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Dedico este trabalho a meu pai, Valmir Antonio Corréa (in memoriam). Uma
das lembrangas de infancia mais vivas em mim diz respeito a uma importante
memoria sua, frequentemente resgatada quando os constantes arroubos de
embriaguez nao o levavam, por todo, a cdlera. Quando jovem, indagado pela
professora se o0 regime politico da época era uma democracia ou ditadura,
respondeu de pronto: = Nem uma coisa nem outra. Vivemos, na verdade, em uma
‘democratura’: aparéncia de democracia com repressdo de ditadura”. Embora
desconhega precisamente a data do ocorrido, é possivel supor (considerando que
meu pai nasceu em 1959) que esse episodio tenha se dado no inicio dos anos 1970,
periodo em que os anos de chumbo recrudesceram. Nao a toa, terminava a histéria
afirmando, com ares de ironia, ter sido “convidado” a sair da escola. Meu pai
estudou até o ginasio. A maior parte de sua vida foi marcada pela dura batalha
contra o alcoolismo. Era um homem simples, mas sabia desde mogo reconhecer a

verdade. Pai, gostaria que a nossa ultima conversa ndo fosse aquela, mas outra.
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Qual a valia de escrever algo corajoso, revelador do estado de
barbarie em que estamos afundando, se n&do definimos
claramente porque chegamos a ele?

(BRECHT, 1967, p. 34).



RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo investigar a teoria e a pratica do teatro épico
de Bertolt Brecht através do recorte de algumas perspectivas: a pedagodgica, a
politica e a filosdfica. Concentra-se no ponto que mais chama a atencao e que se
procura explicitar neste estudo: a sugestdo de que ha, intrinseca ao aspecto
pedagogico dessa forma teatral, notadamente, no efeito de
distanciamento/estranhamento (Verfremdungseffekt), uma curiosa relagdo com a
atitude filosofica que, por sua vez, orienta as bases de uma praxis transformadora.
Investiga em que medida é possivel aliar as técnicas épicas do teatro de Brecht a
pratica do ensino de filosofia no Ensino Médio, sem, com isso, descaracterizar a
disciplina e o seu sentido. Busca-se ancoragem na investigagao e na discussao de
uma metodologia possivel de transposicdo didatica, encontrando na mediagéo
praxiolégica um conceito de referéncia. Ancorado por significativas contribuicoes
tedricas, valendo-se de uma revisao de literatura, o estudo aqui desenvolvido
procura aludir as razées que levam o autor a sustentar tais premissas. O trabalho
discute, também, uma pratica ja desenvolvida na perspectiva do teatro épico,
especificamente com alunos da EJA — Educacgao de Jovens e Adultos. Conclui que
essa forma teatral serve a atitude filoséfica na medida em que o seu aspecto
estético e critico se manifesta: ndo como expressao do belo, mas como expressao
da verdade.

Palavras-chaves: Teatro épico. Filosofia. Brecht. Efeito de distanciamento.
Mediacéao praxioldgica.



ABSTRACT

This research aims to investigate the theory and practice of Bertolt Brecht's
epic theater through the selection of some perspectives: the pedagogical, the political
and the philosophical. It focuses on the point that draws the most attention and that is
sought to make explicit in this study: the suggestion that there is, intrinsic to the
pedagogical aspect of this theatrical form, notably in the distancing/estrangement
effect (Verfremdungseffekt), a curious relationship with the philosophical attitude,
which in turn guides the foundations of a transformative praxis. It investigates the
extent to which it is possible to combine the epic techniques of Brecht's theater with
the practice of philosophy teaching in high school, without, in the process, derogating
the discipline and its meaning. It seeks to anchor in the investigation and discussion
of a possible methodology of didactic transposition, finding in praxiological mediation
a reference concept. Anchored by significant theoretical contributions, drawing on a
literature review, the study here developed seeks to drive at the reasons that lead the
author to support such premises. The paper also discusses a practice already
developed from the perspective of epic theater, specifically with students from EJA
(Educacgéo de Jovens e Adultos — Youth and Adult Education). It concludes that this
theatrical form serves the philosophical attitude in so far as its aesthetic and critical
aspect manifests itself: not as an expression of beauty, but as an expression of truth.

Keywords: Epic theater. Philosophy. Brecht. Distancing effect. Praxiological

mediation.
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1 A GUISA DE INTRODUGAO

Na ordem do dia, pouco mais de meio século da morte do dramaturgo Bertolt
Brecht, uma pergunta retorna a baila nos circulos que se propéem a debater as
obras do autor: Brecht continua atual? Essa questdo, em parte um pouco estranha,
traz significado e pertinéncia; se deslocarmos nosso olhar para aqueles aspectos
idiossincraticos das obras do autor, costumeiramente alvo de criticas. Em um
exemplo: o notado estético do teatro de Brecht em nome de uma causa
propagandista. Propaganda essa que, sob a inscricdo do fracasso da revolugao
proletaria na Alemanha e no mundo, parece pertinente ser questionada quanto ao
seu valor na atualidade. Logo, é licito perguntar: A obra de Brecht ainda conserva a
forca revolucionaria frente & luz dos desafios hodiernos? E licito também questionar,
recorrendo a ela irrestritamente, se ndo mergulhariamos rumo a um anacronismo de
ocasiao que parece incapaz de compreender as atuais demandas.

Para Pasta (2017) — importante critico de teatro, que assina o texto
Brecht/Brasil/1997 (vinte anos depois)'; originalmente publicado em 1997, com
reformulagcdo do autor por ocasido da edi¢cao referenciada —, ndo ha nada mais
brechtiano do que essa questao. Questionar, em Brecht, o valor de sua atualidade &,
por si sO, formular uma indagacao “eminentemente brechtiana” (PASTA, 2017).
Mesmo que isso evidencie, sem essa devida compreensao, o aspecto mais farsesco
da propaganda antibrechtiana que se faz presente nos recrudescentes circulos
parafascistas (PASTA, 2017).

Para Pasta (2017), o grande achado de Brecht, o efeito de
“distanciamento”?; somado ao espirito de contradigdo que sempre acompanhou o
dramaturgo, isto €, nunca se mostrar completamente satisfeito com o seu trabalho
ou encarar alguma obra como acabada; elencando-se a isso, 0 modo como se
apresenta o capitalismo atualmente; todos esses aspectos permitem reconhecer que

Brecht tem muito a dizer sobre os tempos atuais (PASTA, 2017).

' Este texto foi, originalmente, publicado com o titulo “Brecht/Brasil/1997” na revista Vintém, n. 0, p.
28-31, jul. 1997, e reaparece agora por solicitagdo da Boitempo. Para a presente edig¢ao, fiz algumas
alteracOes, seja para explicar sucintamente algumas coisas que a brevidade lacbnica do original
deixava no ar, seja para dota-lo de um final, que ele, na verdade, ndo tinha — por isso, o subtitulo
“vinte anos depois”. Cf. PASTA, José Antonio. Brecht/Brasil/1997 (vinte anos depois). In: ENSAIOS
sobre Brecht. Sdo Paulo: Boitempo, 2017. p. 133.

2 Mais a frente explicaremos no que consiste o efeito V.
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Apenas aqueles que encaram a sua obra sobre o signo de um espirito
redutor ndo conseguem enxergar ou reconhecer a atualidade e o valor de Bertolt
Brecht. Esses parecem desconhecer ou se esforgam em tergiversar que a cada
novo dia, sob o crescente obscurantismo, faz-nos compreender o sentido da
expressao que nos pdéem em alerta sobre a dura realidade, “vivemos em tempos
sombrios”. Expressédo do dramaturgo que, infelizmente, ndo se manteve
absolutamente anacrénica. Atento em relagdo ao nosso tempo e a convicg¢ao que ele
pode se transformar em algo outro, o que constitui um dos motivos pelo interesse
em Brecht.

Esse processo enriquecedor nos levou a constatar a existéncia variada de
polissémicas camadas interpretativas que a obra de Bertolt Brecht suscita, bem
como as incontaveis divergéncias de tom dessas mesmas variadas camadas de
interpretacdo. Razdo que nos leva a confessar, debrucando-se sobre elas — sem
incorrer esmiugar (ou divagar) consequéncias difusas, na busca objetiva para se
demarcar um recorte preciso —, a incidéncia de um longo e dispendioso esfor¢o de
pesquisa. Tarefa essa que, se nao foi possivel completa-la — isso porque o carater
notdrio da obra brechtiana é conservar a esséncia da incompletude, sinal positivo e
maior de sua obra —, a0 menos, ninguém podera nos arrogar a pecha de ndo nos
arriscarmos ao seu empreendimento.

Destarte, falar sobre Brecht nunca sera algo facil, principalmente aquele que
chegou a sua obra orientado pelo caminho de outros. Resgatar, portanto, a propdsito
de um exercicio analitico, a travessia percorrida, depurando ainda as aziagas e
atalhos que se apresentaram no caminho, requer tamanho peso de esfor¢o, que as
pegadas deixadas ao longo da travessia certamente ndao serdo dificeis de serem
enxergadas. Sobretudo, para aqueles outros — os outsiders; ja que esses sempre
ambicionam vias menos sinuosas para chegar a algum lugar. Certamente, eles as
enxergarao.

Nem sempre essas vias sao as melhores; quase sempre, nunca as mais
faceis; sendo o estudo aqui desenvolvido um claro testemunho disso. Por ora,
esperamos que o imenso esfor¢go dedicado a este trabalho se apresente como

evidente para todo leitor que se empenhar nas linhas que se seguirdo.
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Principalmente aos que se ocupam em saber sobre o “aspecto pratico que uma
verdade pode ter”s.

Posto essas consideragdes iniciais, esclarecemos que o proposito deste
trabalho ndo € apresentar complexamente a arte cénica ou, ainda, esgotar a estética
teatral no interior do campo artistico. Nao pretende, tampouco, mergulhar na
montagem épica em seus mais complexos desdobramentos. Antes de mais nada,
propomos investigar, através de um estudo que visa a explorar os conceitos do
teatro épico, a teoria e a pratica de Brecht sob a marca de uma leitura que as
aproxima, em algum grau, da filosofia. Especificamente, detendo-se sobre ela
enquanto disciplina curricular na Educagao Basica, como alternativa metodoldgica
para seu ensino.

Por isso, a pergunta que norteia este trabalho é essencial: E legitimo ao
professor de filosofia valer-se de uma pedagogia teatral na sua pratica de ensino,
sem que incorra em um espontaneismo* didatico que descaracterize essa disciplina
escolar? Se sim, em que medida isso & possivel?

A pergunta é ainda mais legitima por nédo se assumir, nesta pesquisa, a
perspectiva interdisciplinar como alternativa de relacionar areas de conhecimento;
tampouco a ideia de que os alunos tenham uma experiéncia teatral apenas como
espectadores, isto &, exercer a reflexao filoséfica apenas a partir da critica, no
sentido estético, da representacao teatral. O ponto que procuramos nos ater é: Em
que medida a aula de filosofia, especificando-a sob a fundamentacdo de uma
metodologia teatral, ndo deixa de ser uma aula de filosofia para se tornar uma aula
de teatro?

Desse modo, a complexidade do problema se justifica na literatura
pedagogica, artistica e filosofica. Por consequéncia, compreendemos a necessidade
de demarcacéao entre filosofia e arte, enquanto disciplinas curriculares. Entretanto,
entendemos também que nao parece ser uma postura revolucionaria, criativa e

emancipadora, a moda de Marx e Brecht, enquadra-las, stricto sensu, em campos

3 Cf. BRECHT, Bertolt. As cinco dificuldades de escrever a verdade. In: . Teatro Dialético:
Ensaios. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967. p. 19-34.

4 Cf. KOUDELA, Ingrid Dormien; SANTANA, Ardo Paranagua de. Abordagens metodoldgicas do
teatro na educacao. Ciéncias Humanas em Revista, v. 3, n. 2, p. 145-154, 2005. A metodologia do
ensino constitui-se em uma atividade de natureza bastante complexa que se torna objetiva somente
quando é convertida em procedimento de ensino voltado para a superagdo do apriorismo, do
dogmatismo e do espontaneismo.
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absolutamente distintos, sem uma alternativa de interseccédo entre elas. Com isso,
nao queremos desconsiderar o desenvolvimento da técnica teatral de Brecht como
algo absolutamente distinto do campo artistico, mas considerar que possivelmente o
campo artistico teatral possa, de algum modo, ser reaproximado a partir de uma
técnica que, como veremos, ndo é necessariamente teatral, mas filosdfica.

Logo, ndo se pretende discutir neste trabalho, a exaustao, as implicagdes do
definir, stricto sensu, o que seja teatro. Tampouco se propde tomar para nés o direito
de inferir, a partir do campo artistico, sobre o fazer estético da linguagem teatral.
Cabe esse empreendimento aos que se dedicam, no interior do campo cénico, a
discusséo e producéo da estética teatral. Como ressalva, ndo significa também que
o teatro ndo possa ser objeto de discussdo; quero defender, por que ndo de
reapropriagao de sujeitos, ndo necessariamente identificados ao campo da producéao
artistica, do fazer teatral. Afinal, quem tem e quem nao tem o “direito” de fazé-lo?

Por isso, as consideragdes de Louis Althusser refletem o ponto fulcral do
maior problema desta pesquisa: ao procurar compreender a pratica teatral de
Brecht, mergulhando na teoria do teatro épico, acreditavamos que havia uma atitude
filosofica clara nessa forma teatral, mas ndo sabiamos como quebrar o muro que
separava uma expressao da outra. Havia, pois, muitas duvidas de como poderiamos
aventar a possibilidade de essa pratica teatral auxiliar o professor de filosofia na
construgdo de uma metodologia possivel para a sua pratica, sem que, com isso, ele
necessitasse de uma formacao artistica para tal. Esperamos, desse modo, ao fim do
trabalho conseguir langar alguma contribuicdo significativa para o problema
levantado.

Esta pesquisa, portanto, tem como principal objetivo investigar a pedagogia
filosofica do teatro épico e, a partir dessa investigagao inicial, fundamentar uma
metodologia do ensino de filosofia no Ensino Médio, como forma de “transposicao
didatica” (CHEVALLARD, 1991); tendo, de forma central, a “medicdo praxiolégica”
(HORN, 2008) como conceito de referéncia. Com a intencdo objetiva de
compreender a pedagogia teatral de Brecht sob o olhar do professor de filosofia,
buscando extrair os aspectos essenciais do teatro épico para uma correta
fundamentacdo metodoldgica de uma pratica de ensino ndo descaracterizada de
sentido.

Dessa forma, buscamos compreender o teatro sob a perspectiva que o

aproxima da educagao politica e da reflexdo e acédo, presente nas propostas
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metodoldgicas do Teatro Didatico, de Bertolt Brecht, e do Teatro do Oprimido, de
Augusto Boal. Sendo, por sua vez, essas duas perspectivas inseridas na filosofia
marxista, que busca uma solugao revolucionaria e reintegradora para a sociedade.
Logo, os dois dramaturgos defendem a perspectiva de transformar a forma teatral,
como alternativa para desalienagao artistica e aprendizado.

Por seu turno, destacamos abaixo, dentre os objetivos especificos da

presente pesquisa, 0s pontos essenciais:

1) Compreender o contexto em que se insere a obra teatral de Brecht e
analisar a sua atualidade e pertinéncia para a educacao filosoéfica;

2) Investigar em que sentido o teatro de Brecht é filoséfico e se ha alguma
relagcdo com o ensino de filosofia no Ensino Médio;

3) Discutir o que significa ensinar filosofia sob o interesse de uma
compreensao do sentido de sua pratica;

4) Propor uma metodologia teatral sustentada nas nogbes de transposicao
didatica e mediagdo praxiolégica como forma de atribuir sentido e
contexto ao ensino de filosofia;

5) Discutir uma pratica de ensino ja desenvolvida, mas agora sob o olhar da

pesquisa.

Este trabalho desenvolveu-se através de uma revisdo de literatura que
procurou trafegar no plano tedrico para verificar a pertinéncia das hipoteses
aventadas. Junto a isso, parte da pesquisa procurou analisar uma pratica de ensino
desenvolvida em algumas APED’s® do CEEBJA® de S&o José dos Pinhais — PR.
Nessa modalidade de ensino, o professor vai até os alunos, ao invés de os alunos
virem até a localidade onde fica situada a escola. Isto &, permite-se ao estudante,
que, por diversas razdes, ndao pode se deslocar até a escola, completar seus
estudos, pois a escola vai até o bairro em que reside.

ApOs esta breve exposicao da metodologia de pesquisa, mais detidamente
especificada ao longo deste trabalho, resta-nos apresentar o trajeto de organizacao

textual em sua formulagao final.

5 Atendimento Pedagdgico Descentralizado.
6 Centro Estadual de Educag&o Basica para Jovens e Adultos.
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Na introdugdo, procuramos situar os contextos historico e cultural do
surgimento da obra brechtiana e da formulagdo da teoria e pratica teatral do
dramaturgo. Seguindo para o segundo capitulo, no qual buscamos desenvolver o
aspecto politico e social que alimenta a perspectiva brechtiana sobre o teatro
moderno e a funcédo desse na critica a sociedade burguesa, visando, acima de tudo,
a representacao teatral de transformacédo dessa organizagdo social para outra.
Concluindo este capitulo, trata-se da leitura do aspecto cientifico da proposta de
Brecht.

No terceiro capitulo, nosso enfoque volta-se em um primeiro momento,
especificamente, para os elementos pedagogicos e didaticos das técnicas de
representacdo do teatro épico; soma-se a um segundo movimento que procura
explorar o aspecto filosofico dessa pratica de ensino e, por sua vez, a pratica
filoséfica desse teatro.

O derradeiro capitulo discute o sentido de ensinar filosofia, sob o recorte da
atitude critica, tdo depositada nessa disciplina escolar. Ao discorrer sobre esse
ponto, procuramos relaciona-la a pratica teatral como alternativa metodoldgica para
se fomentar essa postura. Seguimos, entdo, investigando de que modo a
“transposicéo didatica” e a “mediag&o praxioldgica” podem auxiliar em uma correta
metodologia dessa pratica. Finalizando o capitulo com a analise do desenvolvimento
da pratica de ensino teatral épica a luz de uma praxis pedagdgica em

desenvolvimento.
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2 BERTOLT BRECHT - PROLOGO

Como podera alguém dizer a verdade sobre o fascismo ao qual é contrario,
sem querer falar do capitalismo que o produz? Que aspecto pratico podera
ter essa “verdade” Os que s&o contra o fascismo, sem tomar posi¢cdo
contra o capitalismo, os que lastimam a barbarie como resultado da
barbarie, parecem pessoas que querem comer sua porgdo de vitela sem
abaté-la. Querem comer a vitela mas ndo querem ver o sangue. Contentam-
se em saber que o agougueiro lava as maos antes de trazer a carne.

Bertolt Brecht.

O que propomos a arriscar, enquanto recorte de estudo, detém-se a
demarcar e a se ater a teoria e a pratica de Brecht na arte teatral, entendendo-se
essa arte teatral pelo nome que Ihe é mais usual: “teatro épico”. A atencao especial
dada procura acentuar o sinal mais evidente de oposicao as formas classicas, a
propésito das intengdes pedagodgicas, politicas e filosoficas (marxistas) do poeta.
Logo, ndo se atém a analisar qualquer peca em especifico, embora venha a se
apropriar de fragmentos dessas quando o nosso julgamento afirmar necessario para
os fins do estudo aqui desenvolvido. Além disso, procuraremos explorar o0s
elementos essenciais da poética brechtiana do drama e da poética brechtiana do

espetaculo, entendendo que nenhuma dessas conserva qualquer valor auténomo.

2.1 CENA | - TEMPOS SOMBRIOS: ENTRE O TEXTO E O CONTEXTO

Dramaturgo, ator, poeta, cineasta’, autor revolucionario, ativista politico,
marxista. Entre outras rubricas mais que poderiamos acenar a guisa de ilustragcao
biografica, optamos por destacar as marcas fundamentais de Bertolt Brecht (1898-
1956). Marcas essas que resultaram de uma escolha fundamental: Brecht
abandonou a profissdo de médico e passou, entdo, a se dedicar a de artista, rumo a
um mergulho incondicional a cena estética, cultural e politica de sua época.

Decisédo que ocorreu quando ainda era jovem, pouco depois de completar os

vinte anos, certamente tomada diante dos traumas da profunda experiéncia da

7 Sobre esse aspecto, melhores esclarecimentos podem ser encontrados em: BRECHT, Bertolt.
Brecht no cinema. Box com 3 DVDs. Sao Paulo: Versatil, 2010.
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| Guerra Mundial, na qual atuou, em sua cidade natal®, em um hospital de
campanha, “quando convocado, ja nos estertores da violéncia, a servir como
enfermeiro” (BORNHEIM, 1992, p. 47). Deixando, nessa experiéncia, marcas
indeléveis e levando-o a abandonar a medicina e a seguir outro caminho®. Caminhos
que o aproximardao dos movimentos politicos “alinhados com as ideologias dos
partidos de esquerda social-democratica”® e, também, aproxima-lo-do do
movimento expressionista, movimento estético que ganhava corpo entre os circulos
de intelectuais e artistas da bohame bavara, cujo centro, na época, era a cidade de
Munique™'.

