros numa luta metafisica

[...]
(ibidem, p. 66)

A luta inexplicavel se apresenta como luta existencial. O autor
esta refletindo claramente pelas dramatis personae o questionamento do
entendimento entre 0s homens e a consideracdo da existéncia como
absurda. E recorrente a interpretacdo de que Na Selva das Cidades
antecipa em parte 0 “Teatro do Absurdo”. A questdo da impossibilidade
de comunicagdo, que €é um tema recorrente no movimento
expressionista, e ja aparece na dramaturgia pelo menos desde Ibsen, é
assumida aqui enquanto condicdo fundamental. Esse desespero expressa



a falta de referencialidade comum: na fé religiosa, na razdo iluminista,
assim como na comunicabilidade entre os homens: “nem mesmo a
inimizade ¢ possivel”, profere Shlink, depois da decepcdo com o
adversario, que vai abandonando a luta para seguir a vida.Em certo
sentido é possivel pensar essa relacdo que os dois personagens travam
como luta pelo reconhecimento matuo, que os valide enquanto
individuos. Trata-se de uma luta entre dois “homens singulares”, os
Gltimos talvez.

Garga, que comeca a pega como “idealista romantico”, crente da
autonomia do individuo, citando Rimbaud, e com o sonho distante de ir
para o Tahiti — lembrando Baal tanto pela recusa da negociagéo, quanto
na remissdo poética e pela ideia de “fuga” na natureza como negagao da
cidade — acaba a peca guardando o dinheiro dos negécios de Shlink no
bolso — dinheiro que ele recusou no inicio - e embarcando para uma
nova vida em Nova York, e ndo no Taiti(ROSENFELD, 2012, p. 110).0
antigo “sujeito singular” ndo pode mais existir em um mundo cada vez
mais degradado sem se contaminar com sua crescente reificacéo.

Sua “transformacdo”, que comega pela negacdo de sua retorica
romantica: “Palavras, num mundo que ndo é nem o centro”’(BRECHT,
1987, p. 68), atesta o leitmotif da peca, que se repete constantemente na
boca dos personagens: “um homem tem muitas possibilidades.” E o
lema da transformabilidade do homem que comega a aparecer,
especialmente na figura de Garga: o funcionario de biblioteca que torna-
se um mercenario ou um idealista que torna-se um pragmatico,
antecipando de certo modo Galy Gay de Um Homem é um Homem em
sua trajetoria. Para Schlink, Garga é ao mesmo tempo uma mercadoria —
em sua visdo de empresario; e o Ultimo dos homens — em sua
idealizagdo barroca. A transformacdo de Garga j& aparece como
‘transformagdo negativa’, que nao permite um desfecho positivo que
encerre uma Unica via e acomode o publico ao final.

Shlink, que comeca a peca testando o idealismo de Garga,
conserva por sua vez até o fim o espirito do duelo, de forma obsessiva e
ja evidentemente deslocada no tempo. Garga, ja transformado, da a
noticia para ele de seu anacronismo:“Meu sapato esta furado, Shlink, e o
teu palavrério ndo vai esquentar meu pé. Tudo estd muito claro, Shlink:
é 0 mais mogo que ganha” (idem, p. 68).A meng&o ao abandono da “luta
espiritual”, Garga ainda responde: “Mas o espirito, vocé v€, ndo é nada.
O importante ndo é ser o vencedor Shlink, mas o sobrevivente.” (ibidem,
p. 68)

A transformagdo de Garga pode ser compreendida — na
concepcao de Rosenfeld — como uma negacgdo do expressionismo em



direcdo a nova objetividade ou neo-realismo. A pe¢a como um todo ja
assume um tom mais metdlico, menos emocional que as pecas
anteriores, ainda que Brecht nunca tenha assumido absolutamente a
sentimentalidade expressionista. O que é ainda conservado e
potencializado aqui € sua desilusdo antropocéntrica, em relacdo a
“insignificancia cosmica do homem”(Rosenfeld),"e a tematica da
soliddo e da incomunicabilidade humana. Segundo Anatol: “A luta
surge como situacdo essencial e como ultima tentativa, frustrada, de
superar a soliddo humana através da posse do outro” (ROSENFELD,
2012, p. 102).

Ainda que Brecht localize a pega “na megaldpole de Chicago”,
este ndo se apresenta como um dado que repercuta nas relagdes de modo
claro: afora a pobreza da familia imigrante, que aparece mais como
‘caracterizagdo’ da condicdo de Garga, ¢ possivel interpretar 0
comportamento dos personagens como “sintoma de um estrago social”
gue podem ser relacionados a economia e ao modus operandis da grande
cidade, que tem a reificagdo como algumas de suas consequéncias.
Considerando essa problematica apenas como “sintoma”, Brecht
expressa-lhes como vazio existencial intrinseco a condicdo humana.
Tematicamente ele assume isso na medida em que apresenta a
prioridade da situacao e ndo das causas.

Uma das contradi¢fes da peca é essa: a0 mesmo tempo que a
soliddo se apresenta como situacdo humana fundamental, e a luta como
tentativa de comunicacdo, as razdes econdmicas parecem querer
despontar, pelo dado do local onde a selvageria do capital produz niveis
elevados de reificacdo e loucura.

Em uma perspectiva mais focada no género,esse “absurdo
tematico”, que aparece como absurdo da comunicagdo, pode ser
interpretado como absurdo da inter-relacdo draméatica. De modo
consciente, ou ndo, Brecht estd tematizando o problema formal do
drama: a inter-relacdo expressa unicamente no dialogo. Mas para isso
esta ainda “fazendo drama”, for¢cando o absurdo da forma. Quando o
prélogo anuncia a desimportancia da motivacdo dos personagens, ele
esta de certo modo mostrando a faléncia dos valores dramaticos. E uma
hip6tese pensar que ele esta dizendo em ultima instancia que essa inter-
relacdo classica, que aparece na forma de duelo metafisico, ndo faz mais
sentido: como se dissesse: 0 que importa € o didlogo e o conflito para
haver drama e ndo as causas. O fato dos personagens assumirem com

13 Este tema aparece ja em Baal e é retomado posteriormente em Um Homem é
um Homem e na Vida de Galileu



tanto grau de autoconsciéncia a “luta metafisica” soa por vezes como
comentario critico do autor.Nessa perspectiva,Brecht estaria
denunciando a artificialidade de se criar motivos para uma relagdo que
ndo é mais tdo importante enquanto realidade.lsso justificaria 0 uso do
prélogo, ja explodindo a auto-referencialidade da peca e fazendo com
que o publico adote outra postura.

Na Selva das Cidades mostra a utilizagdo criativa de um recurso
épico como o prologo, para estabelecer uma atitude esportiva do pablico
e prepard-lo para uma tematica experimental, que tematiza o proprio
impasse historico das inter-relacdes.

Essas sucessivas descobertas formais e tematicas, que partem, por
sua vez, de uma compreensdo do homem e do mundo, encontrara na
peca seguinte um outro caminho, a partir da historicizagdo das relagdes
gue eram anteriormente evocadas como existenciais.

3.4A DESMONTAGEM DO INDIVIDUO EM “UM
HOMEM E UM HOMEM”

[...] a expressdo dramdtica cria uma
convencdo, e o dever dos modernos nao é
0 anticonvencional, mas a capacidade de
criar uma convencdo realmente nova.
(JACOBBI, 2005, p. 192)