O introito aqui esbogado permite-nos compreender o palco cultural e politico
que influenciara Brecht a entrar em cena. Toda a sua construgao artistica é
consequéncia indissociavel desses fatos, através da qual procurara fazer desta nada
mais sendo uma arma util, a servigo de sua constante luta contra o espirito moderno
e contra o capitalismo, nas formas como esses se apresentavam em seu tempo.

E o que afirma, por exemplo, Paolo Chiarini (1931-2012) (1967) — critico
marxista italiano e um dos mais renomados estudiosos de Brecht, referéncia
fundamental para muitos trabalhos de pesquisa desenvolvidos no Brasil — quando
explora a guinada contra toda uma tradigdo estética secular que empreendeu
Brecht. Sem evidenciar, contudo, que esta disputa ndo fez o autor deixar de
assimilar, sob o signo de um entendimento dialético, os elementos da produgao
estética e cultural antessente; isso para agir, de forma eficaz, em seu tempo. Sobre

esse aspecto, afirma Chiarini (1967):

[...] a leitura de um Brecht real, extraordinariamente rico de nuances e
sombras, vivente das mais diversas contribui¢des culturais, inclinado — sim —
para aquele eterno “espirito de contradicéo” que era o primeiro a reconhecer
em si proprio, mesmo nos anos de maturidade [...] e sempre o levou a
assumir uma posigao de “audacia”’ e de alerta para com os muitos aspectos
do mundo moderno; e ndo apenas do mundo burgués; mas igualmente
aberto a todas e mais diversas sugestdes da cultura e da vida, aberto, em
particular, a grande licdo do teatro e da literatura classica, dos gregos, a
cena medieval, aos elizabetanos (CHIARINI, 1967, p. 108).

8 Brecht nasceu no dia 14 de fevereiro em Augsburgo, na Bavaria, Alemanha.

9 Esse aspecto é explorado melhor em: CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagéo
brasileira, 1967. p. 44.

0 lbid., p. 44.

" Munique, cidade rica e gloriosa, era o centro intelectual da Alemanha desse periodo. Tendo
inclusive contestado, alguns anos antes, o titulo da cidade de Berlin como capital cultural da
Alemanha. Cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967. p. 44.
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Espirito de “audacia” e de “alerta” que pressiona Brecht a sempre assumir
posicbes que, como sublinhado, ndo raro recebiam a marca do espirito de
“contradigao”. Brecht, alias, afirmava “ndo suportar sendo a contradicdo” (BRECHT
apud PASTA, 2017, p. 136). Logo, a sua obra & movida pelo incessante
questionamento radical que, contraditoriamente, exprime a tentativa de conferir a
sua obra dispositivos que visam a sua “reposicao, integridade e duragdo” (PASTA,
2017, p. 156). Posi¢cdes contraditorias, mas que imprimiam a Brecht um olhar atento
que o permitia assimilar, negar e reconstruir as mais “diversas contribuicbes da
cultura e da vida”, como veremos a seguir. Por isso, segundo sustenta Chiarini
(1967, p. 34), o pathos que melhor explica Brecht € o “caminho dialético da busca”.
Aquele caminho despreconcebido que encarava a contradicdo como marca da
incompletude, durabilidade e utilidade de uma obra, como podemos observar na

passagem a seguir'?.

Quanto tempo

Duram as obras?

Tanto quanto

Ainda néo estdo completas.

Pois enquanto exigem trabalho
Nao entrem em decadéncia. Convidando ao trabalho
Retribuindo a participacao

Sua existéncia dura tanto quanto
Convidam e retribuem.

As uteis

Requerem gente

As artisticas

Tém lugar para a arte

As sabias

Requerem sabedoria

As duradouras

Estdo sempre para ruir

As planejadas com grandeza

Sao incompletas.

Ainda imperfeitas

Como o muro que espera pela hera
(Ele foi incompleto

Ha muito, antes de vir a hera, nu!)
Ainda pouco solida

Como a maquina que é utilizada
Mas nao satisfaz

Mas & promessa de uma melhor
Assim deve ser construida

A obra para durar

2Sobre a maneira de construir obras duradouras. In: BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1936. Trad.
Paulo Cesar de Souza. 2009. v. 34.
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Como a maquina cheia de defeitos (BRECHT, 2009, p. 85-86).

E motivado pelo espirito de busca que a influéncia do movimento
expressionista, aderido por Brecht de inicio, comegara a pavimentar os caminhos
artisticos do poeta, sem que houvesse, entretanto, ja nesse momento, uma adesao
incondicional e irrestrita por parte dele. Pois, embora por um lado perceba-se ja nas
primeiras pegas'® a existéncia de certa influéncia estética do movimento, acusada
pelas formas literaria e estilistica empreendidas na pecga; por outro lado, atinava-se
em Brecht um realismo politico mais lucido e consciente, a despeito do que era a
regra entre os membros desse circulo estético no comego dos anos 1920. Bornheim
(1992, p. 53), ao tratar sobre esse primeiro texto de Brecht, salienta trés aspectos

essenciais que conduziram a uma correta chave de leitura da pecga, a saber:

O primeiro refere-se a postura de Brecht em face da sociedade: sua
aversado consciente ao mundo dos valores burgueses, mesmo que tudo
parece acontecer sem uma fundamentagédo objetiva. Em segundo lugar, a
construgcdo da pecga e cenas independentes. E, finalmente, a introdugédo de
cangdes, que ainda nao exerce a fungdo de quebra da agdo dramatica:
Brecht ndo supera, nem pretende superar, o teatro hipnético (BORNHEIM,
1992, p. 53).

Ainda ndo se apresenta no “jovem Brecht”, nesta etapa de sua produgao, os
elementos acentuados contra o chamado “teatro hipndtico”™®, que passara a
combater, e ainda, tal como acentua Bornheim (1992), é incipiente a forma critica de
Brecht contra a sociedade burguesa. No entanto, ha declaradamente uma postura
politica que ja tomava contornos distinguiveis do Expressionismo, demonstrando um
entrave entre as intengdes politicas e sociais por Brecht, embora ainda ndao de modo
acentuado, mas que em algum grau ja comegavam a se chocar com a frente
expressionista alema. Intengdes essas que, “sob a 6tica dos temas politicos, ja se
expressarao em suas primeiras empreitadas teatrais” (CHIARINI, 1967, p. 45).

Logo, € possivel entender que Bertolt Brecht — ainda que tenha se envolvido

nos primeiros anos de carreira com o0 movimento expressionista, e embora

13 Ball (1918), um ano depois de ingressar no curso de medicina da Universidade de Ludwing-
Maximilian, em Munique, é a primeira peca redigida por Bertolt Brecht. Cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt
Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagédo Brasileira: “Primeira representagao: Leipzig, ‘Altes Theather, 8 de
dezembro de 1923, dire¢ao de Alwin Kronacher, encenacao de Paul Thiersch; ed. Potsdam 1922”.

14 O fim didatico exige-se que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico do teatro burgués. Cf.
ROSELFELD, Anatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2011. p. 148
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guardasse certa afinidade com a ideologia anarquica da cena estética e politica
expressionista da época — ja percebia a sua ineficiéncia frente aos desafios sociais e
politicos, reais e concretos, da dura verdade da realidade da republica de Weimar

(1919-1933)'%. Destarte, enquanto aos expressionistas, acentua Chiarini:

[...] “criticavam” a organizagdo burguesa da sociedade, dela se alheiando e
contrapondo-lhe o seu ideal e convulsionando mundo de liberdade e
humanismo, com tintas mais ou menos misticas e religiosas, Brecht, com
bagagem bem diferente de historicismo, “criticava-a” aprofundando-lhe o
conhecimento penetrando-lhe as mais graves contradigbes: “criticava-a” do
“lado de dentro” [...] (CHIARINI, 1967, p. 17).

Ainda em Chiarini (1967), comentando esse acirramento inicial — ja existente
no comego dos anos 1920, que se agravara em meados dessa mesma década —,
explicam-se as razbes de Brecht que, se a principio ainda n&do eram claras, no seu
desenvolvimento ulterior se mostrarao concretamente explicitadas. Pois, segundo o
pesquisador, “a deficiéncia mais grave do Expressionismo — deficiéncia histoérica
além de estética — reside na abstracdo, no irrealismo, que muito frequentemente
leva-o a colocar entre parénteses [0 mundo]” (CHIARINI, 1967, p. 15, grifo do autor).
Brecht, alias, “criticava de dentro do movimento”, como sublinha o critico (1967,
p. 99), o valor politico-social incipiente da estética expressionista.

Visdo essa que também é endossada por Gerard Bornheim (1929-2002),
importante filésofo brasileiro de “sdélida formagdo humanistica, vasta cultura e
apurada sensibilidade estética”'. Dedicando, entre outros, alguns trabalhos sobre
Brecht, nos quais afirma que a corrente expressionista transmitia uma “visao
idealista da realidade” (BORNHEIM, 1992, p. 31). Prosseguindo em sua
argumentacao, salienta que, para a estética expressionista, “tudo o que néo é o eu,
isto €, o plano Ontico, dos objetos, e o ontolégico, do fundamento, € destituido de

sua consisténcia prépria, desmalha-se no indefinido das sombras” (1992, p. 31).

15 Segundo Willi Bolle, em Fisiognomia da Metropole Moderna, p. 146-148, podem ser extraidas de
estudos realizados nos anos 1960 a 1980, uma constelagdo de sete caracteristicas da época da
Republica de Weimar: I) Mudancga estrutural da esfera publica; Il) Politizacdo da intelectualidade;
[Il) Espirito partidario e vanguardismo; V) Socialismo e Fascismo; V) Violéncia; VI) Cultura de
massas; e VIl) Crise. Cf. JAREK, Marcio. Entre a hesitagdo e a agdo: a melancolia, o barroco e a
literatura em Walter Benjamim. 2006. 101 p. Dissertagdo (Mestrado em Filosofia) — PUCPR, Curitiba,
2006. p. 17.

6 Cf. FIGURELLI, Roberto. Bornheim: estética e critica. In: MARGAL, Jairo. Antologia de textos
filosdficos. 2009. p. 123-129.
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O amadurecimento politico de Brecht o levara a deixar ainda mais evidente o
acirramento e as tensdes com o0s expressionistas, afastando-se de vez do
movimento, em meados da década de 1920. Brecht passara a julgar como pueril a
atitude expressionista, responsavel por afasta-los da realidade concreta sob o signo
da negacdo da “organizacdo capitalista do mundo moderno como um ato de
autocensura” (CHIARINI, 1967, p. 17). Frente a constatagcdo da incipiente
compreensao metafisica que orientava a estética do movimento, em 1926",
percebendo com maior clareza essa ineficiéncia, Brecht radicalizara sua tomada de
posicao de forma mais aguda.

Em busca de superar a ineficiéncia do teatro expressionista, segundo as
intengdes politicas do dramaturgo de Augsburgo, era necessario aderir a um novo
teatro que pudesse traduzir os desafios que existiam no campo social. Esse é o
contexto da época, palco difuso e ofuscado que levara Brecht primeiro a se
aproximar do teatro naturalista. Aproximagdo que o conduzira, por sua vez, a
colaborar com alguns trabalhos (entre 1927-1928)'8, em parceria com Erwin Piscator
(1893-1966), “de influéncia decisiva sobre o teatro épico” (ROSENFELD, 2011, p.
118).

Sobre o teatro politico de Piscator, € relevante arrolar que o dramaturgo
tinha “aparentemente resolvido o problema da representagao de textos classicos do
repertério mundial, transformando-os substancialmente em outras tantas
oportunidades para inovagdes do tipo formalista” (CHIARINI, 1967, p. 86). Além
disso, segundo Chiarini (1967), em seu livro Das politische Theater, publicado em
Berlim em 1929, fica ainda mais evidente a tipica atitude largamente difundida
também na cultura alema de esquerda, quando o autor procura formular “de modo
claro e perspicuo os principios fundamentais dessa renovacao formalista”
(CHIARINI, 1967, p. 86). Essa perspectiva pode melhor ser compreendida, segundo

o que afirma o critico italiano:

7 Brecht atuou como juiz num concurso de poesia, patrocinado pela revista de poesia Literarische
Welt, e em seu relatério final — Kurzer Berich (iber 400 (vierhundert) junge Lyriker — aludia ao “dltimo
estagio do Expressionismo ... cujos dias estdo contados” e aos seus frutos liricos, muito carecidos
“‘daquele gesto originario de comunicagdo de um pensamento ou de uma sensagdo vantajosa
também para os estranhos”, que faz de cada grande poesia um documento. Cf. CHIARINI, Paolo.
Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967. p. 12-13.

'8 Cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1967. p. 86.
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O diretor ndo pode ser simples “servo do texto”, porque esse texto ndo é
algo rigido e definitivo, mas, uma vez inserido no mundo, cresce com o
tempo, adquire certo verniz e assimila novos conteudos de consciéncia.
Assim nasce para o diretor a tarefa de encontrar o ponto de vista pelo qual
podera trazer a luz as raizes da criagdo dramatica. Esse ponto de vista ndo
pode ser excogitado e escolhido por prazer: somente na medida em que se
sentir servidor e expositor do préprio tempo, o diretor conseguira fixar o
ponto de vista que ele tem em comum com as for¢cas decisivas e
determinantes da esséncia da época (PISCATOR apud CHIARINI, 1967, p.
86-87).

Formalismo que Brecht posteriormente também tecera suas criticas'®.
Entretanto, cabe salientar que essa experiéncia de contribuicdo com Piscator sera
fundamental para leva-lo a pensar em uma nova forma de teatro. Importancia essa,
inclusive, nunca negada pelo préprio dramaturgo: “E sobretudo a Piscator que cabe
o mérito de ter orientado o teatro em diregcdo a politica. Sem essa orientagao, o
teatro do autor nao teria sido nem imaginavel” (BRECHT?? apud PEIXOTO, 1979, p.
78).

Boal (2014) — teatrélogo brasileiro, contemplado com o titulo de embaixador
do teatro mundial, conferido a ele pela Unesco em 2009 — ilustra em seu livro mais
conhecido (BOAL, 20142") as intengdes de Piscator, notadamente, como visto, o
grande influenciador de Brecht na nova guinada artistica. Explica Boal (2014) que &,
sobre o sentido da composicdo politica e dramatica da peca piscatoriana,

fundamental a se levar em consideracgao:

Quando Piscator montou As moscas, de Sartre, em Nova York, para que
nenhum espectador deixasse de entender que Sartre estava falando da
Franca ocupada pelas forgas nazistas, exibiu, antes do espetaculo, um filme
sobre a guerra, sobre a ocupacéo, a tortura e outros males do capitalismo.
Piscator ndo queria que se pensasse que a obra tratava dos gregos, que
eram aqui simples elementos simbdlicos de uma fabula que contava coisas
pertinentes do mundo atual (BOAL, 2014, p. 98).

9 Embora no seja tdo fundamental para este trabalho, € importante mencionar que Brecht, apesar
de defender uma estética realista, teceu criticas agudas a perspectiva estética de Georg Lukacs
(1885-1971), a qual classificava como utodpica e idealista, por encerrar uma compreensao estética e
preconceituosa do verdadeiro conceito de realismo. Para Brecht, o realismo é uma questdo que
pertence ndo apenas a literatura, mas também a politica, a filosofia e a acao pratica, referindo-se,
portanto, ao conjunto da vida dos homens. Logo, o realismo ndo pode se limitar a repeticdo de
féormulas que se tornaram superadas e convencionadas: “fazer do realismo uma questao de formula
(ou de forma) é esteriliza-lo”. Cf. PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introdugéo ao teatro dialético. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1981. p. 42-43.

20 Conforme esclarecido na nota 37 sobre a peca A compra do latéo.

21 BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2014.
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A iniciativa de Piscator de pensar o aspecto narrativo de seu teatro,
especialmente a utilizagao de titulos, projecdes e filmes que demostrassem as teses
politicas de suas pegas, influenciara Brecht em dire¢cdo a posterior formulagdo da
teoria e pratica do teatro épico (CHIARINI, 1967). Contudo, é importante frisar que,
embora uma leitura superficial de seu legado induza a concluir apressadamente que
a expressao teatro épico — formulagao ulterior de Brecht para designar a sua pratica
teatral — tenha recebido de Piscator o seu batismo, ndo é também a ele que cabe o
merito de ser o primeiro a incorporar na Alemanha a estrutura chamada épica para
compor uma pecga teatral. Segundo sustenta Chiarini (1967, p. 104), os
“primeirissimos??> germes podem ser buscados em 1922-1923; anteriormente,
portanto, a codificagao dos principios de direcdo da encenacgao piscatoriana”.

Nao obstante, outro fato a merecer nota, destacado por Anatol Rosenfeld
(1912-1973) — filésofo alemao que, diante da persegui¢cédo nazista aos judeus, viu-se
obrigado a fugir da Alemanha em 1934, refugiando-se no Brasil; reconhecidamente
um dos mais sélidos intelectuais no que se refere a estética teatral — é a existéncia
de tendéncias épicas ja no teatro medieval, alastrando-se em algumas expressoes
teatrais do Renascimento e do teatro elizabetano (ROSENFELD, 2011). Sinalizando,
portanto, que a utilizagdo de recursos épicos na arte teatral ndo era de todo uma
novidade na época. Entretanto, também argumenta o autor: embora Brecht ndo seja
de fato o criador da expresséao teatro épico (ja vimos antes) e tampouco o primeiro a
incluir elementos épicos na composigao dramatica (do mesmo modo, explorado); é
com ele que essa forma de fazer teatro recebe uma primeira teoria fundamentada,
além de eleva-la a um nivel de consisténcia técnica e tedrica até entdo nunca visto
(ROSENFELD, 2011).

Por isso que, a despeito da seara que busca remontar as origens do teatro
épico, o importante a se considerar € a contribuicdo decisiva de Brecht para essa
formulacao teatral que ganhava corpo na Alemanha desse periodo, mas que carecia
de maior aprofundamento tedrico e técnico. Assim, ja em suas primeiras notas,
especialmente nas pecas Opera dos trés vinténs (1928) e a Ascensdo e Queda da
Cidade de Mohagonny (1928/1929) (BRECHT, 1967), o dramaturgo deixa claro que

22 Segundo sustenta Paolo Chiarini, a génese do teatro épico tem sua raiz no nome de Lion
Feuchtwanger, que atinge a maturidade de seus recursos expressivos “a partir do romance dramatico
Thomas Wendt (1919), centrado no fim da primeira guerra mundial e na falida experiéncia
revolucionaria da Baviera” (CHIARINI, 1967, p. 104).
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seu teatro “se dirige contra o teatro burgués que caracterizava como ‘culinario’,
como instituicdo que o publico compraria emogdes e estados de embriaguez,
destinados a eliminar o juizo claro” (ROSENFELD, 2011, p. 148-149). Motivado por
essa compreensdo, o dramaturgo comecgara a dar certo tom de amadurecimento
tedrico a forma vanguardista de concepcéao teatral que surgia na Alemanha. A qual

podemos aferir, segundo a afirmag¢ao de Brecht em uma passagem das notas:

O método foi recentemente usado na Alemanha em pegas nao-
aristotélicas®® (isto &, que ndo dependiam da empatia) como parte das
tentativas para desenvolver um teatro épico. Os esforcos em questdo foram
dirigidos no sentido de representar de tal maneira que a plateia era
impedida de se identificar com os personagens da peca (BRECHT, 1967,
p. 104).

A obra de Brecht deve ser encarada como um esforco de assimilagao e
negacgao, ruptura e reconstrugdo, mas sem que se entenda essas categorias sob o
signo de assimilagdo ou recusa irrestritas, binarias ou dicotdmicas — sem ainda
deixar de considerar, a luz dos fatos histéricos, os aspectos politicos, sociais,
culturais e estéticos que se apresentavam. O teatro épico de Brecht &, acima de
tudo, uma sintese elaborada que oferece a estética teatral uma concepcao robusta,
sob os pontos de vista tedrico e pratico. Visto que “as sinteses existem — e
pertencem aos momentos culminantes da arte do nosso tempo. Basta lembrar o
caso de um Picasso — ou de Brecht” (BORNHEIM, 1992, p. 15). Por isso, ndo se
deve desconsiderar que a arte de Brecht esta imersa em contradicdo de um tempo
que, sem ela, talvez ndo fosse possivel surgir um Brecht.