A partir da breve analise das trés pecas anteriores, é possivel
notar o comentario do autor assumindo diferentes formas, desde a
projecdo subjetiva em Baal, a ideia do uso de cartazes e destruigdo do
cenario pelo personagem em Tambores na Noite, ao “prologo” inicial de
Na Selva das Cidades. Porém, as iniciativas destas primeiras pecas
ainda se adequavam ao escopo do ‘anticonvencional’. A abrangéncia do
movimento Expressionista permitia de certo modo esse influxo
épico/lirico do comentario, sem que houvesse, no entanto, uma reflexdo
sobre a funcdo do comentario se alargar para além da ‘expressdo
singular do autor”. Mesmo que Brecht ndo tenha se associado a ferro e
fogo ao movimento, as obras investigadas até aqui variam mais ou
menos em torno das possibilidades tematicas expressionistas: a ideia do
homem singular que busca afirmar sua existéncia no mundo degradado.
Ainda que esse fosse o conteudo fundamental das pegas investigadas,
Brecht buscou sempre formas de fugir ao lugar-comum mais ingénuo
dessa tematizacdo, relativizando-o por meio da ironia (muitas vezes
auto-ironia), que assumia a forma de um resfriamento da linguagem ou



critica dos proprios personagens no interior da peca. Aos poucos ele foi
encontrando diferentes maneiras de gerar distanciamento na forma,
antecipando um novo uso de elementos épicos.A tarefa serd agora
compreender por qué em Um Homem é um Homem ha uma nova
convengdo em jogo e verificar essa afirmacdo, que embora ganhe eco
nas vozes de Walter Benjamin, Ruggero Jacobbi e Anatol Rosenfeld,
n&o é por isso, um consenso.

Um homem é um homem é uma peca onde tudo ocorre sob o
signo da transformacdo. Trata-se de uma situacdo de guerra, onde a
miséria, a necessidade, 0 medo e a urgéncia de prazer ditam as regras de
convivio. Definitivamente ndo ha condi¢des adequadas para o idealismo.
Nomes, fungdes sociais e modos de comportamento, isto €, a propria
ideia de persona constituinte ndo s6 dos personagens, mas da
personalidade humana, estdo em questdo. Tudo isso sob o olhar pouco
misericordioso da comédia.

A situacdo da guerra, eixo concreto que passa a interferir
diretamente na vida dos personagens — e ndo apenas como pano de
fundo™-, €, porém, um dos aspectos de um tema geral que extrapola a
situacdo especifica; o tema da reificacgdo moderna, que aparece
finalmente como perspectiva clara do autor. Galy Gay, 0 protagonista e
fio condutor da histéria, € o personagem que nos mostra didaticamente
esse movimento de despersonalizagdo. A grosso modo, a histéria é a
seguinte: um pobre estivador do porto sai de casa com o simples
objetivo de comprar um peixe, topa com um grupo de soldados que
perderam um homem e acaba substituindo-o, ingressando nas fileiras do
exército. Galy Gay abandona sua biografia, casa, nome e mulher,
mostrando que o Unico valor que possui é o seu valor enquanto funcdo
social. Nos termos de Marx: Galy Gay é mero trabalho humano
acumulado, portanto, uma abstracéo.

Galy Gay descende de Woyzeck, o soldado aleméo de Biichner,
gue completa o ordenado com bicos de toda ordem, de barbeiro a cobaia
de uma experiéncia cientifica. E um precariado, em termos
contemporaneos. Raramente “pode se dar o luxo de ter uma opinido
propria”(BRECHT,1970, p.82). Nesse sentido, Galy Gay lembra
também George Garga, o pobre funcionario que tem a opinido
desumanamente “negociada” por chantagens que vdo do elementar
(comida e roupa limpa) ao sonho de outra vida (uma viagem ao Taiti).
Garga ainda luta para se assegurar enquanto individuo e oferece

¥Como ocorre via de regra nas pecas Naturalistas e aparece também em
Tambores na Noite e em Na Selva das Cidade.



resisténcia: “minha opinido ¢ o unico luxo que tenho”. Galy Gay, ja num
estagio mais avancado de estrago social, a nada se opde. Tudo aparece a
ele como oportunidade, de modo que ele estd disposto a mostrar sua
capacidade de se adaptar a qualquer solicitagdo que Ihe pareca vantajosa
— um charuto barato, cerveja ruim ou a venda de um elefante que nédo
existe. O idealismo que é rompido no final da cena de na Selva das
Cidades a partir da transformacdo de Garga, que aceita o dinheiro
recusado no inicio e partindo para Nova York e ndo para o Taiti, como
bem observa Rosenfeld, € de onde as dramatis per Sonae de Um homem
€ um homem partem: ndo resta nem sombra da antiga vontade do
individuo do drama burgués e do idealismo expressionista, ndo ha nada
de aparentemente valioso em alguém que ndo possa ser negociado,
substituido ou transformado.