Perspectiva que Rosenfeld (2011), recorrendo a ilustracdo da atmosfera do
periodo, endossa. Explicando com maior clareza os elementos essenciais, reais e

concretos que engendraram o teatro épico de Brecht, afirma o pesquisador:

O teatro e a teoria de Brecht devem ser entendidos no contexto histérico
geral e principalmente levando-se em conta a situagdo do teatro apés a
Primeira Guerra Mundial. Ha raizes que o ligam ao teatro naturalista, mas o
seu antiilusisonismo e o marxismo atuante separam-no radicalmente do
ilusionismo e passivismo daquele movimento. Por sua vez, o
antiilusisonismo e o antipsicologismo dos expressionistas sao totalmente
“transfuncionados” na obra de Brecht, despidos do apaixonado idealismo e
subjetivismo dessa corrente. Brecht absorveu e superou ambas as
tendéncias numa nova sintese, a semelhanga do marxismo que absorveu e

23 Esse aspecto sera explorado, neste trabalho, logo a frente.
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reuniu o materialismo mecanicista e o idealismo dialético de Hegel numa
nova concepg¢do (ROSENFELD, 2011, p. 146).

Segundo a perspectiva de Rosenfeld (2011) ndo é possivel desconsiderar o
contexto histérico e cultural do teatro alem&o ao surgimento de Brecht. Tampouco, a
forca motriz que alimentara toda a sua producdo. Essa perspectiva dialética, que
Brecht nunca deixara de considerar como estimulo para suas produgdes, consistira
na eterna busca orientada por absorver, negar e reconstruir, ndo apenas o0s
elementos de uma tradicdo estética secular, mas também as formas teatrais de
vanguarda de seu tempo.

Chiarini (1967) também salienta a importancia imprescindivel da dialética,
classificando-a como categoria absolutamente fundamental a orientagao da pratica e

da teoria teatral de Brecht, como podemos observar abaixo:

De fato, a dialética é a categoria fundamental desse teatro: categoria
absolutamente ausente na dramaturgia expressionista, e presente em
germe na producgao juvenil de Brecht, foi, porém, se desdobrando em toda a
sua consciéncia critica somente no fecundo e quotidiano repensamento do
marxismo, que ele soube entender e aplicar de forma ndo dogmatica e
fechada, mas profundamente despreconcebida e criadora. Na sua dimensao
mais viva e dramatica: a da busca (CHIARINI, 1967, p. 34).

Desse modo, a moda de Marx e Engels que, segundo Gorender (2001,
p. XIV), reelaboraram a filosofia hegeliana, integrando “o principio da dialética no
corpo do materialismo e a reconstrucdo deste como materialismo dialético”, e
superando o idealismo filosofico que antecedia o pensamento maduro de Marx e
Engels (GORENDER, 2001, p. XIV).

Brecht, inspirado por esses, fez o mesmo com o teatro. Incorporou os
elementos antecedentes dessa estética e o que lhe interessava das formas teatrais
vanguardistas de sua época, reestruturando-as sempre que necessario a servigo de
interesses claramente revolucionarios. Esse aspecto parece fazer de Brecht o
principal responsavel por inserir no teatro uma nova concepg¢do, a imagem e
semelhanga da filosofia marxista. Pois, se na filosofia marxista observamos o
movimento responsavel por absorver e reunir o “materialismo mecanicista e o
idealismo dialético” (conforme melhor observamos a seguir); no teatro brechtiano,
podemos constatar também um deslocamento andlogo, que parece ter nele o

principal protagonista dessa expressao dialética.
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[..] o materialismo tinha sido contemplativo, pura teoria. O novo
materialismo de Marx e Engels é critico e revolucionario. Da filosofia de
Hegel extraiu seu nucleo racional — a dialética. Nos quadros do sistema
hegeliano, a dialética se submetia a mistificacdes especulativas. Na
concepcao materialista, identificou-se ao devenir real da natureza e da
histéria. Perdeu o carater especulativo, desfez-se das construgbes
arbitrarias requeridas pela cosmovisao idealista. Em vez disso, converteu-se
em meétodo de pensar o real, pois adequado ao real. Severa disciplina do
pensar que objetiva reproduzir conceitualmente o real na totalidade
inacabada dos seus elementos e processos (GORENDER, 2001,
p. XXXVIII).

Mas essa reestruturagdo que expressa o valor revolucionario de Brecht n&o
se configura somente em uma mudanga de sinal puramente estética. A revolugao
artistica no interior da cena teatral que Brecht apresenta é tao profunda que a
radicalidade de sua acepgao € dupla: a primeira se refere a superacao da tradi¢cao
estética secular, que ele julgava “caduca”; e a segunda, as formas ditas de
vanguarda, absolutamente ineficientes para tratar de temas sociais e politicos,
sendao de modo estéril como mera etiquetaria — como observava um conhecido e
perspicaz autor de esquerda?*, que, entre outros, talvez seja o que mais se esforgou
em conceituar, em diversos ensaios?®, o teatro épico. Em uma conhecida passagem,
Walter Benjamin (1892-1940) diz: “Tragédias e Operas continuam sendo escritas, as
quais aparentemente se encontra a disposicdo um solido aparelho teatral, quando
na verdade nada mais fazem que abastecer um aparelho ja decrépito” (BENJAMIN,
2014, p. 83). Pois, ainda em Benjamin (2014, p. 137), “o aparelho burgués de
producdao e publicacdo pode assimilar uma surpreendente quantidade de temas
revolucionarios, e até mesmo propaga-los, sem colocar seriamente em risco sua
prépria existéncia e a existéncia dos que a controlam”.

A perspectiva de Benjamin (2014) corre na esteira das formulagbes de
Brecht quando este dirige suas criticas contra os produtores que ignoram sua
condicao diante da falta de esclarecimento quanto ao aparelho teatral. As
‘engrenagens” que movimentam a producgao cultural e artistica, sob controle irrestrito
da ideologia burguesa, impdem sobre os produtores (quando falta a estes a clareza
necessaria dessa condicao) nada mais sendo os meios para que estas continuem a
se reproduzir. Razao pela qual, para Brecht, € fundamental ao produtor ter clareza

dessa condicdo; do contrario, ficardo convictos de “estarem de posse de uma

24 N&o era incomum Benjamin utilizar, como recurso estilistico, a terceira pessoa quando citava a si
préprio.
25 Muitos desses, devidamente, serdo explorados ao longo do trabalho aqui desenvolvido.
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engrenagem que, na realidade, os possui, eles defendem algo sobre o que ja nao
tém qualquer controle, que ja ndo € (como créem, ainda) um meio a servigo dos

produtores” (BRECHT, 2005, p. 26). Logo, ainda segundo as convic¢des do autor:

Defendem, portanto, uma engrenagem que € um meio contra sua propria
producdo [...]. A producdo dos intelectuais desce ao nivel do produto
fabricado, e surge um conceito de valor que se fundamenta no grau de
aproveitamento. De tal circunstancia deriva o habito generalizado de se
analisar a obra de arte a luz da sua adequagédo a engrenagem, muito
embora jamais se examine a engrenagem a luz da possibilidade de se servir
com ela a obra de arte (BRECHT, 2005, p. 26-27).

Para Brecht, é necessaria essa outra perspectiva, a perspectiva de
deslocamento de sentido e fungdo dos meios de producéo artisticas e culturais, ndo
como mera “inovagao”, mas sob a consciéncia clara que apenas a inovagéo nao é
suficiente. No teatro, deve-se propor uma nova forma de producdo. Nesse sentido,
nao se discute o nivel de inovagdes, mas de transformacdes radicais que,
concomitantemente, desencadeiem também uma transformagao social. O teatro se
apresenta, portanto, como um modelo de transformagdo das engrenagens de
producao artistica a servico da producao de obras que as alterem, obras que soé
podem existir porque adequaram a engrenagem aos seus propoésitos, nao o
contrario.

E por essa clareza que, no interior do processo produtivo, “ninguém soube
tdo bem quanto ele [Brecht] torna-la [a arte teatral] objeto necessario de
consideracao” (BORNHEIM, 1975, p. 112). Pois dedicou sua vida a recusa em
abastecer um aparelho contra si proprio e contra a sua causa; acima de tudo, nunca
se furtou a transforma-lo sempre que enxergasse necessario. Com essa afirmagao,
esperamos poder concluir a guisa de ilustracdo o sinal de encerramento dessa
primeira parte, isso porque acreditamos que ela acusa dupla fungéo de importancia
neste trabalho: a primeira € sintetizar os elementos arrolados até aqui como sinal
capitular de seu desfecho, mas que aponta para frente, sinalizando, por sua vez, os

elementos que ainda se apresentarao neste palco, merecendo ainda aguda atencéo.

2.2 CENA Il — O TEATRO EPICO: UM NOVO VOCABULARIO PARA UM NOVO
TEATRO
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Depois de uma rapida incursdo em que procuramos situar o teatro aos
contextos cultural, estético, social e politico, além de sinalizar a matriz filosoéfica que
orientara o escopo politico do teatro épico, seguimos a cena seguinte em que se
procurara demonstrar, sob diversos matizes, os detalhes que marcam as oposi¢cdes
mais acentuadas deste teatro ao canone estético, notadamente ao aristotélico.
Sempre que possivel, procuraremos articular o contexto histérico da época, pois ha
muito ainda n&o devidamente explorado.

Em uma importante passagem, Brecht afirma que a “expressao teatro épico
pareceu a muitos com o sendo contraditoria em si, pois, a exemplo de Aristoteles,
considerava-se que a forma épica e a forma dramatica de narrar uma fabula eram
fundamentalmente distintas uma da outra” (BRECHT, 2005, p. 64). Nessa curta
explicagcao, temos o esbogo da aparente contradicdo responsavel por levar muitos
de seus criticos a incorreta compreensao da forma artistica que Brecht procurou
desenvolver. Confusdo gerada, em parte, pela incorreta assimilagdo da definigao
que, sob o ponto de vista seméantico, enseja certa contraposi¢ao tedrica a definicao
classica — que parece receber de Aristoteles a melhor forma acabada (CHIARINI,
1967). Isso porque, conforme Brecht, “a diferenga entre a forma dramatica e a forma
épica ja em Aristételes era atribuida a diferenca de estrutura, sendo, assim, tratadas
as leis respeitantes a estas duas formas em ramos distintos da estética” (BRECHT,
2005, p. 64, grifo nosso). Assim, a distingao aristotélica atinava-se a descortinar os
géneros literarios, bem como seus elementos essenciais quanto a forma e quanto ao
conteudo das obras poéticas, conforme a estrutura de cada uma (palco ou livro?). E,
pois, a partir desses pontos arrolados e dessa aparente dicotomia que procuraremos
discorrer aqui.

Ao longo de sua produgdo, Bertolt Brecht chamou seu teatro épico por
muitos nomes: num primeiro momento de teatro “nao aristotélico”; depois, ja em
seus ultimos escritos, de “Poética dialética”, como é possivel averiguar em seus
diarios de trabalho (BRECHT, 2002, 2005). Boal (2014), detendo-se nesse ponto,
julga que Brecht escolheu mal a palavra, pois deveria “chamar a sua [poética] por

seu nome: Poética marxista”?’ (BOAL, 2014, p. 105). Logo, investigar esses diarios,

2 Cf. BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 64.

27 Embora n&o seja objeto de nosso estudo, é importante mencionar que o ponto de Augusto Boal, ao
defender essa tese, concentra-se na leitura que faz de Brecht, a qual entende que a principal disputa
do teatro brechtiano, por ser dialético, é contra a Poética hegeliana. Enquanto a de Hegel atribuia
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bem como as extensas notas produzidas nos Versuche®® sobre a teoria e a pratica
teatral brechtianas, somando-se ainda as contribuicbes de seus comentadores,
invariavelmente leva-nos a trafegar em um sinuoso caminho — fruto das mais
diversas conotacdes de trato emprestadas pelo autor e, por outros, da
correspondente formulacao teatral. Por isso, quando Brecht classifica e nomeia seu
teatro como “nao aristotélico” nao se trata de absorver essa definicdo sem uma
correta compreensao das intensdes do dramaturgo. Sobretudo, por seu elemento de
eterno espirito de contradicdo e reformulacdo ser indissociavel a produgao
brechtiana de “transformacdo e superagdo continuas das posi¢cdes iniciais”
(CHIARINI, 1967, p. 100). Algo que, neste trabalho, ja se péde, em algum grau,
observar.

O primeiro fator a considerar sobre o aspecto contraditério ao teatro
aristotélico insere-se sob o sinal das intengdes pedagdgicas e politicas a despeito
das intencdes propriamente estéticas de Brecht. Pois, as intencdes estéticas estao
subordinadas as primeiras. Interpretacdo essa endossada por Benjamin (2017),
quando afirma, de modo inconteste, que: “Seu primeiro efeito [0 teatro épico] é
pedagdgico; em seguida, politico; bem por ultimo, poético” (BENJAMIN, 2017, p. 34).
Intengdes, portanto, que contradizem, em primeiro plano, as concepg¢des classicas
do canone estético, uma vez que a primazia pedagdgica e artistica expressava outro

sinal.2®

primazia ao carater de Sujeito da personagem; a de Brecht, por ser dialética (mas, materialista),
atribui preponderancia as determinagbes objetivas e concretas, que sofrem as personagens. Cf.
BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014. p. 104-
105. “A poética marxista de Bertolt Brecht ndo se contrapée a uma ou outra questao formal, mas sim
a verdadeira esséncia da Poética idealista hegeliana, ao afirmar que o personagem nao é sujeito
absoluto e sim objeto das forcas econémicas ou sociais, as quais responde e em virtude das quais
atua” (BRECHT, 2014, p. 104, grifos do autor).

28 “Ensaios”, “experimentos” ou, ainda, “tentativas”. Versuche foi uma cole¢do em que Brecht langava
suas obras e escritos. Iniciada em 1930, foi interrompida em 1933, com seu exilio, e retomada
apenas ap6s a queda do Terceiro Reich. Cf. BENJAMIN, W. Ensaios sobre Brecht. Sdo Paulo:
Boitempo, 2017. p. 14.

29 Nzo desconsideramos com isso a existéncia de intengdes politicas nas pecas gregas classicas, por
exemplo. O que procuramos salientar, ao estabelecer essa aparente dicotomia, é: os valores politicos
e pedagogicos que orientam Brecht sdo bem outros do que os do periodo classico. Isso porque o
tema de oposi¢cdo se insere em um debate com a concepgao de mundo que vigorava desde os
gregos. “Segundo os antigos, a finalidade da tragédia era provocar o medo e a piedade. Ainda hoje
este seria um objeto correto. Se por medo se entendesse medo dos homens e por piedade, piedade
pelos homens. E se entdo o teatro sério contribuisse para eliminar as circunstancias que fazem os
homens terem medo e piedade dos homens. Porque agora o destino do homem é o homem”
(BRECHT apud PEIXOTO, 1986, p. 48). Cf. PEIXOTO, Fernando. Brecht. uma introdugéo ao teatro
dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981. Cf. também BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 141: “O teatro, tal como nos é dado ver atualmente, apresenta a
estrutura da sociedade (reproduzida no palco) como algo que ndo pode ser modificado pela
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Além da formulacdo inicial de teatro “ndo aristotélico”, a palavra “épico”,
acrescida a formulagao teatral de Brecht, também sinaliza uma clara alusdo a
Poética de Aristoteles (384-322 a. C.) — obra que a tradigdo nos legou como sendo
de sua autoria®®. Nela encontramos a explicacdo das diversas espécies de poesia
imitativa, separando umas das outras segundo o objeto da imitagdo. Embora
Aristoteles em nenhum momento fale de teatro épico, e sim de poesia dramatica,
Brecht empresta da nocéo aristotélica o termo para se referir e incorporar a forma
dramatica do espetaculo teatral um termo especifico de outro género poético, isto €&,
o “épico”’. Mas, em oposicdo a Aristoteles, ndo o distingue da forma dramatica.
Chiarini (1967), detendo-se nesse ponto, explica:

[...] por razbes de precisdo e clareza deve-se distinguir, de inicio entre a
dramaturgia “nao-aristotélica”, (isto é: a poética brechtiana do drama) e o
“teatro épico”, (quer dizer: a poética brechtiana do espetaculo), advertindo-
se ainda que este ultimo ndo tem valor autbnomo e original, mas somente
dependente e instrumental com relagéo a primeira. Nasce como instrumento
capaz de garantir exata “demonstracdo” do que Brecht entendia pela

expressdo “dramaturgia nao-aristotélica”, impensavel sem genial e cientifica
execucao cénica (CHIARINI, 1967, p. 117).

Chiarini (1967) nos apresenta, entdo, uma concepg¢ao mais alargada do que
significa a expressao teatro épico. A primeira conotagdo de oposi¢cdo a formulagao
aristotélica refere-se, portanto, a concepgao dramatolégica; ja a segunda, ao modo
como ela se apresenta na pratica teatral, isto €, na encenacdo do espetaculo.
Ambas se opbéem em algum sentido as concepgdes de Aristoteles, por isso Brecht
primeiro deu ao seu teatro o nome “nao aristotélico”, esperando deixar evidente suas
intengdes. Brecht quer com essa formulacdo se contrapor a “toda dramaturgia que
se fundamenta no principio da identificagdo do espectador com o personagem
imitado pelo ator” (PEIXOTO, 1981, p. 48). Mas, sem deixar de guardar elementos
de assimilagao, aqui e ali, da formulacao Aristotélica; ndo a negando, dessa forma,

por completo. Conforme, destaca Brecht:

sociedade (sala). Edipo, que pecou contra alguns dos principios que sustentam a sociedade de sua
época, é executado, os deuses tomam a si esta tarefa, e eles ndo sdo criticaveis. As grandes
personagens de Shakespeare, que trazem no peito a estrela de seu destino, arrojam-se em vaos e
mortais frenesis suicidas, e liquidam-se a si proprias; é a vida, e ndo a morte, que se torna obscena,
quando de suas derrocadas; a catastrofe ndo é suscetivel de ser criticada. Sacrificios humanos por
toda a parte. Barbaros divertimentos! Ora, se os barbaros te uma arte, fagamos nés uma outra!”.

30 Gerard Bornheim (1992) chama a atencg&o para o fato de que a versdo da Poética, a qual temos
acesso, seria possivelmente espuria. Cf. BORNHEIM, Gerard Alberto. Brecht: A estética do teatro.
Rio de Janeiro: Graal, 1992.
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Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as
sensagdes, as ideias e os impulsos que sido permitidos pelo respectivo
contexto histérico das relagbes humanas (o contexto em que as agdes se
realizam), mas, sim, que empregue e suscite pensamentos e sentimentos
que desempenham um papel na modificagdo desse contexto (BRECHT,
2005, p. 142).

Para melhor compreendermos o debate de Brecht com a concepcgéao
classica, € preciso trazer a baila as definicdes das obras poéticas que sustentam os
pressupostos de classificagdo segundo os seus variados géneros, buscando
entender de onde se originam, isto €, nos gregos. Pois, o ponto de disputa que fara
Brecht desenvolver uma nova forma de representacdo, capaz de apresentar
corretamente as estruturas sociais, sem as desmistificar, atém-se a uma nova forma
de concepcao teatral.

Prossigamos: a classificagdo das obras literarias, segundo a tradicao,
primeiro aparece em A Republica, obra fundamental de Platdo (427-347 a.C.)
(PLATAO, 2001). Ocupando-se em investigar, no terceiro livro, a natureza da poesia
e, por fim, o valor dos poetas para o projeto de sociedade ideal defendido pelo
fildsofo, Socrates (falando por Platdo) explica que ha trés tipos de obras poéticas: o
primeiro tipo é a imitagdo, o poeta como que “desaparece”, falando através dele os
personagens; o segundo tipo € um simples relato do poeta, encontrado comumente
nos ditirambos3'; por fim, o terceiro tipo refletiia ambas, sendo as epopeias o

exemplo que melhor ilustraria o tipo de obra poética em questao:

[...] em poesia e em prosa ha uma espécie que é toda de imitagao, [...] que
€ a tragédia e a comédia; outra, de narragéo pelo proprio poeta — € nos
ditirambos que pode encontrar-se de preferéncia; e outra ainda constituida
por ambas, que se usa na composicdo da epopeia e de muitos outros
géneros, se estas a compreender-me (PLATAO, 2001, 394b, p. 118).

Com relagao ao terceiro tipo de classificagdo, em que se manifestaria
ambas as formas, achamos absolutamente necessario recorrer ao comentario,
sempre didatico e elucidativo, de Rosenfeld (2011). Segundo ele, Platdo quer

acentuar que:

31 Platao parece referir-se, nesse trecho, aproximadamente ao que hoje se chamaria de género lirico,
embora a coincidéncia ndo seja exata. Cf. RONSEFELD, Anatol. O teatro épico. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2011. p. 15.
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Neste tipo de poemas manifesta-se seja o proprio poeta (nas descricoes e
na apresentacdo dos personagens), seja um ou outro personagem, quando
0 poeta procura suscitar a impressao de que nao é ele quem fala e sim o
proprio personagem; isto €, nos dialogos que interrompem a narrativa
(ROSENFELD, 2011, p. 15-16).

A explicacao de Rosenfeld esclarece a posigao de Platdo com relagdo aos
elementos da forma épica. Essa nado necessitaria, portanto, da ajuda de
personagens, ja a forma teatral (tragédia e comédia), esta sim, conservaria como
esséncia a imitagao de personagens.

Seguindo a trilha da posi¢cao de seu preceptor, Aristoteles (1987) formulara,
no terceiro capitulo da Poética, uma teoria que, até certo ponto, “coincide com a do
seu mestre” (ROSENFELD, 2011, p. 16). Contudo, explora e alarga a teoria
predecessora demonstrando melhor a variada classificagdo que a poesia imitativa
recebe, segundo os diversos modos de imitagdo poética, além de procurar resgatar
um valor positivo do conceito de imitagdo®. Aristoteles distingue, portanto, os
géneros literarios segundo a forma e, segundo também, o conteudo poético,
especialmente se detendo a discorrer, classificar e explicar a epopeia; a tragédia; a
comédia e o ditirambo; excluindo o interesse investigativo da lirica, porque essa
corresponderia mais propriamente a arte musical, e menos a poesia imitativa.

No que se refere ao conceito de imitagao, Aristoteles se atém a elucidar sua
compreensao do conceito, afirmando ser a “causa natural” do aspecto humano
responsavel, portanto, por “gerar a poesia”. A tese em questao defende que o “imitar
€ congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, ¢é ele o
mais imitador, e, por imitacdo, aprende as primeiras nog¢des), e os homens se
comprazem imitando” (ARISTOTELES, 1987, 1448b, p. 203). Logo, uma vez que o
homem imita de muitos modos as a¢cdes para se comprazer, variada €, portanto, as

maneiras literarias (poéticas) de imitar. Dai a necessidade de Aristoteles explicar os

32 “Platdo havia censurado fortemente a arte, precisamente porque é mimese, isto €, imitagdo das
coisas fenoménicas, que, como sabemos, s&o por seu turno imitagdes dos eternos paradigmas das
Ideias, de modo que a arte torna-se coépia de cépia, aparéncia de aparéncia, extenuando o verdadeiro
a ponto de fazé-lo desaparecer. Aristoteles se opde claramente a esse modo de conceber a arte,
interpretando a “mimese artistica” segundo uma perspectiva oposta, a ponto de fazer dela uma
atividade que, longe de reproduzir passivamente a aparéncia das coisas, quase recria as coisas
segundo nova dimensgo.” Cf. REALE, Giovanni. Histéria da filosofia: filosofia paga antiga, v. 1. Sao
Paulo: Paulus, 2003. p. 232.
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muitos modos imitativos, segundo a necessaria classificacdo das obras poéticas.

Explica o estagirita33:

Efetivamente, com os mesmos meios pode um poeta imitar os mesmos
objetos, quer na forma narrativa (assumindo a personalidade de outros,
como o faz Homero, ou na propria pessoa, sem mudar nunca), quer
mediante todas as pessoas imitadas, operando e agindo elas mesmas
(ARISTOTELES, 1987, 1448a, p. 202-203).

Ao se referir a poesia épica, Aristételes tem em vista classificar os géneros
poéticos, diferenciando o que ha de singular em cada um e o que ha de comum
entre eles. Por exemplo, fica evidente que o verso e a duragcado da acado constituem
aspectos comuns a forma dramatica e a forma épica; entretanto, enquanto na
primeira a agcao ocorre no presente, na segunda forma, por ser essencialmente
narrativa, o poeta recorda sempre a acado ocorrida no passado. Acrescenta
Aristoteles que todos os elementos da poesia épica podem ser encontrados na
tragédia, mas nem todos os elementos da tragédia se fazem presentes na poesia
épica (ROSENFELD, 2011, p. 16). Essencialmente, as duas guardam em comum
“‘imitar” as agdes de personagens de tipo “superior’, com a finalidade de produzir o
érgon®* (efeito) de catarse. Na tragédia, classificada segundo a forma de imitagéo,

por meio de atores, de acdes dos “homens superiores”, explica o fildsofo:

[...] a imitacdo de uma acdo de carater elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada e com as varias espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que se
efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o “terror e
a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas emogdes” (ARISTOTELES,
1987,1449b, p. 205, grifos do autor).

Aristoteles, portanto, ndo fala de teatro épico, fala de poesia épica,
essencialmente narrativa, considerando duas formas possiveis de se apresentar a
narragdo: 1) a introdugdo de um terceiro (em que os proprios personagens se

manifestam); 2) o que apenas insinua a propria pessoa do poeta, sem que se

33 “Aristoteles nasceu em Estagira (atualmente Tessalénica), cidade grega e entdo coldbnia da
Macedébnia no litoral noroeste da peninsula da Calcidia, cerca de trezentos quildbmetros da cidade de
Atenas.” Cf. ARISTOTELES. Organon: Categorias, Da interpretacéo, Analiticos anteriores, Analiticos
posteriores, Topicos, Refutacdes sofisticas. Bauru, Sao Paulo: EDIPRO, 2010. p. 9.

34 O érgon (efeito), atualizagdo da potencialidade contida em cada uma das formas poéticas, consiste,
na tragédia, no prazer resultante dos casos que suscitam terror e piedade, conforme a explicagéo de
Eudoro de Souza, tradutor e comentador da Poética. In: ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Nova
Cultural, 1987. p. 233. (Colegao Os Pensadores).
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intervenha outro personagem. Quanto a forma dramatica (a tragédia), conservaria o
que lhe é peculiar: ocorrer, tdo somente, com auxilio de personagens agindo e
desempenhando acdes no desenrolar da acdo dramatica. Assim, como “essa
imitacao é executada por atores [...]", a acao é efetivada “mediante personagens
que agem e que diversamente se apresentam” (ARISTOTELES, 1987, 1450a,
p. 206). Por isso, Aristdteles € incapaz de conceber um teatro épico (ou poesia
dramatica épica), pois esta, em razdo da classificagcdo, ndo inclui o auxilio de
personagens das quais o poeta faz uso para que falem por ele, sendo por sua vez
contraditérias e dicotdmicas a forma dramatica e a forma épica. Para o estagirita,
uma excluiria a outra.

Boal (2014), mais didatico do que nds, explica as razbdes pelas quais
Aristoételes distinguia o que era peculiar a cada uma das formas poéticas e explica as
razdes que levam Brecht — inspirado por Piscator — a se ater aquela falsa dicotomia
estabelecida pelo canone aristotélico, até entdo, ndo completamente superada.

Afirma o teatrélogo brasileiro:

A maior dificuldade para compreender as extraordinarias transformagdes
que sofre o teatro, com a contribuicdo do pensamento marxista, consiste na
deficiente utilizagdo de certos termos. Justamente porque essas
gigantescas transformagdes n&o foram imediatamente percebidas, as novas
teorias foram explicadas com o velho vocabulario: para designar novas
realidades, se utilizaram velhas palavras, tentou-se utilizar novas
conotagbes para palavras ja cansadas e exaustas por suas velhas
denotagbes (BOAL, 2014, p. 97).

A arte teatral de Brecht, expressdo de superacao daquela falsa dicotomia,
afirma-se sob o signo da liberdade formal, incluindo na arte dramatica elementos
narrativos; aqueles que essencialmente se entediam pertencer a forma épica,
conforme o canone classico assim os colocara. Na vanguarda do teatro de seu
tempo, Brecht desmontou a pretensa rigidez formal de Aristételes, superando

também, em razdo, seu contelido. Afirma ele:

[...] a oposicéo entre épico e dramatico, durante longo tempo considerada
insuperavel, perdeu a sua rigidez; basta-nos chamar a atengéo para o fato
de a cena, pelas aquisi¢des técnicas, ter adquirido condi¢des para
incorporar nas representagbes dramaticas elementos narrativos (BRECHT,
2005, p. 65).
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Os elementos narrativos incluidos na forma dramatica (teatro), responsaveis
por dobrar o desenrolar da acgéo, deslocam o sinal defendido por Aristoteles. As
intengdes de Brecht sdo justamente inserir na agdo dramatica o efeito contrario a
producao da empatia, responsavel por purificar, por meio da “descarga das
emocodes”, essas mesmas “emocgdes suscitadas”, por isso que o dramaturgo defende
a forma “nao aristotélica”. Por seu turno, forma esta possivel através da interrupcao
da acdo que acentua essa quebra, por isso o aspecto essencialmente épico do
teatro de Brecht, isto &, narrativo.

A acao nao apenas recorre a desenvolver-se no tempo “presente”, mas, com
auxilio das técnicas narrativas, ela pode ser recordada, recapitulada. Pois, enquanto
na forma dramatica “as personagens vivem seu destino agora, pela primeira vez |[...]
os atores nao reproduzem, narram ou relatam o destino de César, de Maria Stuart
ou Macbeth, mas vivem o drama deles, [...] na atualidade da representacao”
(ROSENFELD, 2017, p. 28, grifo do autor). Ja na forma épica, através da inclusé&o
de elementos narrativos, ndo ha um encadeamento linear e rigoroso da acao,
conforme pressupde a forma dramatica. Logo, os saltos de tempo e de espacgo
exigem que se intervenha “‘um narrador (mesmo que nao explicito) que, sem se
preocupar com a concatenagao causal rigorosa da agéo, seleciona de um tecido de
eventos multiplos, entrelagados com outros eventos, os episodios que se lhe
afiguram dignos de serem apresentados” (ROSENFELD, 2017, p. 29).

Por seu turno, a interrupcdo da agao por meio da intervencdo narrativa
apenas foi possivel ser concretizada com o avango da técnica, permitindo incluir

elementos na peca teatral, até entdo, exclusivos da forma épica. Conforme Brecht,

O palco principiou a “narrar”. A auséncia de uma quarta parede deixou de
corresponder a auséncia de um narrador. E ndo era somente o fundo que
tomava posigcado perante os acontecimentos ocorridos no palco, trazendo a
memoria, e enormes telas, outros acontecimentos simultidneos, ocorridos
em algum lugar; justificando ou refutando, através de documentos
projetados, as falas das personagens; fornecendo numeros concretos,
suscetiveis de serem apreendidos através dos sentidos, para
acompanharem dialogos abstratos; pondo a disposicédo de acontecimentos
plasticos, cujo sentido fosse indefinido, numeros e frases (BRECHT, 2005,
p. 66).

O palco de Brecht propde, dessa forma, através da inclusdo da narracao e,
por sua vez, da exclusdo da quarta parede, usar toda a sorte de implementos
técnicos a fim de suscitar no publico uma atitude critica. A acdo ndo mais é

vivenciada no presente, mas com implementos técnicos pode também ser recordada



42

ou vista sob outros angulos e aspectos (temporais e espaciais). Implementos esses,
tais como: o “cinema, os slides, os graficos de uma infinidade de mecanismos e
recursos extrateatrais que podiam explicar a realidade verdadeira na qual a peca se
baseava” (BOAL, 2014, p. 98). Esses elementos racionalmente escolhidos,
adequados a cada situacao e corretamente selecionados, conforme o uso
consciente das técnicas formuladas e desenvolvidas por Brecht, auxiliariam a
distanciar os acontecimentos apresentados em cena, ao invés de os aproximar do
espectador. Essa perspectiva possibilitaria compreender, de um modo analitico e

critico, as situagdes representadas, pois:

Ndo mais era permitido ao espectador abandonar-se a uma vivéncia sem
qualquer atitude critica (e sem consequéncias na pratica), por mera empatia
para com a personagem dramatica. A representagao submetia os temas e
0os acontecimentos a um processo de alheamento indispensavel a sua
compreensdo. Em tudo o que é evidente, é habito renunciar-se, muito
simplesmente, ao ato de compreender. O que era natural, tinha, pois, de
adquirir um carater sensacional. Sé assim as leis de causa e efeito podiam
ser postas em relevo. Os homens tinham que agir de determinada forma e
poder, simultaneamente, agir de outra (BRECHT, 2005, p. 66).

Mas, o tom harmdnico (ou desarmdnico) de suas intengbes esquematicas,
acentuando-as no que ha de peculiar em oposicdo a concepgao aristotélica da forma
teatral — sob forma absoluta, como afirma o poeta logo a seguir —, deve
circunscrever a teoria do teatro épico a qualquer interpretacao que |lhe explicite tal
contraposigado absoluta e irrestrita a formulagao aristotélica. Antes, deve-se guardar
as ressalvas e nuangas necessarias para um correto entendimento das inteng¢des do

dramaturgo de Augsburgo:

Em nenhuma dessas consideragdes deve ser esquecido que o teatro ndo-
aristotélico € por enquanto uma forma de teatro; serve s6 a determinados
objetivos sociais e ndo tem aspiragdes usurpatorias em relacéo ao teatro
em geral. Eu mesmo posso empregar o teatro n&o-aristotélico ao lado do
aristotélico em algumas produgdes (BRECHT, 2002, p. 157).

Isso porque uma nao exclui necessariamente a outra. Ao acentuar a
divergéncia de tom, Brecht ndo afirma uma oposi¢do de contraste absoluto. Ao
contrario, sua teoria teatral insere-se no interior de uma tradigéo ja constituida. Mas,
€ preciso lembrar que o dramaturgo ndo a assimila sem uma necessaria recusa, nao
ha assimilagao irrestrita dos pressupostos dessa estética. Compreensao que talvez

falte a uma parcela de seus criticos, muitos desses dedicados a se ater ao carater
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“propagandistico”, a despeito de considerar toda teoria que fundamenta a pratica
teatral brechtiana as suas intengdes politicas. Perspectiva levantada no estudo de

Chiarini (1967), em que se |é:

E incontestavel que no ponto de vista dos homens de cultura, o nome
Bertolt Brecht seja sinbnimo de “antiteatro”, represente uma tendéncia
(segundo uns mais geral, segundo outros personalissima) para recusar uma
tradicdo dramatoldgica secular e, por isso, “classica”, que demostrou ser
singularmente inadaptada para acolher em suas delicadas estruturas uma
evidéncia muito pesada de contetidos imediatos e atuais ndo assimilados e,
talvez, nem mesmo assimilaveis. Mais ou menos a meia voz, reprova-se em
Brecht ter dobrado tado glorioso e ilustre género literario — o que de
Aristoteles a Lessing® aparecera como o maximo da expressdo poética, a
coragdo de uma escala de valores estéticos que se verificavam,
precisamente, em suas leis imutaveis — a fins “ilicitos”, a secretas distorgdes
e violéncias ideolégicas, rebaixando-o “ditatorialmente” a mero instrumento
a servico de inflexiveis razdes extra-estéticas (CHIARINI, 1967, p. 99-100).

Recapitulando os pontos de disputa contra Aristételes, Brecht concentra-se,
basicamente, em: 1) interromper a agdo dramatica por meio da inclusdo dos
elementos épicos (narrativos); 2) rompimento com o imperativo do desenrolar da
acao dramatica, sendo as partes necessariamente submetidas ao todo; 3) a
representacado cénica de personagens de “tipo elevado”. Todos esses submetidos a
intencao de ruptura do elemento de repouso causado pelo érgon do arco dramatico,
suscitando, através da purgacao das emocgoes, a catarse — elemento teleoldgico da
acdo dramatica, explicitado na peca “bem-feita™®. Uma vez que, a servigo de suas
posicdes, “0 belo ndo deve continuar a nos parecer verdadeiro, pois o verdadeiro
nao é percebido como belo” (BRECHT apud?®” PEIXOTO, 1981, p. 50).

Para que essa posi¢cao politica ocorra, € fundamental romper com o
“sistema tragico” defendido por Aristételes, o qual é classificado por Boal (2014,

p. 111) como “sistema coercitivo”. Dado que o fundamento “coercitivo” desse

35 Cf. REALE, Giovanni. Histéria da filosofia: filosofia paga antiga, v. 4. Sdo Paulo: Paulus, 2005.
p. 324. “Escritor brilhante, colaborador de revistas, polemista incansavel Gotthold Ephraim Lessing
(1729-1781) escreveu muito para o teatro, interessou-se por filosofia da arte e filosofia da religiao”.

3% Cf. ARISTOTELES. Poética. In: ARISTOTELES Il. Os pensadores. Selecdo de textos de José
Américo Motta Pessanha. Sao Paulo: Nova Cultural, 1987. “A tragédia, imitacdo que se efetua nao
por narrativa, mas mediante atores que falam pelo poeta, suscitando o terror e a piedade, tem por
efeito a purificacdo dessas mesmas emocdes suscitadas” (ARISTOTELES, 1987, 1449ab, p. 205).

37 Algumas citagdes de Brecht referem-se a pega inacabada A compra do latdo, produzida ao longo
de 16 anos (1939-1955). Nela, conta-se a histéria de uma companhia de teatro que discute quais os
rumos que o teatro moderno deve tomar. Na pecga, Brecht desenvolve qual seria o papel do filésofo
nesse novo teatro. Infelizmente, ndo conseguimos ter acesso diretamente a essa obra — inédita no
Brasil. Ha uma versao portuguesa, editada pela Vega, mas que também nao obtivemos acesso. Logo,
quando esta for citada em nosso texto a partir de outros que nao diretamente Brecht, sinalizaremos
essa idiossincrasia, como €, agora, o caso.
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sistema apoia-se sobre a “empatia’, isto €, “a relacdo emocional que se estabelece
entre personagens e espectadores, e que provoca, fundamentalmente, a delegagao
de poderes por parte destes que se transformam em objeto daqueles” (BOAL, 2014,
p. 111).

Brecht também n&o deseja levar ao palco o homem “superior”, objeto da
composigao poética para Aristételes, conforme ja se esbogou anteriormente. Sua
intencao é outra: trazer ao palco um tipo peculiar de “herdi”, o “heroi surrado™2. Nao
sendo, portanto, de bom alvitre ter sua consciéncia admoestada pela empatia e, por
sua vez, suscitar a catarse. Logo, o aspecto ndo admoestador do teatro épico deve-
se contrapor a qualquer sociedade com os aspectos dramaticos da composi¢cao
aristotélica, isso porque a consciéncia do espectador, abstraida que esta pelo
ilusionismo cénico, tende a se conformar, induzida pelo espetaculo “coercitivo”. Ora,

serve a quem mais esse efeito sendo a canhestra ideologia burguesa?

2.3 CENA Il - BRECHT: UM PALCO CIENTIFICO DE DEMONSTRAGCAO DA
CONDIGAO SOCIAL E HISTORICA DO HOMEM

Apds nos determos a explicar no tépico anterior as principais objegdes do
teatro épico de Brecht as formas classicas da tradicado dramatoldgica, em especial a
de Aristételes, deter-nos-emos a especificar os aspectos cientifico e critico dessa
proposta teatral. Desse modo, explicaremos, exemplificaremos e ilustraremos,
sempre que for possivel, os elementos técnicos essenciais para que haja uma
correta execugao cientifica das técnicas desenvolvidas por Brecht.

Nas notas sobre a “Opera” Mohagonny, Brecht nos apresenta uma tabela
gue resumiria essas intencdes, apresentando-nos a distingdo denotativa entre a
forma épica e a forma dramatica. Alertando que o esquema desenvolvido “ndo
apresenta contrastes absolutos, e sim, meramente variagdes de matiz” (BRECHT,
2005, p. 31). A tabela é, por assim dizer, um quadro comparativo que demostra, em
linhas gerais, a intencionalidade da peca épica, tanto no que se refere ao texto

quanto no que se refere a representagao cénica. Destinada a informar o publico, a

38 Walter Benjamin [parece ter raz&o] quando sustenta que o “teatro épico € o teatro do herdi surrado.
O herdi ndo surrado né&o atinge a reflexao” (CHIARINI, 1967, p. 19).
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forma épica nao apela sendo a persuasao puramente racional, a despeito da forma

dramatica puramente emocional (BRECHT, 2005). Observemos a tabela:

Tabela 1 — COMPARATIVO ENTRE A FORMA DRAMATICA E A FORMA EPICA

Forma dramatica do teatro

Forma épica do teatro

Atuando

narrando

envolve o espectador em uma agao cénica

torna o espectador em um observador mas

gasta-lhe a atividade

desperta a sua atividade

possibilita-lhe emocbdes

forga-o a tomar decisbes

Vivéncia

concepgao do mundo

0 espectador é colocado dentro de algo [...]