Todos os personagens tém expostas, em menor ou maior medida,
a volatilidade de suas personalidades. Fairchild, o general apelidado de
Sanguinario Cinco, faz o caminho inverso ao de Galy Gay: desce a
condicdo de civil por conta do que ainda possui de especifico: sua hiper-
sexualidade - 0 que ndo o torna um homem, mas um animal; ainda que
no caso, esta animalidade mesma que o particularize e o afaste de ser
uma mera funcdo social.Jeraiah Jeep, o0 soldado que se perde do Grupo
de Metralhadoras, é transformado em um deus no templo divino onde
foi encontrado bébado. Néo por ingenuidade do templario, mas por uma
questdo de negocio - ele recebe dinheiro enganando o povo de que ha
um Deus dentro de um barril. A vilva Begbick conta a histéria da perda
de seu nome com sua honra de mulher: um pano branco que se sujou,
mesmo sendo limpo, sob o sol ndo é o mesmo. Mas Galy Gay possui a
lista de transformagdes mais significativas, por possuir um maior grau
de alienacdo. Segundo Jameson: “de “pacato” em “feroz”, de “civil” em
“soldado”, de “homem casado” em “solteirdo”, de “colonizado” em
“colonizador” e, sem davida de hindu em britdnico”. (JAMESON,
2013).Galy Gay é, de todos, evidentemente o mais disposto a se adaptar:
“Joguem ele dentro de uma lagoa, em dois dias cresce membrana entre
seus dedos. E assim porque ele nio tem nada a perder.”. Se a
transformacdo continua dos personagens como um todo comega a
mostrar nessa pega a ideia cara a Brecht de que ndo ha “natureza
humana” fixa, Galy Gay apresenta uma tese mais especifica. Segundo
Anatol,a ideia da “destronizagdo do individuo” ¢ o “fim dos grandes
homens singulares” (ROSENFELD, 2012, p. 116). Galy Gay € a
personificacdo da “subjetividade sem substancia”, que define o
proletario para Marx. O que Galy Gay possui como mais ‘proprio’ ¢



justamente sua capacidade de adaptacéo, sua disposigdo para assumir
uma nova funcéo, no limite: de transformar-se em uma nova persona.
Esses novos pressupostos tém consequéncias formais bastante
concretas, uma delas em relacdo a identificacdo do publico. A
identificacdo emocional com o protagonista so se efetiva na medida em
gue ha uma certa empatia™ com o alto grau de comicidade do
personagem — por isso limitada e distanciada: rimos da aparente
ingenuidade de Galy Gay, sua falta de determinacdo, a crenca de que
esta “tirando a melhor” quando esta sendo enganado. Brecht organiza
isso tudo de modo que esse ocorra para posteriormente ser frustrado: é
por Galy Gay parecer a principio tdo ingénuo gque seu encaixe perfeito
na posicdo de soldado sanguindrio na cena final causa um
desnorteamento tdo grande das expectativas, um assombro. Essa
desorientagdo calculada da logica dramética, a partir do encontro de
contradicdes tdo dispares, serd um dos pressupostos do que serd mais
tarde chamado de Estranhamento ou Distanciamento, um recurso
pensado como superacao da antiga teoria da Catarse aristotélica e muito
semelhante ao Espanto grego. Esse Distanciamento tem, como
especifico, o objetivo de historicizar o que acontece em cena, permitindo
gue o espectador possa refletir sobre a dialética entre a determinagéo
social e a escolha do sujeito.
Em primeiro lugar, ha um estranhamento do préprio homem
como coisa determinada, mas como algo a ser investigado:
A personalidade serd& minuciosamente
examinada com uma lente de aumento. O
carater humano sera estudado de perto [...]
Os antigos assirios, vilva Begbick,
representavam a personalidade como uma
arvore que se ramifica. E como se
ramifical Mas depois, ela outra vez se
retrai, viuva Begbick! O que é que afirma
Copérnico? O que é que gira? E a terral A
terra, e portanto, o homem. [...]
(BRECHT, 1987 p.185)