é posto em face de algo

sugestao

argumento

os sentimentos sdo conservados

sao impelidos a atos de conhecimento

o espectador identifica-se, convive

0 espectador permanece em face de, estuda

0 homem & pressuposto como conhecido

0 homem & objeto de pesquisa

o0 homem imutavel

0 homem mutavel que vive mudando

tensdo visando ao desfecho

tensao visando o desenvolvimento

uma cena pela outra [...]

cada cena por si

crescimento (orgasmo; nota do autor) montagem
acontece linear em curvas
necessidade evolutiva saltos

o0 homem como ser fixo

0 homem como processo

0 pensamento determina o ser

€mogao

o ser social determina o pensar

raciocinio

FONTE: ROSENFELD, 2011, p. 149%.

Detendo-nos a uma primeira interpretacédo da tabela, além da primeira

oposicao que evidencie a dicotomia — atuagdo de um lado, narragao de outro —, ja

e

39 Além das obras consultadas de Brecht, todos os comentadores de Brecht acessados durante a
pesquisa reproduzem, de uma maneira ou de outra, a referida tabela, responsavel por ilustrar as
intencbes acentuadas de Brecht em oposicao a forma classica de teatro (dramatica). Optamos por
reproduzi-la conforme é apresentada em Rosenfeld (2011, p. 149), isso porque, em razdo de
traducao e semantica, parece-nos a melhor versao entre todas as que obtivemos acesso.
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acentuada anteriormente em nossa exposicdo, ha outras que melhor devem ser
analisadas aqui.

Por exemplo, enquanto na forma dramatica o espectador se vé envolvido na
acao cénica, sendo admoestado por esta; na forma épica, confere-se ao espectador
a atitude de tornar-se um “observador”, despertando-lhe ndo o “repouso”, mas o
convite para “agao”. Enquanto, como segundo exemplo, a forma dramatica avilta a
consciéncia do espectador, auxiliada pela “ilusado teatral”’, encarcerando-a “dentro”
da acao; a épica, por sua vez, evidencia a moldura cénica, impedindo a consciéncia
de se entregar hipnoticamente a agao. De igual modo comparativo, enquanto a
forma dramatica procura representar o “homem superior”, submetido aos designios e
caprichos do destino; a forma épica “demonstra” o carater humano como produto de
um mundo mutavel. Por fim, enquanto o valor absoluto da dramatica é o sentimento,
o psicologismo, o “eu” profundo, na afirmagdo de sua mais intima subjetividade; a
forma épica demonstra os elementos sociais que a subjetividade irracional se
compraz em ocultar, evidenciando as forcas concretas que determinam a
consciéncia.

Bornheim (1992), ja anteriormente arrolado neste estudo, indica outros
elementos, através de uma perspectiva macroestrutural, que contribuem para um
melhor esclarecimento do esquema de Brecht. Agrupando os itens da tabela sob a
otica de algumas categorias essenciais, compdem um pertinente panorama,
absolutamente indispensavel para compreendermos ainda melhor o esquema de
Brecht.

Essas categorias, para Bornheim (1992), que agrupam os 19 itens da tabela
poderiam ser exprimidas assim: 1) a perspectiva do espectador; 2) compreensao
social da natureza humana; 3) a estrutura do espetaculo cénico; 4) consciente que
agora esta da dimensao social da natureza humana, isto €, o espectador pode se
convencer da necessidade de transformagao social; por fim, 5) a concepgao
filosofica, de orientagdo marxiana, que embasa o esquema do teatro épico. Pelo
grau de sua pertinéncia, achamos fundamental reproduzir essas consideragdes de

forma textual:

A principal preocupacgao situa-se na perspectiva do espectador (dos itens 1
a 8). A partir desse contexto, alcanga-se a determinagdo do que seja a
natureza humana (itens 9 e 10). Dos itens 11 a 15, 0 esquema se ocupa da
propria estrutura do espetaculo e de seus pressupostos. Volta-se, entao, ao
espectador, agora como agente de transformag¢do do mundo (itens 16 e 17),
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para concluir (item 18) com uma afirmagéo tirada de Marx e que constitui o
embasamento filoséfico de toda a proposta (BORNHEIM, 1992, p. 141-142).

Bornheim (1992), tangenciando o embasamento filosofico que sustenta o
ultimo item da tabela, certamente se refere a uma conhecida passagem de Marx, a
qual pode ser encontrada no Prefacio da Para a critica da economia politica (MARX,
2009), onde se afirma: “O modo de produc¢ao da vida material condiciona o processo
de vida social, politica e intelectual. Nao € a consciéncia dos homens que determina
O seu ser; ao contrario, € o seu ser social que determina a sua consciéncia” (MARX,
2009, p. 47). Essa perspectiva de Marx, esbo¢cada na Para a critica da economia
politica, leva-o a especificar a relacdo existente entre estrutura econbmica e
superestrutura ideoldgica, mais detidamente na Ideologia Alemé (MARX; ENGELS,
1998), obra que desenvolveu em coautoria com Engels. Nela, os autores afirmam

que:

Ao contrario da filosofia alema, que desce do céu para a terra, aqui é da
terra que se sobe ao céu. Em outras palavras, ndo partimos do que os
homens dizem, imaginam e representam, tampouco do que eles sdo nas
palavras, no pensamento, na imaginagao e na representagcdo dos outros,
para depois se chegar aos homens de carne e 0sso; mas partimos dos
homens em sua atividade real, é a partir de seu processo de vida real que
representamos também o desenvolvimento dos reflexos e das repercussoes
ideolégicas desse processo vital. [...] sdo os homens que, desenvolvendo
sua producdo material e suas relagbes materiais, transformam, com a
realidade que Ihes é propria, seu pensamento e também os produtos de seu
pensamento. Nao é a consciéncia que determina a vida, mas sim a vida que
determina a consciéncia (MARX; ENGELS, 1998, p. 19-20, grifos nossos).

Assim, o que Marx e Engels dizem é que a producdo das ideias, das
representacdes, da consciéncia esta diretamente entrelacada a atividade material e
as relagdes materiais que os homens estabelecem entre si no interior das relagbes
de produgao. Logo, as representacgdes, as ideias, os pensamentos ndo sao mais do
gue a emanacao direta de sua atividade material. Mas, é essa atividade material que
permite aos “homens que, desenvolvendo sua produgdo material e suas relagdes
materiais, transformam, com a realidade que lhes & propria, seu pensamento”
(MARX; ENGELS, 1998, p. 19-20), e do mesmo modo, o produto que lhe & proprio: a

consciéncia.
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Retomando a tabela, sem deixar de nos ater a perspectiva filosofica que a
embasa, Peter Szondi“® (1929-1971) afirma que a escolha da forma narrativa, em
detrimento a forma dramatica, apresenta-se como método capaz de refletir os
elementos da infraestrutura. Porquanto, de acordo com ele (apud LIMA, 2014, p. 40),
“no teatro épico, ao contrario [do teatro aristotélico] — e conforme as suas intencoes
cientifico-sociolégicas — reflete-se sobre a ‘infraestrutura’ social das agbes em sua
alienacao coisifica”.

Por isso, o teatro épico rompe a estrutura temporal classica, pois desloca o
encadeamento natural do desenrolar da agdo dramatica, por meio da insergcao de
cortes e rupturas, dai a opgao pela montagem épica*'. Para Brecht cada cena deve
existir em funcao de si mesma, oposto ao comumente conhecido que uma cena vive
a outra (BRECHT, 2005). Logo, por sua vez, a cena “pode ser repartida, enquanto a
forma dramatica tradicional pede a manuteng¢do da unidade da forma” (LIMA, 2014,
p. 40). Assim, a despeito do encadeamento dramatico em que o “tempo — qualitativo
e nao-quantificavel — sofre, com a reificagcdo, um processo de espacializagdo e
uniformizacédo, a narrativa deve problematizar, em sua forma, o novo formato do
tempo no qual decorre a histéria” (LIMA, 2014, p. 40). Rosenfeld (2011) se detém

também a esse aspecto:

O encadeamento rigoroso da Dramatica pura, o qual sugere a situagao
irremediavelmente tragica do homem, devido ao envolver inexoravel da
agao linear, é substituido pelo salto dialético. Esta estrutura em curvas
permite entrever, em cada cena, a possibilidade de um comportamento
diverso do adotado pelos personagens, de acordo com as situagdes e
condigbes diversas (ROSENFELD, 2011, p. 150).

Concluindo esse ponto, para Rosenfeld (2011), Brecht rompe com a
estrutura temporal da agdo dramatica para conferir, justamente a agdo, o movimento
dialético que, por método, ndo pode se apresentar sob o fluxo “organico” de um
enquadramento progressivo e “natural” do tempo. O fluxo dialético, antes, exprime-

se através de saltos e curvas que, por sua vez, permitem ao espectador ser capaz

40 Referéncia fundamental para estudos sobre o teatro, sobretudo os vinculados a estética hegeliana
de matriz idealista.

41 Explica Benjamin em seu ensaio O autor como produtor: “Como vedes, o teatro épico adota aqui,
com o principio da interrupgao, um procedimento que se tornou familiar para nés, nos ultimos anos,
com o desenvolvimento do cinema e do radio, da imprensa e da fotografia. Refiro-me ao
procedimento da montagem: pois o material montado interrompe o contexto no qual € montado”
(BENJAMIN, 2014, p. 143).
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de “entrever” o que ocorre no interior de cada cena. Desse modo, no lugar da acao
aparece a demonstracdo de situagdes; surgem, assim, quadros vivos (BRECHT,
2005).

O interesse de Brecht, inspirado pelo racionalismo cientifico dos modernos
pensadores, € despertar, tal como eles, o espirito critico. Mas, o objeto de analise de
Brecht difere do que procurava desmistificar “as antecipacdes da natureza™?
quebrando idolos*3, seus métodos e objetivos cientificos se voltam para os
acontecimentos da vida social, para a Historia. A investigacdo da natureza deve ser
substituida pela investigagao histérica (BORNHEIM, 1992). Para que isso ocorra, €
preciso soterrar os idolos que sustentam o teatro burgués. O espectador deve voltar
sua anadlise, depurado dos idola fori, em diregdo a investigagcao cientifica, de
natureza dialético-materialista. Podendo, assim, perceber o que a ideologia
burguesa se preocupa em ocultar. Logo, a condi¢gdo social, material e concreta que
os homens estabelecem entre si pode se revelar.

A peca, portanto, se transforma em um experimento orientado a investigar e
a testar o homem, ndo em sua dimensao psicoldgica e fatalista da tragédia, logo,
subjetiva, mas como objeto submetido as determinagbes das forgas econdmicas,
sociais, politicas, histéricas, reais e concretas; acima de tudo, passiveis de
compreensao e transformacao. Pois, as técnicas épicas visam, sobretudo, distanciar
tudo aquilo que, de tao corriqueiro e natural, apresenta-se familiar, exprimindo ainda
as contradigcdes sociais que acusam a necessidade de sua superacado. Conforme
Brecht:

Essa técnica permite ao teatro empregar, nas suas reprodugdes, o método
da nova ciéncia social, a dialética materialista. Tal método, para conferir
mobilidade ao dominio social, trata as condigdbes sociais como

acontecimentos em processo e acompanha-as nas suas contradi¢gdes. Para
a técnica em questdo, as coisas s6 existem na medida em que se

42 Francis Bacon (1561-1626). Cf. REALE, Giovanni. Histéria da filosofia: filosofia paga antiga, v. 3.
Sao Paulo: Paulus, 2004. p. 263: “Com Bacon tem inicio nela histéria do Ocidente uma ‘nova
atmosfera intelectual’. Ele indagou e escreveu sobre a fun¢do da ciéncia na vida e na histéria
humana; formulou uma ética da pesquisa cientifica que se contrapunha de modo clarissimo a
mentalidade de tipo magico que, ainda em seus tempos, era largamente dominante; tentou teorizar
nova técnica de pesquisa da realidade natural; lancou as bases da moderna enciclopédia das
ciéncias, que se tornara um dos empreendimentos mais importantes da filosofia europeia”.

43 “Os idolos e as falsas nogdes que invadiram o intelecto humano, nele langando raizes profundas,
ndo so sitiam a mente humana, a ponto de tornar-lhe dificil o acesso a verdade, mas também (mesmo
quando dado e concedido tal acesso) continuam a nos incomodar durante o processo de instauragao
das ciéncias, quando os homens, avisados disso, nao se dispéem em condicbes de combaté-los a
medida do possivel” (BACON apud REALE, 2004, p. 269).
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transformam, na medida, portanto, em que estdo em disparidade consigo
proprias (BRECHT, 2005, p. 146-147).
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3 INTERLUDIO: A PEDAGOGIA TEATRAL DE BRECHT

Como pode ndo ser um embusteiro aquele que
Ensina aos famintos outras coisas

Que nao a maneira de abolir a fome?

(Bertolt Brecht).

Qual é o valor pedagégico da obra de Bertolt Brecht? E, pois, nessa quest&o
que procuraremos nos debrucar neste capitulo. Até aqui podemos perceber que a
teoria e a pratica de Brecht € uma pedagogia dialética, mas falta, entretanto,
esmiucar mais detidamente sobre o valor dialético dessa pedagogia e como ela se
apresenta no teatro do dramaturgo.

Segundo um artigo, Melo (1986, p. 161) afirma, enquanto homem do teatro,
“Brecht foi sobretudo um pedagogo”. A autora sustenta a tese, para ela evidente —
seguindo a esteira das contribuigbes de Steinweg**, importante pensador do teatro —,
que “todo o seu [Brecht] trabalho foi definitivamente marcado pela atencédo ao
ensinar e aprender, buscando fazer destes processos um ato de prazer e incutir-lhes
uma atitude otimista e revolucionaria, voltada para um compromisso coletivo”
(STEINWEG, 1976 apud MELLO, 1986, p. 161).

A prioridade pedagogica®®, de orientagdo marxista, nas explicitas intengoes
do teatro épico, é proporcionar néo a reproducao das situacdes, mas, antes, revela-
las (BENJAMIN, 2017, p. 14). Isso porque Brecht e toda a filosofia marxista, que
sustenta seus pressupostos, entendem a necessidade do impulso transformador,
antitese da postura complacente — que nada contribui ao impulso de transformacéao
social. Pois, quem se compraz com o repouso hao se movimenta em direcdo a agao,

tampouco compreende a necessidade de transformar um mundo que necessita de

4 Reiner Steinweg (1939), referéncia para muitos dos autores desta pesquisa. Até onde podemos
constatar nao ha qualquer obra sua traduzida para o portugués ou espanhol, dificultando, assim, o
acesso direto ao seu pensamento.

45 Nao se confunda aqui e misture-se as pecgas notadamente ditas “didaticas” de Brecht como as que
encerrariam, apenas estas, os objetivos pedagogicos do poeta. O elemento pedagdégico que
procuramos acentuar refere-se ndo apenas a essas pegas, mas a sua obra teatral como um todo.
Sendo, todas elas, em algum sentido didaticas, as pegas de Brecht preservam todas, salvo melhor
juizo, uma intencionalidade pedagdgica. Explica: MELO, Vilma Botrel Coutinho de. Reflexdes sobre
ensinar a aprender segundo Brecht. In: SEMANA DE ESTUDOS GERMANICOS. Anais... v. 11, p.
151-163. p. 161: “esta evidente que todo o seu teatro [Brecht] foi definitivamente marcado pela
atengao ao ensinar e aprender, buscando fazer desses processos um ato de prazer e incutir-lhes uma
atitude otimista e revolucionaria, voltada para o compromisso com o coletivo.”
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mudanca. E preciso, entdo, primeiro demonstrar essa necessidade para exercitar no
teatro suas possibilidades efetivas de realizagao.

Por isso, no que se refere ao teatro, a atitude inquietante, responsavel por
provocar o despertar critico diante de uma realidade que necessita de
transformacao, deve ser provocada. Por conseguinte, o trabalho pedagogico deve se
contrapor a identificagdo e purgagao emocional com as situagdes cénicas; uma vez
que estas servem apenas a ideologia burguesa, e nada podem contribuir para um
teatro que, em sentido pedagogico, cultiva intengdes politicas outras. Sobre esse

ponto, ilustra Rosenfeld:

O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o teatro magico, o impacto
magico do teatro burgués. Esse éxtase, essa intensa identificacéo
emocional que leva o publico a esquecer-se de tudo, afigura-se a Brecht
como uma das consequéncias principais da teoria da catarse, da purgagao
e da descarga das emocgbes através das proprias emogdes suscitadas
(ROSENFELD, 2011, p. 148).

No primeiro topico, exploramos a contraposicdo de Brecht em relacdo a
teoria da catarse, mas nao haviamos explorado o aspecto pedagdgico dessa
contraposigao. La, procuramos demonstrar o elemento da objecdo das relagdes
intersubjetivas, as quais Brecht notadamente se contrapbe. Mas, toda a formulagéo
de Brecht esta inscrita nos fins didaticos, dai a necessidade de compreender a
negacgao da catarse também sob esse contorno.

E preciso que o teatro descortine os elementos que o tornam teatro, isto &, o
efeito pedagdgico que surge a partir da descoberta. Nessa forma de composigao e
representacao, o efeito pedagdgico nao é alijado pelo efeito magico que o teatro
burgués enseja, classificagdo de Brecht; o que impossibilita a descoberta e, por
consequéncia, o impulso transformador provocado por ela. “Enquanto o teatro tentar
ocultar que € teatro, rejeitando portanto o distanciamento, ndo podera ocorrer, no
sentido proposto por Brecht, a unido entre aprendizagem e diversdo, nem entre
teatro e filosofia” (D’ANGELO, 2006, p. 105).

E nesse sentido que o “palco principiou a ter uma acéo didatica” (BRECHT,
2005, p. 67). Mas, uma acao didatica que recebe de Brecht uma definicao

especifica, resumindo-a, essencialmente, nos seguintes termos: “O teatro passou a
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oferecer aos fildsofos*® uma excelente oportunidade, oportunidade, alids, aberta
apenas a todos aqueles que desejavam nao so6 explicar como também modificar o
mundo. Fazia-se filosofia; ensinava-se, portanto” (BRECHT, 2005, p. 67). Mas, esse
ensinamento, como defende Brecht, ndo retira do teatro o elemento essencial que
Ihe é proprio: a diversdo. Ao contrario do que muito se criticou no teatro brechtiano,

afirma o dramaturgo:

E voz recorrente que existe uma diferenca marcante entre aprender e
divertir-se. E possivel que aprender seja Util, mas sé divertir-se é agradavel.
E preciso defender o teatro épico contra qualquer possivel suspeita de se
tratar de um teatro profundamente desagradavel, tristonho e fatigante
(BRECHT, 2005, p. 67).

E por essa via que devemos compreender o teatro brechtiano. Ndo obstante,
o tom arido, caracteristico de sua poética, € um dos elementos fundamentais do seu
aspecto didatico. Nao por isso, esse aspecto faz do teatro épico algo que nao seja
agradavel e, igualmente, divertido. Aspecto esse que faz o poeta ndo se ocupar de
qualquer tema, nem, tampouco, como ja vimos, que se inscreva a uma forma que

Ihe dé sentido:

Os tempos de maxima opressdo sao aqueles em que quase sempre se
falam de causas grandiosas. Em tais épocas, € necessario ter coragem para
falar de coisas pequenas e mesquinhas como a comida e a moradia dos
que trabalham, no meio do palavreado homérico em que o espirito de
sacrificio € agitado como estandarte glorioso (BRECHT, 1967b, p. 20).

A passagem acima ilustra o que Benjamin, ja no seu primeiro escrito sobre
Brecht, apresentando inicialmente como peca radiofénica®’, definirda como a matéria
de Brecht: a pobreza. Segundo a leitura de Bolle (1986, p. 11), Benjamin ja
considerava Brecht um dramaturgo “modelar”, justamente porque, para o fildésofo e
critico literario, o poeta “questiona o humanismo filantrépico, idealista, a luz da
manifestacdo da barbarie na sociedade contemporanea”. Nesse sentido, Brecht nao
emprega seu talento livremente, por isso, “entre os escritores alemaes, [Brecht]
pertence a uma pequena minoria que se questiona onde aplicar seu talento”

(BENJAMIN, 1986, p. 121). Assim, & possivel compreender o essencial de Brecht:

46 |eitor: melhor exploramos esse ponto em um topico especifico deste capitulo.
47 Cf. BOLLE, Willi. Apresentagdo. In: BENJAMIN, Walter. Documentos de cultura, documentos de
barbarie: escritos escolhidos. Sdo Paulo: Cultrix, 1986. p. 11.
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“Seu assunto é a pobreza” (BENJAMIN, 1986, p. 125). Pobreza que se expressa de

varias formas, mas, fundamentalmente, na:

[...] pobreza fisiolégica e econdmica do homem na era da maquina. “O
estado deve ser rico, 0 homem deve ser pobre; o Estado deve ter a
obrigacéo de poder muito, 0 homem deve ter a permissao de poder pouco”:
este é o direito humano geral da pobreza, tal como Brecht a formula, o
analisa nos seus escritos quanto a sua fecundidade e o mostra na sua
aparéncia franzina e na sua vestimenta usada (BENJAMIN, 1986, p. 125).