15 Brecht se debrucara bastante sobre o conceito de Empatia em seus trabalhos
tedricos posteriores, em linhas gerais, a Empatia surge a partir da Identificacao,
e ocorre quando o espectador passa a viver as emogdes do personagem como
uma coisa sd, sem distanciamento critico. Porém, para que o distanciamento
ocorra de maneira eficiente, é preciso que muitas vezes se crie ‘um certo grau’
de identificagdo com o personagem.



O pressuposto dramatico de que “um homem tem muitas
possibilidades” de Na Selva das Cidades transforma-se nessa peca em
outro menos positivo de que “de um homem pode se fazer o que se
quiser”. Nota-se uma diferenca na preponderancia entre a liberdade do
sujeito e a dimensao histdrica, onde esta, acaba sendo destacada. Mesmo
nesta peca, onde Brecht assume com mais énfase a historia de modo que
a escolha individual se torna quase irrelevante, ela ndo se apresenta
como mera determinacdo, 0 que seria caracteristico de um marxismo
mais ortodoxo.O épico de Brecht habita na dialética entre essas duas
instancias.

A nova analise de que Brecht parte na construcdo dessa peca,
organizada por seu contato com a obra de Marx, tem a ver com essa
passagem da determinagdo ndo mais inteiramente na ‘vontade
individual’, mas na dialética entre a objetividade e os limites da escolha.
O distanciamento da situagdo e a quebra da identificacdo plena com o
personagem sdo elementos que tem o objetivo de ativar a experiéncia
critica do publico diante de uma relagdo que ndo ¢é considerada ‘natural’,
mas fruto das condicOes, que sdo histdricas e, por isso, podem ser
modificadas.

Porém, as particularidades ndo sdo anuladas com isso— isto &,
anulam-se na medida em que o processo histdrico as impossibilita de se
manifestar plenamente, isto é: ndo completamente. Os personagens de
Um homem é um homem so tipificacBes atipicas — para usar um termo
de Sérgio de Carvalho (2009) — que agem a partir do comportamento
geral(légica da guerra e da reificagdo moderna), apresentando ao mesmo
tempo suas especificidades. Essa opcdo tem como objetivo didatico
lembrar que o que se demonstra em cena é a acdo de um tipo
determinado, que age de um modo a partir da conjuncdo de suas
determinacBes histéricas, particulares e ocasionais. Nem livre-
consciéncia nem determinacdo histdrica absoluta: a acdo se da na
contradi¢do entre ambas as instancias.

Cabe trazer a nogéo de “tipo” lukacsiana (de base hegeliana), usada para
definir a construcdo dos personagens no Romance, género literario
semelhante ao épico na literatura. No “tipo” ocorre uma “sintese
particular que, tanto no campo dos caracteres como no campo das
situacBes, une organicamente o genérico e o individual”.(LUKACS
apud KONDER,2013, p. 140).Galy Gay &, portanto, um tipo,que revela
ao mesmo tempo “o quadro de uma problematica universal”, ndo
enquanto condi¢do humana universal — como no drama e algumas pecas