Para atuar na luta que trava o destino dos homens, a poesia e o teatro
recebem a sua fungdo. Logo, tal como compreende Benjamin e, por isso também
para ele o elemento “modelar’ de Brecht que se coaduna com a perspectiva a qual
defende o autor frankfurtiano. Isto €, esperar do dramaturgo que se posicione “com
uma determinada escolha de valores, ndo mais exclusivamente literarios” (BOLLE,
1986, p. 11). Pois, diante de uma estética que visa intervir na praxis revolucionaria, o
“conceito de obra literaria fica postergado em prol do valor de uso de uma literatura
em busca de modelos politicos” (BOLLE, 1986, p. 11).

Distanciando-nos um pouco da Alemanha e aproximando-nos um pouco da
realidade de nosso tempo, um importante poeta curitibano*® também disse, um
pouco depois de Benjamin e Brecht, sobre a importancia do escritor para uma

transformacao social:

en la lucha de classes

todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas (LEMINSKI, 2014, p. 93).

Mas, para Brecht, nem todos os poemas “son armas buenas”. “A eliminacao
de ‘tudo que faz o homem completo e humano e a sua substituicdo de um discurso
arido’ e ‘unilateral’ é, pois, para Brecht o resultado de uma escolha consciente”
(CHIARINI, 1967, p. 165). Esse aspecto melhor pode ser observado num conhecido

poema*?, reproduzido a seguir:

Exclusivamente por causa da desordem crescente

48 Paulo Leminski (1944-1989).
4 Exclusivamente por causa da desordem crescente. In: BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1936. Trad.
Paulo Cesar de Souza. 2009. v. 34, p. 125.



55

Em nossas cidades de lutas de classes

Alguns de nés decidiram agora

Nao mais falar de cidades a beira mar, neve nos telhados, mulheres
Cheiro de magas maduras na despensa, as sensagoes da carne
Tudo aquilo que torna o homem redondo € humano

Mas sim falar apenas da desordem

E assim tornar-se parcial, restrito, enredado nos negdcios

Da politica e no vocabulario “indigno e seco

Da economia dialética

Para que essa coexisténcia terrivel, compacta

De quedas de neve (ndo é apenas fria, sabemos)”

Exploracao, carne reduzida, justica de classe

Nao produza em nds aprovagao

De um mundo tao multiplo, prazer

Nas contradi¢gbes de uma vida tdo sangrenta

Vocés compreendem (BRECHT, 2009, p. 125, grifo do original).

Retomando ao teatro, quanto ao seu aspecto didatico e politico, a despeito de
aridez de sua atmosfera, a qual é absolutamente necessaria para uma correta
compreensao da realidade, ndo devemos assumir que a obra brechtiana nao
encerra em si qualquer aspecto de diversdo. E, nesse sentido, o que afirma Brecht,

na seguinte passagem:

Chegou a altura de rebatermos, por muito que pese ao comum das
pessoas, 0 nosso proposito de emigrar do reino do aprazivel e de
manifestarmos, por muito que pese ainda o maior nimero de pessoas, 0
nosso propodsito de nos estabelecermos, daqui para a frente, neste reino.
Tratemos o teatro como um recinto de diverséo, unico tratamento possivel
desde que o enquadremos numa estética, e analisemos, pois, qual a forma
de diversdo que mais nos agrada (BRECHT, 2005, p. 127).

O conhecimento agradavel, ao qual refere-se Brecht, explicita-se no seu
teatro como ato de conhecer o homem em sua dimensdo mutavel, isto &, o
conhecimento do fato de que o homem pode ser conhecido de diferentes modos
engendra um sentimento de triunfo, diverso daquele teatro que apresenta o homem
como “algo de mecanico, completamente aplicavel, incapaz de resisténcia”
(BRECHT apud BENJAMIN, 2014, p. 95).

Por essa razao, segundo Brecht, ndo sera qualquer teatro, mesmo que se
apresente com uma “roupagem revolucionaria”, que conseguira tal efeito. O instituto

teatral deve, para produzir a apreensao critica da realidade, revolucionar os meios
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de producao artistica, para que possa, assim, tornar-se um instrumento pedagogico-

critico. Sobre esse ponto, afirma Brecht:>°

Ao expormos novos principios artisticos e ao elaborarmos novos métodos
de representagdo, temos de tomar como ponto de partida as solicitagcdes
urgentes de um periodo de mutagcdo como este que atravessamos; a
possibilidade e a necessidade de uma nova organizagdo da sociedade
impdéem-se. Todos o0s acontecimentos relativos aos homens séo
examinados, tudo tem de ser encarado através de um prisma social. Um
teatro que seja novo necessita, entre outros, do efeito de distanciamento,
para exercer critica social e para apresentar um relato histérico das
reformas efetuadas (BRECHT, 2005, p. 88, grifo do autor).

Assim, o efeito de distanciamento é, para Brecht, o elemento responsavel por
atribuir ao “novo teatro” a funcdo necessaria para a “critica social e seu relato
histérico das transformacdes efetuadas” (BRECHT, 2005, p. 88). O efeito de
distanciamento é responsavel por produzir o efeito de “assombro” no espectador,
para esse se ater na necessidade e perceber diante de si “a necessidade e a
possibilidade de remodelar a sociedade”. Enquanto fungdo n&o admoestadora,
conserva o sentido pedagogico das intengdes de Brecht. Pois, o efeito evidencia as
possibilidades, exercitadas na montagem cénica, de exercer a transformacao social.
Para que essa tenha sentido, o correto conhecimento da realidade precisa ser
apresentada de forma figurada na sua mais ampla dimensao, isto é: “Tornar
reconhecivel a verdade e a realidade do teatro” (BRECHT apud PEIXOTO, 1981, p.
46).

Por isso, o teatro de Brecht ndo serve a qualquer publico ou a qualquer tema
para destinar seu efeito pedagdgico. Nesse sentido, a obra de Brecht deve ser
encarada sob a perspectiva dos fins didaticos a praxis politica do dramaturgo. Dai
porque, por exemplo, Benjamin (2017) atribui primazia ao sentido pedagdgico mais
do que a estética. Uma vez que o teatro de Brecht se pde a servigo das intengdes
politicas claras, isto €, promover a transformacéo social, para tal, deve a arte se
transformar. Ainda que essa transformacéo Ihe imponha o preco de um verniz de
tonalidade arida.

Em resumo, o teatro deve se mostrar teatro. Por isso, a argumentagao do

poeta sustenta que a peca orientada pela teoria aristotélica, procurando através da

50 Cf. LIMA, B. Benjamin leitor de Brecht: cinema e distanciamento. Pandemonium, Sao Paulo, v. 17,
n. 24, p. 37-52, dez. 2014.
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empatia purgar as emocgoes, ndo faz outra coisa sendo impor ao publico uma tal
situacdo que, induzindo-o ao estado de repouso, afigura-lhe “comoda”. Pois, o
“publico assim purificado sai do teatro satisfeito, convenientemente conformado,
passivo, encampado no sentido da ideologia burguesa e incapaz de uma ideia
rebelde” (ROSENFELD, 2011, p. 148).

Brecht, ao contrario, ndo quer que seus “espectadores continuem
pendurando o cérebro junto com o chapéu, antes de entrarem no teatro, como o
fazem os espectadores burgueses” (BOAL, 2014, p. 113). Quer, antes, que
compreendam a pega como uma encenagao, podendo ser contada de outro modo;
notando que ha forgas que condicionam o pensamento, mesmo que muitas vezes
estejam ofuscadas pela iluminagdo do palco burgués, responsavel por mistificar as

mascaras sociais que os atores vestem.

3.1 CENA IV — O EFEITO DE DISTANCIAMENTO

Vimos até aqui que Brecht quer conferir ao espectador uma postura diversa
daquela que o teatro chamado por ele de burgués impacta no publico. Ao propor
uma atitude critica, ndo servirdo apenas os elementos até aqui explorados, pois
esses se servem da técnica do distanciamento, talvez o grande achado de Brecht;
sem um correto uso dela, todo o restante perde a sua eficacia, a propdsito daquela
atitude critica tao cultivada pelo poeta.

Por meio do Verfremdungseffekt  (V-effekt)), ou efeito de
estranhamento/distanciamento, busca-se obter do espectador uma atitude analitica
frente aos fatos, visualizando e entendendo as situacbes postas em cena de
maneira critica, afastando-o dos mecanismos que o impediam dessa possibilidade.
Ndo tendo a sua consciéncia admoesta, € levado a tomar uma postura nao
complacente diante das coisas que se afiguram na acédo cénica. O espectador
“‘comecgando a estranhar tantas coisas que pelo habito se Ihe afiguram naturais e
imutaveis se convence da necessidade transformadora” (ROSENFELD, 2011,
p. 151). Uma vez que, quando esta alienado dessa possibilidade, n&o pode o publico

se apropriar de tal atitude:
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Alienando completamente o proprio objeto, como acontecia no teatro antigo
e medieval, por meio de mascaras humanas e animais, a representagcao
subtrai esse mesmo objeto ao “dominio” do publico, a sua compressao
efetiva, impedindo a possibilidade de influir sobre ele (CHIARINI, 1967,
p. 142).

A representacao, portanto, ndo pode subtrair do publico o dominio da acéo,
ainda que se apresente de forma figurada, por meio da encenagéo de uma fabula. A
intengdo com o efeito de distanciamento € recuperar o efeito da descoberta do
cotidiano de maneira surpreendente, a despeito de se deixar conduzir por ele. Logo,
“as personagens e o ambiente sdo apresentados como algo ja conhecido e estranho
ao mesmo tempo, de maneira que o publico seja obrigado a assumir, nas suas
comparagdes, uma atitude ativamente critica” (CHIARINI, 1967, p. 140-141).

Segundo Brecht, para propor a condi¢gdo analitica, racional e atenta do
espectador, é necessario, como se observa, um novo movimento alienador, isto €,
submeter o espectador a uma nova forma de alienagao, responsavel por “despojar
os acontecimentos suscetiveis de serem influenciados socialmente no libelo de
familiaridade que os resguarda” (BRECHT, 2005, p. 145). Isto &, retirar dos
processos, que resultam as influéncias sociais, aquela marca de familiaridade que
se mantém no abrigo do espectador do teatro burgués.

Retirar a marca de familiaridade por meio de um novo movimento alienador,
isto é, iniciar a postura critica alienando o que ja se apresentava alienado, melhor
explica Rosenfeld (2011), com a devida maestria didatica que lhe & propria. Afirma

ainda:

Para empreender é preciso compreender. Vendo as coisas sempre tal como
elas sao, elas se tornam corriqueiras, habituais e, por isso,
incompreensiveis. Estando identificados com elas pela rotina, ndo a vemos
com o olhar épico da distdncia, vivemos mergulhados nesta situacao
petrificada e ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos da nossa propria
forga criativa e plenitude humana ao nos abandonarmos, inertes, a situagao
habitual que se afigura eterna. E preciso um novo movimento alienador —
através do distanciamento — para que nés mesmos e a nossa situagao se
tornem objeto de nosso juizo critico e para que, possamos reencontrar e
reentrar na posse de nossas virtualidades criativas e transformadoras
(ROSENFELD, 2011, p. 151-152).

Como se pdde observar, o espetaculo dramatico aliena o espectador, ndo
apenas de suas possibilidades transformadoras, mas também das criativas. Dai a
razdo do argumento do teatro burgués, o qual separa os artistas dos demais

componentes de um espetaculo, conseguindo amparo na realidade, mesmo que
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essa se apresente sustentada sob um fragil pilar. Esses, ainda, aproximam os
processos tornando-os corriqueiros e habituais, tal como se afiguram em nossa
condicao social e humana, impedindo, por sua vez, qualquer distanciamento
reflexivo e critico dessa mesma condi¢do. Logo, a alienacao “épica da distancia” tem
por fim “impedir e sitiar a Einfiihlung, isto é: a fuséo total entre ator e espectador, de
interpor uma espécie de diafragma entre dois termos que, de outra forma, como
unido mistica entre palco e plateia [...] excluiram a objetivagdo” (CHIARINI, 1967,
p. 143-144). Em Benjamin (2017), é possivel ainda entender esse aspecto a luz da

seguinte passagem:

Perdeu a fungéo o fosso que separava atores do publico como separa os
mortos-vivos — o fosso cujo siléncio amplifica a devog¢ao do drama, cujo soar
amplifica o arrebatamento pela dpera, esse fosso que carrega de maneira
mais indelével, entre todos os elementos do palco, as marcas de sua origem
sacra (BENJAMIN, 2017, p. 11).

Fosso responsavel por determinar a condicdo que, alienada de qualquer
possibilidade de juizo critico, acaba por impedir que a consciéncia insurja a
caminhar em diregdo a negagao dessa mesma condigao reificada. Por isso, Brecht

defendia, a propésito do seu teatro, que:

N&o se permita de modo algum ao espectador entregar-se sem qualquer
critica (e sem qualquer consequéncia pratica) aos acontecimentos por meio
da identificagdo com os personagens dramaticos. A representagcéo submetia
0s assuntos e ocorréncias a um processo de distanciamento. Trata-se do
distanciamento, que € necessario para que se possa compreender. Em
relacdo a tudo que é evidente por si mesmo se renuncia a compreensao
(BRECHT, 1967, p. 96).

Mas o efeito de distanciamento ndo serve apenas ao publico, ele ndo esta
inscrito apenas a desalienagao do espectador. Para Brecht (2005), o ator também é
aviltado pela alienacdo, sendo assim, conserva tal como o espectador situagao
analoga. Por isso, Brecht se detém a compreender o papel do ator nessa forma de
atuacao “distanciada”.

O ator deve se ver distanciado da prépria personagem, de modo que nao
permaneca nunca estranho ao seu papel. Ao contrario, o que deve ser acentuado é
o carater nao identificatério a ponto de, sob qualquer hipotese, também o ator
renunciar a sua propria consciéncia. Portanto, para o ator obter também ele o efeito

alienante, deve modelar-se a recitacao, “Esta, repudiando os esquemas tradicionais,
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prescreve ao ator nao se identificar jamais com a personagem, mas representa-la
como diferente dele, isto é: alienando” (CHIARINI, 1967, p. 143). Conforme sustenta
Brecht:

Em momento algum deve o ator transformar-se completamente em sua
personagem. [...]. O ator deve mostrar apenas a sua personagem, ou
melhor, ndo deve vivé-la; o que ndo significa que, ao representar pessoas
apaixonadas, precise mostrar-se frio (BRECHT, 2005, p. 148).

Desse modo, o ator deve estranhar a representagdo, o procedimento
particular; tornando-a citavel, evidencia o distanciamento (BRECHT, 2005). Isso nao
significa que deve existir uma cisao entre ator e personagem, isto é, “o processo
real, profano ndo é mais ocultado” (CHIARINI, 1967, p. 144). Mas sim, “O ator deve
mostrar a personagem ou, melhor, ndo deve simplesmente revivé-la” (CHIARINI,
1967, p. 144). “No teatro épico”, segue Brecht citado por Benjamin, “o ator tem
varias fungoes, e seu estilo de representar varia de acordo com cada fung¢ao que ele
preenche” (BRECHT®' apud BENJAMIN, 2014, p. 93). Acresce ainda o dramaturgo:

O ator deve mostrar uma coisa, e mostrar a si mesmo. 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 contradi¢cdo (diferenga) entre
elas desapareca (BRECHT®? apud BENJAMIN, 2014, p. 93).

Por exemplo, ha algum tempo (2014), presenciei uma encenagao da peca A
Boa Alma de Setsuan®3, adaptada®* pelo grupo de teatro Palavr/A¢do, companhia da

Universidade Federal do Parana (UFPR), cuja montagem fora exibida, com entrada

51 Benjamin esta citando as notas de Brecht do programa da pega Mann ist Mann: escrito de 1924 a
1926. Primeira representagdo: Darmstadt, “Landestheater”’, 26 de setembro de 1926, direcdo de
Jacob Geis, encenacgao de Caspar Neher; ed. Berlim 1927. Cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio
de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1967. p. 256.

52 Conforme ja explicado na nota acima.

53 “Der gute Mensch von Sezuan: escrito em 1938 a 1941 (musica de Paul Dessau). Primeira
representacao: Zurique, “Schauspielhaus”, 4 de fevereiro, direcdo de Leonarhard Steckel, cenarios de
Teo Otto; ed. Berlin 1953. Cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
1967. p. 258.

5 “A peca ‘A Boa Alma’ do grupo de teatro Palavr/Agéo, [...] € uma recriagédo da peca original Der
gute Mensch von Sezuan (A Boa Alma de Sezuan) do dramaturgo e poeta alemao Bertolt Brecht.
Escrita no exilio, a histéria apresenta uma reflexdo critica sobre as condigbes sociais para que a
bondade possa existir. No enredo deus desce a Terra a procura de pessoas verdadeiramente boas —
na obra original sdo trés os deuses. A diregdo e recriacdo €& de Cesar Felipe Pereira.”
UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA (UFPR). Extensdo e Cultura. Portal da Informagéo.
Curitiba, 2019. Disponivel em: <https://bit.ly/20lux8e>. Acesso em: 6 ago. 2019.
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franca, no Teatro Experimental da UFPR. Em varios momentos da peca os(as)
intérpretes interrompiam a agao de suas personagens e passavam a aliena-las de si
proprios. Isso ocorria, ora de maneira sutil, através de um simples piscar de olhos,
acusando a intervencao do(a) ator(atriz); ora de maneira mais evidente e incisiva.
Nestes momentos, deixava de falar no palco a personagem e retomava a direcao da
acao o(a) ator(atriz), passando a indagar, evidenciar, na tentativa de suscitar nele(a)
e no publico as intengdes da personagem com relagédo a cena pretérita ao momento
de interrupgao. Distanciando-se da personagem, distanciavam ao mesmo tempo o
publico da agao ocorrida, possibilitando com esse movimento de “quebra” juizos
racionais nos espectadores. A inquietacado era tal que, ndo apenas durante a peca,
mas também depois de seu desfecho, a inquietagao critica permanecia em mim. Foi
depois desse episodio que decidi comecar a estudar Brecht. Na minha compreensao
ainda incipiente, ja havia a clara intuicdo de que algo filosdéfico havia ali.

Para Benjamin (2014), mais assertivo que nos, esclarece as razbes que
conferem a interrupgcdo da acdo a postura critica proporcionada por esse efeito,

segundo pode-se observar a seguir:

A interrupcdo da agao que levou Brecht a caracterizar seu teatro como
épico, combate sistematicamente qualquer ilusdo por parte do publico. Isso
porque essa ilusdo é inutilizavel para um teatro que se propbe tratar os
elementos da realidade no sentido de um ordenamento experimental. As
condigdes, porém, surgem no fim dessa experiéncia, e ndo no comego.
Condicoes estas que, de uma ou de outra forma, sdo sempre as nossas.
Elas nado sao trazidas para perto do espectador, mas afastadas dele. Ele as
reconhece como condi¢gdes reais, ndo como arrogancia, como no teatro
naturalista®®, mas com assombro. O teatro épico, portanto, no reproduz as
condicdes, ele as descobre. A descoberta das condigbes efetua-se por meio
da interrupgao das sequéncias. Mas a interrupgdo nao possui um carater de
excitagdo; ela exerce uma fungdo organizadora. Ela imobiliza os
acontecimentos e com isso obriga o espectador a tomar uma posigcéo
quanto a agao, e o ator a tomar uma decisdo quanto ao seu papel
(BENJAMIN, 2014, p. 143, grifos do autor).

Cabe ao teatro demonstrar, a luz da encenagao épica, 0s processos que

tornam conhecido o ainda ndo completamente conhecido, pois esse aspecto “é

5%*Q palco naturalista, nAo menos que a tribuna, é um palco absolutamente ilusério. Sua propria
consciéncia de ser teatro ndo consegue torna-lo proficuo; o palco naturalista — como todo teatro
dindmico — tem de reprimi-la, a fim de dedicar-se sem desvios a seus objetivos: representar a
realidade” (BENJAMIN, 2017, p. 13). Ainda, cf. CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 118. A reproducdo naturalista de uma sala, no palco, é a exata
reconstrugdo da mesma — ou, pelo menos, algo semelhante a uma exata reconstrugédo — excetuando-
se a quarta parede.
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condicdo necessaria que no palco e na sala de espetaculos ndo se produza
qualquer atmosfera magica e que nao surja também nenhum campo de hipnose”
(BRECHT, 2005, p. 103).

Cabe ainda, a esse teatro, desmistificar o palco teatral, isto €, mostrar-se
como teatro; portanto, ndo deve escantear, em momento algum, essa premissa, pois
€ ela, do mesmo modo, fundamental. Assim, ndo serve para Brecht o palco
naturalista, pois € necessario quebrar a “quarta parede”, “o fosso” ilusionista e sacro,
como chama atencdo Benjamin (2017), que separa publico e palco em todos os
seus aspectos. N&o assim, o ilusionismo cénico, responsavel por mascarar 0s
processos reais, continuara a servir aos interesses burgueses também na forma
teatral. Interesses nada dispostos a abrir as portas do teatro para o povo, uma vez
que revelaria, também de forma teatral, a barbarie escondida atras das cortinas
cénicas. As que escondem, nesse imenso palco teatral, os processos por detras dos

processos que a organizagao burguesa procura ocultar.

3.2 CENAV — O GESTUS SOCIAL COMO EXPRESSAOQ DIALETICA DO TEATRO
EPICO

Outro elemento importante das concepgdes de encenagao das pecas épicas
de Brecht refere-se ao conceito de gestus (gesto social), indispensavel também para
compreendermos em sua totalidade o teatro do autor. Para Brecht, a definicdo do

conceito é entendida do seguinte modo:

Chamamos esfera do gesto aquela a que pertencem as atitudes que as
personagens assumem em relacdo umas as outras. A posi¢do do corpo, a
entonacao e a expressao fisiondmica sdo determinadas por um gesto social;
as personagens injuriam-se mutuamente, cumprimentam-se, instruem-se
mutuamente etc. [...]. O ator apodera-se da sua personagem
acompanhando com uma atitude critica de suas multiplas exteriorizagoes; e
€ com uma atitude igualmente critica que acompanha as exteriorizagbes
das personagens que com ele contracenam e, ainda, as de todas as demais
(BRECHT, 2005, p. 155).

Percebemos que as intengdes de Brecht sdo conferir ao gesto a fungéo de
explicitar a atitude critica das personagens que, exteriorizando o gesto social por
meio da “posicdo do corpo”, “da expressdo fisiondbmica”’, materializariam as

condigdes concretas das personagens representadas, umas em relagdo as outras,
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mas também aos atores que, ao mostrarem, sdo também “mostrados” a si mesmos.
O gesto exprime, dessa forma, em todas as suas dimensdes, o0 aspecto dialético.

Benjamin (2014) salientara, em um importante estudo®®, que a experiéncia
estética do efeito de estranhamento desenvolvido no teatro épico € a que melhor
reflete as intengdes dialéticas da pedagogia marxista®’. Afirma, ainda, que esta
experiéncia nao se limitaria ao teatro, como demonstra no ensaio O autor como
produtor®®. Segundo ele, o gestus®® teatral dos atores condiciona a agdo, mas sem
que sejam esses conduzidos por ela; por isso, procura sustentar a seguinte tese: “se
todo o programa do marxismo é determinado pela dialética entre o ato de ensinar e
o de aprender, algo de analogo transparece, no teatro épico, no confronto constante
entre a agao teatral, mostrada, e o comportamento teatral, que mostra a acao”
(BENJAMIN, 2014, p. 93).

Gatti (2008), doutor em filosofia pela Universidade Estadual de Campinas,

atendo-se na leitura de Benjamin sobre a importéncia do gesto social, afirma:

A pedagogia teatral nao se efetiva por assimilagao da tese de que o homem
pode ser diferente do que ele €, mas por meio do jogo, do exercicio ludico
com os procedimentos teatrais e corporais de desmontagem e remontagem
do homem. Na interpretacdo de Benjamin, esse processo de citagdo do
gesto, longe de ser um elemento secundario na economia da montagem,
eleva-se a posigao de organizador da exposi¢ao e principio formal decisivo
do teatro épico (GATTI, 2008, p. 64, grifos do autor).

Benjamin atribuia alto valor pedagdgico ao gesto, da importancia

fundamental de tornar “os gestos citaveis” (BENJAMIN, 2017, p. 26). Portanto, no

% Cf. BENJAMIN, Walter. O que é teatro épico?. In: BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas. Trad.
Sérgio Paulo Roanet. Sdo Paulo: Brasilense, 2014. v. |, p. 93. Ha, também, a existéncia de uma
versao preliminar desse estudo, até entdo inédita no Brasil, recentemente publicada pela editora
Boitempo. Encontra-se em: BENJAMIN, Walter. Ensaios sobre Brecht. 1. ed. Trad. Claudia Abeling.
Sao Paulo: Boitempo, 2017. p. 11-21. Quando se fizer necessario, neste artigo, recorrer a esse
estudo, faremos com base na versao definitiva, publicada originalmente em 1939, quando Benjamin
ainda vivia.

57 Cf. BENJAMIN, Walter. O que é teatro épico?. In: . . Obras Escolhidas. Trad. Sérgio Paulo
Roanet. Sao Paulo: Brasilense, 2014. v. I, p. 93.
%8 Cf. BENJAMIN, Walter. O autor como produtor (1934). In: . Obras Escolhidas. Trad. Sérgio

Paulo Roanet. Sdo Paulo: Brasilense, 2014. v. |, p. 129-146.

59 “A palavra gestus é o termo correspondente na lingua latina daquilo que comumente chamamos de
gesto: uma postura fisica que expressa uma ideia ou sentimento, tornando-os, ao mesmo tempo,
aparentes. A despeito desta concepgao da gestualidade como demonstragéo do intimo, Bertolt Brecht
(1898-1956) investiga a conotagao social da agdo, determinada pelas relagdes humanas”. Cf. POTY,
Vanja. Conceito de gestus e a técnica de desconstrugdo. Revista Performatus, ano 1, n. 6, set. 2013.
Disponivel em: <http://performatus.net/wp-content/uploads/2013/08/Gestus-%C2%AB-
Performatus.pdf>. Acesso em: 11 ago. 2019. Decidimos usar as duas formas correspondentes
preservando, acima de tudo, o aspecto de sinonimia entre elas.
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que se refere a interrupgdo da acao, ja mencionada anteriormente neste trabalho,
elencava o gesto como principal componente dialético da proposta teatral
brechtiana. Nas palavras do autor, “Citar um texto implica interromper sua coesao.
Por esse motivo, certamente € compreensivel que o teatro épico — baseado na
interrupcao — seja passivel de citagcdo num sentido especifico” (BENJAMIN, 2017,
p. 26).

Tomando como base a analise do programa de comédia Um homem é um
homem, Benjamin (2017) recorre as notas de Brecht, nas quais o dramaturgo deixa
claro qual tipo de representacéo gestual o ator deve estar comprometido, para que

haja uma correta encenagao da pega:

O ator deve mostrar algo e deve se mostrar. Esse mostra esse algo com
naturalidade a medida que se mostra, e ele se mostra a medida que mostra
algo. Embora sejam ag¢bes coincidentes, ndo devem coincidir a ponto de
fazer desaparecer a oposi¢cao (diferenca) entre essas duas atividades
(BRECHT apud BENJAMIN, 2017, p. 19).

A partir da fungao dialética do gesto, acentuada por Brecht, recebe em
Benjamin (2017) tal importancia, a ponto de o filosofo afirmar que é ele, esse
aspecto dialético do gesto, o principal elemento que torna épico o teatro de Brecht.
Por condicionar o ator a uma atuagao que o leva ao conhecimento, conhecimento
esse que, por seu turno, “determina sua atuagdo ndo apenas no sentido do
conteudo, mas também por meio de tempos, pausa e énfase” (BENJAMIN, 2017,
p. 19), notando que essa atuacado nao se refere a uma questado meramente estilistica
(BENJAMIN, 2017). O ator ndo tem um papel unidimensional, mas essa
“multiplicidade de possibilidades [do ator], porém, é denominada por uma dialética a
qual todos os momentos devem se submeter” (BENJAMIN, 2017, p. 19). Por isso,
ainda segundo Benjamin (2017, p. 31), “o teatro épico é gestual. O gesto, em sentido
estrito, € material; o teatro épico, seu aproveitamento adequado”. Nao é, portanto, o
teatro épico que torna passivel de ser o gesto social citado; pois, para Benjamin
(2017), ao contrario, € a possibilidade de “citacdo” do gesto social que torna o teatro

épico a tribuna adequada para seu melhor aproveitamento.
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3.3 CENA VI — O CONCEITO FILOSOFO PARA BRECHT

Até aqui podemos observar alguns aspectos importantes que relacionam o
teatro épico de Brecht a filosofia. Em certo sentido, parece nao haver duvida alguma
quanto a isso. Isto &, alguma relacao foi possivel demonstrarmos ser existente e,
portanto, parece ela conservar algo analogo ao que se pode chamar de filosofia ou,
se quisermos ser mais conservadores, representante de alguma atitude filoséfica.
Entretanto, pensando agora sob o olhar mais detidamente filosdfico, talvez algumas
perguntas permanegam em aberto, entre elas: Em que medida é possivel interpretar
a acepgdo de que o teatro épico do senhor®® Bertolt Brecht ¢ filosofico? Ou,
analisando pelo olhar da pratica pedagogica de seu ensino, qual relagdo pode se
conservar entre o teatro de Brecht e o ensino da filosofia? Ainda, Brecht pode ser
considerado, além de homem do teatro, um filésofo no teatro?

Gatti (2008), a quem ja recorremos quando da questdo da importancia do
gesto atribuida por Benjamin, recorre, citando Brecht, a duas teses do dramaturgo: a
primeira afirma que cabe “ao teatro a funcao de critica filosofica dos mecanismos
ilusionistas da arte”, e, por conseguinte, a importancia “da figura do filésofo para
ressaltar o papel de professor do novo dramaturgo” (BRECHT apud GATTI, 2008,
p. 55). O papel do fildsofo, desse modo, é ensinar ao dramaturgo como desmistificar
0s mecanismos ilusérios da arte, ensinando ao dramaturgo, portanto, como exercer
essa critica.

Confunde-se, assim, a funcdo do dramaturgo e a funcdo do filésofo;
sabemos, de antemao, que nao se trata de qualquer espécie de dramaturgo nem de
qualquer espécie de filésofo. Pois, para Brecht, tanto a arte como a sabedoria
devem se mostrar uteis (PEIXOTO, 1981, p. 50), seu conceito de filésofo €, portanto,
“especifico e recusa a metafisica” (PEIXOTO, 1981, p. 50). Para Brecht, a filosofia,
atividade do sabio, deve assim como o seu teatro, encontrar, com critério, a

utilidade. O filésofo util € responsavel por incorporar os métodos adequados a

60 Na primeira versdo da peca Um Homem é um Homem (1928), Brecht surge na terceira pessoa
anunciando a tese que sustentara a sua peca. Com tom irbnica e professoral, surge Brecht no
interlidio da viuva Begibk que introduz a transformacdo de Galy Gay (protagonista da peca).
Posteriormente, em uma segunda verséo (1931) ele antecipa a citagdo apresentando a questédo na
peca ja em seu proélogo: “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 o0 homem o que desejar. / Esta noite, aqui, como se fosse um automével, um homem sera /
desmontado / E depois, sem que dele nada se perca, sera outra vez remontado [...]".
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pratica do artista. Por isso, Brecht “insiste na necessidade de introduzir conceitos e
métodos e objetivos cientificos no trabalho artistico” (PEIXOTO, 1981, p. 50). Em

consonancia com essa utilidade, continua o dramaturgo:

E preciso usar a arte de imitacdo, o teatro, para reproduzir acontecimentos
da vida social dos homens, mas de maneira que estes acontecimentos
sejam explicagbes; assim sera possivel avangar acontecimentos que
resultem e aplicagbes praticas e imediatas. Permanece a utilidade como
critério (BRECHT apud PEIXOTO, 1981, p. 50).

A fungao do filésofo € conseguir despertar esse entendimento, uma vez que
a critica filoséfica, orientada pela utilidade, consegue apresentar explicagcbes
racionais e cientificas. Ou seja, a fungao do fildsofo, também no teatro, € despertar o
interesse de investigacdo no comportamento pratico dos homens. Ainda sobre o

papel do filésofo, afirma Brecht:

Eles [os filosofos] ndo colecionam apenas as relagdes dos homens diante
do seu destino, mas atacam esse destino mesmo. Eles descrevem as
relacdes dos homens do ponto de vista que elas podem ser compreendidas
como agbes. O destino mesmo, contudo, eles descrevem como uma
atividade dos homens. O processo por tras dos processos que determinam
o destino [...]. O objeto da exposigao € assim o entrelagamento das relagbes
sociais entre os homens (BRECHT apud GATTI, 2008, p. 55).

Desvelar o “processo por tras dos processos” nao consistiria, sendo, uma
experiéncia que, contrapondo-se a irrestrita assimilagdo das coisas que se afiguram
como naturais, faz o teatro brechtiano caminhar em direcdo a experiéncia filosdfica.
Uma experiéncia que, diga-se, conserva o sentido de investigar e conhecer as
causas, nao sob o verniz idealista, mas sob o auspicio da critica que revela as
condi¢gdes concretas e materiais que os homens estabelecem entre si e com a
natureza.

Althusser (1918-1990) (2007) — importante filésofo dedicado a uma leitura
estruturalista do marxismo, contribuinte decisivamente para o campo de estudo
dessa corrente filoséfica sem tratar de uma leitura vigente (ortodoxa), e responsavel
por inaugurar uma revolugao tedrica que veio a culminar na sua mais importante
obra, Ideologia e Aparelhos Ideoldgicos de Estado®!, publicada pela primeira vez em

1971 — detém-se também em analisar a questao filoséfica do teatro brechtiano. Em

61 A frente, retomaremos a ela.
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um artigo do autor, intitulado Sobre Brecht e Marx e publicado em 1968, Althusser
(2007) procura investigar uma importante tese defendida por Brecht, que esta na
esteira do que até aqui discutimos, a saber: “O futuro do teatro esta na filosofia”
(BRECHT apud ALTHUSSER, 2007, p. 52).

Para Althusser (2007), o ponto essencial esta, ao que parece, na consonancia
que o teatro de Brecht conserva com a critica filosofica marxista, isto €, da revolucao
que o filésofo inaugurou na filosofia, retirando-a daquele espirito de mistificagao
préprio ao idealismo subjetivista; por seu turno, assim também o fez Brecht com o
teatro, retirando dele esse mesmo espirito e inaugurando uma revolugao. Diz, ainda
sobre isso, Althusser (2007, p. 57, grifos do autor):

Dai deriva a revolugao da pratica em Marx e em Brecht. Ndo se trata de
criar uma nova filosofia, ou um novo teatro. Trata-se de instaurar uma nova
pratica no interior da filosofia, para que ela deixe de ser interpretagdo do
mundo, ou seja, mistificacéo, e sirva a transformag¢do do mundo; trata-se de
instaurar uma nova pratica no teatro para que ele deixe de ser mistificagao,
ou seja, divertimento culinario, e sirva também a transformag¢do do mundo.
O primeiro efeito da nova pratica deve assim se pronunciar sobre a
destruicao da mistificacao da filosofia e do teatro. Nao suprimir a filosofia e
o teatro, mas suprimir sua mistificagdo. E preciso entdo chamar as coisas
pelo seu nome, chamar a filosofia pelo seu nome, chamar o teatro pelo seu
nome, reconduzir a filosofia ao seu verdadeiro lugar e reconduzir o teatro ao
seu verdadeiro lugar, para fazer aparecer essa mistificagdo como
mistificacdo e, ao mesmo tempo, para mostrar a verdadeira fungcdo da
filosofia e do teatro. Tudo isso, naturalmente, deve-se fazer na filosofia e no

teatro. Para colocar a filosofia e o teatro nos seus devidos lugares, & preciso
efetuar um deslocamento (spostamento) no interior da filosofia e do teatro.

Como vimos, o primeiro aspecto medular que estabelece esse elo entre o
teatro de Brecht e a filosofia de Marx se apresenta como signo da destruigdo da
mistificacdo. Deve-se suprimi-la. Sem, entretanto, deixar que se guarde a necessaria
distancia entre uma coisa e outra, ou seja, considerando os “devidos” lugares de
cada uma delas.

Para Althusser (2007), essa relacdo € possivel porque Brecht se vale
tecnicamente de um procedimento que, em esséncia, € filoséfico. Segundo o
filésofo, o Verfremdungseffekt, que tece criticas quanto a tradugdo costumeira,
preferindo usar o termo “efeito de deslocamento” (ALTHUSSER, 2007, p. 57) por
achar que este melhor traduz as intengdes de Brecht, € esse procedimento técnico.
Dessarte, argumenta que: “Esse efeito ndo deve ser entendido apenas como efeitos
de técnicas teatrais, mas como efeito geral da revolugdo da pratica teatral”
(ALTHUSSER, 2007, p. 57). Ainda segundo o filosofo, esse “deslocamento” & de tal

amplitude que a técnica em debate ndao se encerra na atividade teatral, conserva,
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antes, uma indissociavel relacdo com a condicdo de deslocamento necessaria a
postura filosofica de superagdo do ponto de vista idealista de mundo. Assim, para
Althusser (2007, p. 57), a “mesma regra é valida para a filosofia. Trata-se, portanto,
de um conjunto de deslocamentos, que constituem essa nova pratica”.
As intengdes de Brecht, de acordo com Althusser (2007), sdo as mesmas de
Marx. Se para essa filosofia € necessario abandonar o ponto de vista de
intepretacdo subijetivista do mundo; no teatro de Brecht, algo analogo ocorre, em
outras palavras, é preciso abandonar a pura e simples fruicao estética que encabeca
a mistificacdo. O valor de Brecht, para Althusser, € ter conseguido dar clareza as
suas posigdes, quando retirou aquele verniz ideolégico que mistificava o palco,
possibilitando assim ao publico exercer a atitude critica, valendo-se, para isso, do
Verfremdungseffekt. Técnica essa responsavel por retirar do publico (e também,
como ja vimos, do ator) aquela atitude complacente “de se identificar com o que a
encenacao lhe faz ver” (ALTHUSSER, 2007, p. 60). Efeito e intengdo que se
apresentam de igual modo na postura filoséfica marxista. Consoante, Althusser
(2017, p. 60) reitera:
[...] a revolucao filosdfica de Marx consiste em provocar um deslocamento
na filosofia com um duplo objetivo: suprimir em estado pratico os efeitos da

mistificagcdo filoséfica, e permitir aqueles que sao atingidos pela pratica
filosofica marxista de se decidir com todo o conhecimento de causa.

Althusser (2007), dessa forma, aproxima a filosofia marxista do teatro épico,
pois enxerga na técnica do distanciamento uma atitude analoga a praxis marxista,
responsavel por compreender de forma aprofundada a atitude critica que pressupde
reconhecer, agir e atuar em diregao a transformacao do estado vigente das coisas;
porém, o fildsofo marxista procura resguardar a limitagdo objetiva entre teatro e
filosofia, pois, conforme ele, “apesar de todas essas semelhancgas, o teatro ndo é a
filosofia, o que constitui 0 objeto do teatro ndo € o que constitui o objeto da filosofia.
Do teatro, é a arte, da filosofia, é a teoria” (ALTUSSER, 2007, p. 60). Apesar de tudo
0 que vimos a partir de Althusser, ainda se conserva um muro que demarca os
limites fronteiricos entre essas duas formas de expressao.

Repare o leitor que, apesar do filésofo reconhecer filosoficamente o valor do
efeito de distanciamento para a praxis marxista, ndo deixa de guardar a devida

distancia entre filosofia e teatro. Talvez a leitura estruturalista do autor ndo o tenha
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permitido enxergar as intengdes de Brecht. Uma filosofia que necessita do
proletariado para se realizar.

Voltando nossa ateng¢ao ao conceito de praxis, tal como ele é compreendido
pela filosofia marxista, Konder (1992) — pensador brasileiro e autor de vasta obra
dedicada a estudo sobre as mais diversas expressdes do marxismo filoséfico —
afirma a fundamental importancia para a correta concepgcao de praxis. Sobre o

sentido revolucionario de sua acepgao, diz ele:

A praxis é a atividade concreta pela qual os sujeitos humanos se afirmam
no mundo, modificando a realidade objetiva e, para poderem altera-la,
transformando-se a si mesmos. E a acdo que, para se aprofundar de
maneira mais consequente, precisa de reflexdo, do autoquestionamento, da
teoria; e é a teoria que remete a agao, que enfrenta o desafio de verificar
seus acertos e desacertos, cotejando-os com a pratica (KONDER, 1992,
p. 115).

Logo, a praxis ndao € um mergulho irrestrito a pratica, tampouco uma
compreensao que se encerra na teoria. Antes, “por revelar teoricamente o que a
praxis €, marca as condigdes que tornam possivel a passagem da teoria a pratica e
assegura a intima unidade entre uma e outra” (VAZQUEZ, 1977, p. 6). Sendo, por
esse modo, a “categoria central da filosofia que se concebe ela mesma n&o s6 como
interpretacdo do mundo, mas também como guia de sua transformacéo” (VAZQUEZ,
1977, p. 5).