expressionistas - mas enquanto condi¢do histdrica, e portanto, relativa.
O estivador é um tipo “atipico” (CARVALHO, 2009), um “estivador do
porto”, um “homem que nao sabe dizer ndo”, “um miseravel” e um
“oportunista”, que age de um determinado modo e nao de outro, e
poderia agir de outra forma. Essa escolha faz com que o espectador
possa “julgar” as agdes do personagem ao mesmo tempo que olhar para
0 quadro geral onde aquelas acdes sdo possiveis. Carvalho (2009) chama
atencdo para o fato de que a retérica afetada de Galy Gay nao
corresponde a sua classe social. 1sso mostra seu desejo de ascensdo
social, 0 modo como ele se Vé. Ele é levado como agua pelo fluxo dos
acontecimentos por que de certo modo possui esse projeto de ascenséo,
¢ um “oportunista” - segundo comentério do proprio Brecht —e ndo uma
‘vitima ideal das circunstancias’. O préprio Galy Gay ndo se vé nessa
condicdo: “tendo boas relagdes a gente consegue tudo o que quer”
(BRECHT, 1987, p. 160), diz o personagem se promovendo para 0s
soldados, ao dizer que frequenta um hotel de luxo — revelando sua
atitude patética e deslumbrada de ter conseguido comprar o cardapio
“branco com letras douradas” do restaurante. O fato de Galy Gay ndo
ser nem uma vitima ideal nem um carrasco (a principio), mas possuir a
disposicao para ambos, € um dos fatores que contribui com a suspensédo
da identificagdo completa e do julgamento propriamente moral. Porém,
essa visdo ndo dicotdmica dos personagens, que ja aparece nas obras
anteriores, ndo basta para produzir distanciamento ainda no sentido
historico. Essas contradi¢cdes, que podem aparecer como conflito interno
do personagem, ganham outra dimensdo quando somadas a outros
elementos que a historicizam.

Um dos recursos mais expressivos nesse sentido é a interrupcao
consciente do fluxo dramético a partir do interladio narrativo e das
cancOes de Begbick. A narragdo antecipa parcialmente para o publico os
acontecimentos, como comentario direto do autor para o publico.

[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.

Esta noite, aqui, como se fosse automovel,
um homem serd desmontado

E depois, sem que dele nada se perca, sera
outra vez remontado [...]

(BRECHT, 1987, p. 182)

A interrupcdo tem a funcdo de evidenciar o encadeamento
draméatico como parte de uma “montagem”, editada pelo autor: o que
permite romper com o pacto ilusionista com a platéia, pela consciéncia
do teatro ser teatro, e ndo a propria vida. Essas interrupcdes se conjugam
a ruptura com a identificacdo, que aparece jA na constituicdo dos
personagens mas sé se efetivam na gestualidade do ator. Trata-se de
assumir o palco como “sala de exposicdo” € ndo como simulacro do
mundo. Segundo Walter Benjamin (2012, p. 87, 88), o ator épico tem
varias fungdes, “Mas essas multiplas possibilidades s&o regidas por uma
dialética a qual tem que se submeter todos os elementos estilisticos.”
Nesta dialética gestual, o ator mostra a coisa € a0 mesmo tempo mostra
a si mesmo, sem entrar em fusdo completa com o personagem. “Ele
mostra a coisa com naturalidade, na medida em que se mostra, e se
mostra, na medida em que mostra a coisa. Embora haja uma
coincidéncia entre essas duas tarefas, a coincidéncia ndo deve ser tal que
a contradicdo (diferenga) entre elas desapareca.”(BENJAMIN, 2012,p.
87, 88)

Interrupcdo narrativa, gestualidade do ator, elementos grotescos,
comeédia, cangOes, frustracdo da expectativa dramética, tudo isso é
conjugado a servico de uma visdo dialética, preocupada em estabelecer
com o publico uma relagdo onde a reflexdo faga o caminho da abstracéo
do concreto as causas do ‘“absurdo” exposto. As condigdes s&o
descobertas e ndo apresentadas como meio de onde se parte: no
movimento, € possivel compreendé-las como ndo-fixas, mutaveis.
Assim como os conceitos dialéticos, tudo que é mostrado apresenta-se
em sua instabilidade e incompletude, por isso as dramaturgias de Brecht
completam-se em cena, e da cena, na reflexdo do préprio publico.

Um homem que néo sabe dizer ndo (isto €, que possui um grau de
alienacdo que o leva a estar sempre de acordo), quando sai de casa para
ir a feira pode se tornar um assassino. De certo modo, um dos
estranhamentos da cena ¢é relativo a propria atitude de “se deixar levar”
até as Ultimas consequéncias. A primeira e Unica decisdo que parte de
Galy Gay, que ja é uma parddia do prdprio ato de decidir: “Cara esposa,



decidi hoje, segundo nossa renda, comprar um peixe”’(BRECHT, 1987,
P. 149), é frustrada logo no inicio — logo vemos Galy Gay fazendo “um
bico” de carregador que o atrasa, e acaba tendo de levar um pepino —
que ele ndo queria — no lugar do peixe. Galy Gay é um personagem em
tudo contrario ao herdi dramatico: sua trajetoria se apresenta num todo
como parddia do proprio drama.

N&o fossem as interrupgdes, a curva dramatica da peca passaria a
impressdo de que Galy Gay possui um destino — e de certa forma ele
tem, mas sabemos: dado pelo autor. Seu destino nessa peca e nesse
periodo histérico especifico, diante dessas circunstancias especificas é
se tornar massa, onde terd a funcdo de produzir valor no negdcio da
guerra. A visibilidade do encadeamento mostra em Gltima instancia que
0 enfoque deixa de ser o0 ato de decidir-se, mas as condigdes em que
essas decisbes sdo feitas. Em suma, trata-se menos do elogio da deciséo
humana subentendida no drama - que nem pode ocorrer numa vida
alienada e encontra dificuldade em todo um estrato social - que da
critica das condicdes.

A perspectiva que Brecht privilegia a partir dessa peca ndo €
tanto a das grandes agdes transformadoras, pautadas na decisdo, mas a
pequenas escolhas irrefletidas, a partir de condi¢es objetivas. Ela tem
com isso o objetivo de estabelecer com o publico uma disposi¢do ativa,
onde ele é solicitado a refletir e, refletindo, se posicionar diante da
demonstracdo realizada, entre as possibilidades da escolha e o
guestionamento das condices: “foi assim, mas poderia ter sido de outro
modo”. Esta parece ser uma das chaves para a compreensdo do teatro
dialético de Brecht.

A mutabilidade do homem e do mundo, um dos “lemas” que sera
seguido por toda obra de Brecht em diante, aparece aqui em inumeras
evocagdes como argumento ainda novo: do fluxo heraclitiano da cancéao
de Begbick'® & remissdo a descoberta copernicana de Jesse de que “a
terra gira e portanto o homem”; ha uma nitida tentativa de organizar
tematicamente uma ideia de dialética em sentido amplo. A ideia do
“homem como processo”, de origem marxista-hegeliana, aparece nédo
tanto em seu aspecto positivo, mas como licdo negativa na ideia de que:
“qualquer um pode fazer com um homem o que desejar”’(BRECHT,

1S E inatil reter a onda

Que se quebra a teus pés.

Enquanto estiveres a beira-mar

Em ti novas ondas virdo se quebrar.
(BRECHT, 1987, p. 189,190)



1987, P.181). Pode-se inclusive destituir um homem de sua
personalidade, pois o que lhe caracteriza fundamentalmente é a
capacidade de receber sempre uma nova esséncia, nao tendo
propriamente nenhuma. “Um é nenhum” dizem os personagens, “Um
homem ¢ igual a outro”, ndo por que hd uma esséncia em comum, mas
por serem igualmente substituiveis. Nesse caso: “um homem é um
homem”.

No prologo escrito no mesmo ano por Brecht, o autor apresenta
uma espécie de manifesto sobre a decadéncia das “velhas formas”. Galy
Gay ja é 0 novo homem comparado ao homem burgués mas ainda ndo é
0 novo homem do processo histdrico —a licdo negativa de Brecht mostra
gue Galy Gay € uma possibilidade que da