No teatro burgués, os aderegos cénicos, as mascaras, a iluminagao, o palco,
enfim, toda a sorte de implementos que conservam a ele a sua “sacralidade”, nada
mais sdo do que os implementos que o impelem a consciéncia em um processo de
alienacao; mistificando as relagdes e impondo, como ja vimos anteriormente, ao
publico a atitude estéril de complacéncia. Por isso, o palco brechtiano para se
contrapor nao pode tomar outra atitude sen&o a de romper com esses processos,
criticando-os por dentro, nos seus aspectos medulares, destruindo, portanto, a sua
sacralidade. Contudo, ha outro aspecto da critica que sugere esse teatro, parecendo
corresponder precisamente com relagao a filosofia de Marx.

Na Introdugdo, de 1843, da obra Critica da filosofia do direito de Hegel, Marx
(2010, p. 151) proclama a necessidade de uma transformac&o radical, como
‘caminho para a autorrealizacdo dos homens”. Depois de desmistificar a crenca na
religido, o fildsofo se atém, entdo, a desmascarar a filosofia idealista, atribuindo a

funcdo imediata da critica filosdfica, logo apds essa ter superado a “miséria
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religiosa”, para superar a sua propria miséria. Dessa forma, afirma: “A tarefa
imediata da filosofia, que esta a servico da historia, é, depois de desmascarada a
forma sagrada da autoalienacdo humana, desmascarar a autoalienagdo nas suas
formas nao sagradas” (MARX, 2010, p. 146). Essas formas, ainda “mais sagradas”
da autoalienagao, ndo sado senao aquelas que mistificam os processos de realizacao
da propria filosofia.

Mas, essa realizagdo estd diretamente associada, segundo a tese que
defende, a ascensao do proletariado, este como o depositario da concreta realizagao
daquela. Como podemos observar na seguinte passagem, do mesmo texto
supramencionado: “A cabeca dessa emancipacao € a filosofia, o proletariado é seu
coracao. A filosofia ndo pode se efetivar sem a suprassunc¢ao do proletariado, o
proletariado ndo pode se suprassumir sem a efetivagao da filosofia” (MARX, 2010,
p. 157). Nao se trata, portanto, “de apenas fazer a critica a filosofia especulativa [...],
mas sim de propor uma filosofia da imanéncia, comprometida com a historia e que
esteja ao alcance do proletariado, como uma possibilidade basica da emancipagao
humana” (MARCAL, 2009, p. 469).

O elemento técnico do efeito de distanciamento deve ser encarado, mesmo
no interior do teatro brechtiano, ndo como pertencente exclusivo do aspecto da
cultura teatral e do campo artistico. Talvez por ndo levar em consideragdo essa
perspectiva, Althusser (2007) mantém de pé o muro que separa teatro e filosofia,
quando se propde a compreender Brecht.

Pois, o distanciamento em si, técnica fundamental empregada por Brecht, ndo
se reduz a uma experiéncia teatral, como tdo bem observa Althusser (2017), mas
fundamentalmente a experiéncia humana que se orienta pelo pathos indagador,
afastando da experiéncia corriqueira e cotidiana, responsavel por impedir que se
desvende o nao conhecido das coisas que se afiguram conhecidas. Do mesmo

modo, Bornheim (1992, p. 243) explora também esse aspecto:

[...] o distanciamento n&do constitui uma experiéncia especificamente teatral,
embora, desde que utilizada no teatro, chegue a ostentar uma
especificidade teatral. Mas a experiéncia em si, em qualquer sentido que se
possa verificar, arranca sempre de uma constatacdo de base, assim
formulada por Brecht: “O desconhecido desenvolve-se somente a partir do
conhecido”. E nosso dramaturgo esforga-se, ao longo de muitas paginas,
em mostrar e analisar a grande extensdo, a variedade e os muitos modos
como a experiéncia do distanciamento chegue a caracterizar o
comportamento humano em geral.
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Como podemos observar, além de caracterizar uma técnica filosofica, que
Brecht utiliza no seu teatro, o distanciamento ndo se encerra apenas essas
perspectivas. O distanciamento reflete o comportamento geral, por isso, pode
qualquer homem se valer dele, seja para pensar de forma critica sobre a realidade
seja ainda para promover, no teatro, essa forma de pensar filosoficamente.

Contudo, como permitir que esse comportamento humano se apresente de
forma teatral, aproximando, através do distanciamento, o homem comum da pratica
teatral? Como levar a aplicagdo sem, com isso, transforma-la em uma pratica
incipiente, evidenciando a pretensa impossibilidade de sua superagéo?

Nesse sentido, talvez seja o momento de aproximar o entendimento de
Benjamin do aspecto revolucionario da proposta de Brecht. Para o primeiro, o teatro
brechtiano ndo se resumi a inscricdo daquele espirito tdo comum nos pretensos
autores “revolucionarios”. A obra de Brecht ndo compde sociedade com o Geistige®?,
por essa razao, segundo Benjamin (2014, p. 135-136), ndo ha qualquer arremedo de
“ativismo” em seus trabalhos, isto é, aquele “ativismo” incipiente,
“contrarrevolucionario” ou “reacionario”. Espirito que se apresentava nos circulos de
intelectuais e artistas, sobretudo na década de 1930, assim chamada “inteligéncia

burguesa de esquerda”®?.

O ativismo tentou substituir a dialética materialista pela categoria,
indeterminavel em termos de classe, do senso comum. Seus intelectuais
representam, na melhor das hipéteses, uma categoria. Em outras palavras:
0 principio dessa coletividade € em si reacionario; ndo é de admirar,
portanto, que ele nunca haja exercido uma influéncia revolucionaria
(BENJAMIN, 2014, p. 135-136).

A influéncia revolucionaria de Brecht se encontra na clareza de conseguir
fazer do teatro um elemento util a disposi¢cao da luta de classes e uma arma eficaz a
servico do proletariado “em funcdo de sua posicdo no processo produtivo”
(BENJAMIN, 2014, p. 137). Nao é possivel arte revolucionaria sem transformacéao
revolucionaria. Por isso, Brecht soube como poucos, nas palavras de Benjamin
(2014), transformar concretamente formas e instrumentos de producéo estética,

reestruturando-os tendo em vista inten¢des concretas.

62 Reinado dos intelectuais (BENJAMIN, 2014, p. 135).
63 BENJAMIN, 2014, p. 135.
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Brecht criou o conceito de refuncionalizacdo para caracterizar a
transformacgéo de formas e instrumentos de produgéo por uma inteligéncia
progressista e, portanto, interessada na liberagdo dos meios de produgéo, a
servico da luta de classes. Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual
com a exigéncia fundamental: [...] abastecer um aparelho produtivo sem ao
mesmo tempo modifica-lo, na medida do possivel, seria um procedimento
altamente questionavel, mesmo que os materiais fornecidos tivessem uma
aparéncia revolucionaria (BENJAMIN, 2014, p.137).

Essa refuncionalizagdo, que apresenta as massas a possibilidade de também
fazerem teatro, objetiva-se na medida em que o teatro as aproxima de maneira
técnica. Entendida aqui como a formacao de especialistas que, entendendo os
mecanismos internos de funcionamento do teatro, depois de evidenciada a sua
mistificacdo, podem produzi-lo. No afa de interessar essas massas pelo teatro de
maneira técnica, mas de modo nenhum pelo caminho da cultura®, o materialismo
histérico de Brecht se impde de maneira inconteste (BENJAMIN, 2017, p. 13).

Por fim, ndo nos esquegamos do que Brecht mesmo afirmava por ocasido do

debate aqui discutido:

Mas n&o digam vocés: o homem

N&o € um artista. Erguendo uma tal diviséria
Entre vocés e o mundo, apenas se langam

Fora do mundo. Negassem ser ele

Um artista, poderia ele negar

Que fossem homens, e isto

Seria uma censura maior. Digam antes:

Ele é um artista, porque € um homem. Podemos
Fazer mais perfeitamente o que ele faz, e ser
Por isso festejados, mas o que fazemos

E algo universal, humano, a cada hora praticado
No burburinho das ruas, para o homem tdo bom
Quanto respirar e comer (BRECHT, 2009, p. 237).

Queremos aqui afirmar nada mais sendo que, a despeito do carater
técnico/artistico sob o ponto de vista do teor estético, a obra de Brecht demonstra
que é possivel — através de um correto entendimento da técnica do distanciamento,
utilizada no interior da arte — desmistificar a técnica puramente estética, tornando-a

util, pois esse critério de valor € ao qual ela deve estar submetida. Esse talvez seja

64 A palavra “cultura”, a qual refere-se Benjamin, deve ser entendida sob a acepgéo do conceito de
Bildung. Para uma melhor compreensao desse conceito, consultar o excelente trabalho: Cf. LIMA,
Luciana Vieira de. Partilhas do saber: uma interlocu¢ao entre filosofia e literatura como possibilidade
para o ensino médio. Curitiba, 2018.
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os sentidos filosofico e politico que melhor traduzem o espirito revolucionario de
Brecht em sua mais concreta acepcao.

A arte nao deve ser restringida a alguns homens, por ser ela o elemento
indissociavel que nos define como tal. Basta que nao se exproprie deles o direito de
ser homens. Pois, se para Brecht, a arte e os instrumentos que a possibilitam devem
ser “refuncionalizados”, qual seria o limite dessa “refuncionalizagao”? Por que nao
‘refuncionalizar” o ensino de filosofia, na medida do possivel, por meio de uma

pratica teatral em si transformadora?
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4 CENA VII - ENTRE O ENSINO DE FILOSOFIA E O TEATRO

Este capitulo liga-se a discussdo da ultima questdo capital deste trabalho: é
possivel promover a necessaria adaptagao dos elementos teatrais épicos de Brecht
sem descaracterizar o ensino de filosofia no Ensino Médio? Se sim, por onde
fundamentar essa perspectiva? Este nos parece ser o primeiro ponto fundamental a
ser investigado, pois pode nos indicar um caminho seguro para pensarmos as
questdes do processo de transposicao didatica do/s objeto/s de conhecimento que
pertencem a disciplina de filosofia. E, portanto, nesse sentido que a nossa busca
conduz por estabelecer um dialogo entre algumas perspectivas epistemologicas
para tentar esclarecer o fenébmeno.

Compreender a filosofia, em sua mais ampla dimensao, ndo corresponde a
tarefa facil; ensina-la a outros, por sua vez, talvez encerre um esfor¢co ainda mais
dificultoso. Isso porque uma coisa esta diretamente relacionada a outra. Nao se
pode ensinar aquilo que nao se compreende; de igual modo, ndo se pode confundir
com a ideia de que, apenas compreendendo o objeto de ensino, esta munido da
compreensao necessaria para ensina-lo. Ha diversas razbées que transformam o
esforgco dessa tarefa em algo complexo.

Entre as razdes objetivas, destacam-se a matéria escolar, a situagao escolar,
o ambiente, enfim, toda a sorte de recursos materiais; ja entre as subjetivas,
poderiamos elencar o professor, os alunos, a comunidade escolar como um todo
etc. Dessa forma, desenvolver uma metodologia adequada ao ensino de filosofia
envolve um enlace entre educador e educando para transformar essas condigdes e
variaveis em um resultado concreto e material, ndo seja absolutamente possivel,
senao apenas na esfera do idealismo irracional. Entretanto, isso ndao quer dizer que,
dentre as condi¢gdes possiveis e concretas, ha possibilidades para dar a tal problema
uma solucdo satisfatdria vista as condi¢cdes viaveis e a possibilidade para tal
empenho.

Para isso, € necessario compreender o que se espera do ensino de filosofia,
compreender também quais sdo as expectativas que s&o depositadas nessa
disciplina curricular e qual a sua funcdo. O que se espera que o estudante da
Educacéo Basica, sobretudo do Ensino Médio, aprenda com a filosofia?

O PCN (BRASIL, 2006), texto que ja sedimenta as bases do Novo Ensino

Médio, defende a fung¢ao da filosofia, sob a perspectiva de seu ensino, ao afirmar: “a
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especificidade da atividade filoséfica consiste, em primeiro lugar, em sua natureza
reflexiva” (BRASIL, 2006, p. 47), entendendo essa natureza reflexiva sob viés
duplo: reconstrucdo e critica. Para o texto, a reconstrucado se apresenta sob a forma
de reelaboragcdo no interior das condi¢coes de possibilidade analitica de exame de
“‘competéncias cognitivas, linguisticas e de agao” (BRASIL, 2006, p. 47). Ja a critica,
por sua vez, comporta-se como um esfor¢co de analise, voltada para os modelos de
percepcao e de acao que, quando restritivos, sedimentam a falsa consciéncia em
nosso processo de formacao individual e coletiva. A critica, portanto, € a tentativa de
perceber os elementos ilusérios que orientam uma falsa consciéncia, tentando
extrair dessa postura “consequéncias praticas” (BRASIL, 2006, p. 47).

Essa fundamentacéo inicial nos permite perceber que a natureza da filosofia,
por ser ela essencialmente critica, possibilita aos sujeitos tomarem consciéncia dos
mecanismos que produzem uma falsa consciéncia acerca das mais variadas
espécies de fendbmenos. A tarefa da filosofia é promover, portanto, esse “despertar”
critico no sujeito que se apropria da reflexao filosofica.

E impossivel negar que a atitude critica ndo pertenca a filosofia, mesmo
quando ela é entendida como uma disciplina escolar, entretanto, é dificil defender
que essa tarefa € de unica e exclusiva responsabilidade sua. Fosse o argumento
valido, implicaria afirmar que as demais disciplinas curriculares, ou outras areas do
conhecimento, constituem em um apanhado de conteudo, metodologias e praticas
essencialmente acriticas. Certamente nao é o caso.

O monopdlio da critica ndo é exclusivamente filoséfico; ainda que a atitude
critica pressuponha, sem duvida, o pathos filoséfico. Por isso, & necessario
especificar, com base na literatura que julgamos pertinente, a natureza reflexiva da
filosofia. Uma perspectiva que nos parece melhor resumi-la € a de Benjamin, para
ele a definicdo de critica se apresenta como: “libertar o futuro de sua forma presente
desfigurada, através de um ato de conhecimento” (BENJAMIN apud BOLLE, 1986,
p. 12).

Na DCE®® de filosofia, documento de referéncia para os professores da
Educacéo Basica do estado do Parana, € discutida a importancia da disciplina para

a formacdo secundarista dos estudantes. Dentre as perspectivas apresentadas,

85 As DCE’s — Diretrizes Curriculares da Educacéo Béasica — sdo o resultado de um esforgo conjunto
(Universidade, professores da Educacéo Basica e SEED) para definir os pardmetros basicos sobre os
conteudos a serem ensinados de cada disciplina curricular no estado do Parana.
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chamamos atencao para a de Appel (1999); segundo ele, ndo é possivel “atuar no
campo politico e cultural, avangar e consolidar a democracia quando se perde o
direito de pensar’ (PARANA, 2008, p. 48). Dessa forma, a filosofia estaria
intrinsecamente vinculada a uma concepcéo de construcdo de uma sociedade mais
livre, menos desigual e injusta. Assim, o exercicio filoséfico, “o direito de pensar”,
esta intimamente vinculado a determinada perspectiva politica.

Mas para que possa haver o “desenvolvimento do espirito critico”, ndo basta,
certamente, pensar. E indispensavel aprender a pensar de determinado modo,
atendendo a uma série de critérios, que possam torna-lo critico. Logo, exercitar o

pensamento filoséfico € desenvolver:

[...] a capacidade de indagacgao e critica; qualidades de sistematizagao, de
fundamentagéo; rigor conceitual; combate a qualquer forma de dogmatismo
e autoritarismo; disposi¢ao para levantar novas questdes, para repensar,
imaginar e construir conceitos, além de sua defesa radical da emancipagéo
humana, do pensamento e da agao, livres de qualquer forma de dominagao
(PARANA, 2008, p. 48).

Além dos PCN’s e da DCE de filosofia, ha diversos pesquisadores que se
dedicam a estudar essa disciplina escolar tao singular que € a filosofia; diligentes a
compreendé-la, procuram dar ao sentido do ensino da filosofia uma forma mais
especifica.

Para Cartolano (1985), a disciplina de filosofia € compreendida sob trés
dimensdes: 1) ela ndo se dissocia de uma atividade eminentemente social, isto &,
das relagbes que os homens estabelecem concretamente entre si e com a natureza,
a partir das contradicdes reais do processo histérico; 2) logo, ela é historica, sendo
assim, os problemas que formula sempre serao provisérios, submetida que esta ao
devir histérico; e 3) € essencialmente uma atividade politica, por ndo encerrar uma
pratica que enseja a mera especulacdo. Essas perspectivas sdo apresentadas assim

pela autora:

A atividade filoséfica desenvolve-se, entdo, no seio das praticas sociais e a
partir das contradigbes reais do processo historico. Nao € mera especulagao
no vazio ou mesmo um jogo de conceitos abstratos; é trabalho do
pensamento sobre a experiéncia real, ou seja, negacdo da experiéncia
imediata, empirica, ndo pensada, e criagdo de saber, no interior do ndo-
saber. Nesse sentido, as respostas que sugere e os problemas que levanta
sdo sempre provisorios, pois a realidade sobre a qual trabalha é histérica e
nao permanente. Enquanto atividade politica, a filosofia esta presente na
sociedade dividida em classes antagbnicas e atua a nivel de cada classe,
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na luta pelo poder e pela diregdo e estruturagdo da sociedade
(CARTOLANO, 1985, p. 83).

Assim como foi afirmado pelo PCN e, agora, ilustrado por Cartolano (1985), a
reflexdo filoséfica ndo deve encerrar sobre si mesma, mas buscar, a partir dos
problemas que levanta, a atuacido sobre a experiéncia real e concreta dos
individuos; para tanto, a reflexao filoséfica deve servir para auxilia-los nessa tarefa
fundamental. Logo, a atitude filoséfica é entendida como a “negagao da experiéncia
imediata, empirica, ndo pensada, e criagdo de saber, no interior do ndo saber’
(CARTOLANO, 1985, p. 83). Possibilita-se, assim, alertar para a condigdo ordinaria
e confortavel, mas lastimavel, que se encontra todos aqueles que julgam saber
alguma coisa sobre algo.

Por conseguinte, uma vez discutido o que significa ensinar filosofia, resta-nos,
ainda, entender como ensina-la, isto é: Como realizar, de modo efetivo, a correta

transposicao didatica dessa area do saber?

4.1 CENA VIIl - TRANSPOSICAO DIDATICA: A MEDIAGAO PRAXIOLOGICA
COMO CONCEITO DE REFERENCIA

O pressuposto do qual partimos e que nos deteremos a investigar pode ser
elaborado por meio da seguinte afirmagdo: qualquer area do conhecimento
convertida em disciplina escolar necessita de uma transformacao desta area para
que se promova a pratica pedagogica do seu ensino. Em outras palavras, “Toda
pratica de ensino de um objeto pressupde a transformagéo prévia deste objeto em
objeto de ensino” (VERRET, 1975 apud FORQUIN, 1992, p. 33). Uma vez que é
preciso pensar nas possibilidades de estabelecer relagcbes de ensino e
aprendizagem por meio de “dispositivos mediadores” (FORQUIN, 1992, p. 32) que
possibilitem a interseccéo e que facilitem as praticas didaticas.

Diante dessas questdes, é pertinente recorrermos aos pesquisadores e
pensadores que direcionam seu olhar para a investigagao da transposi¢ao do saber
académico para o saber escolar. De outro modo, a forma como o professor orienta a
sua pratica de ensino buscando estabelecer pontes, a fim de aproximar dos
estudantes da Educacédo Basica aquele saber académico, por vezes, considerado

por aqueles como saber inacessivel, incompreensivel, cifrado. Compde, portanto,
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uma tarefa fundamental para o professor interessado em pensar o saber a ser
ensinado na escola, considerando todas as variaveis objetivas e subjetivas que
compdéem a dificil missdo de transformar o saber académico adquirido em saber
escolar.

Investigar a “transposicao didatica” (CHEVALLARD, 1991) — instrumento que
possibilita estabelecer pontes, tal como se compreende o conceito neste trabalho —
aparece-nos indispensavel ao professor interessado em fundamentar qualquer
metodologia de ensino que, ndo descaracterizando o saber académico, consegue
transformar esse saber em algo acessivel e assimilavel ao estudante do nivel basico
da educacéo.

A transposicao didatica, portanto, € o conceito de aproximacao que permite
orientar a modelagem e adaptacao do “conhecimento cientifico” em “conhecimento
escolar”, ou seja, “saber sabio” em “saber a se ensinar” (CHEVALLARD, 1991).
Contudo, qual é a natureza do saber, especificamente do saber filoséfico? Uma vez
compreendido, como deve esse saber ser ensinado?

Dedicado a se aprofundar sobre o sentido do ensino da filosofia, Horn (2008)
defende também a necessidade da atitude critica que a filosofia propicia para
conseguir exercer efetivamente o papel de pensar a realidade concreta. Capaz,
portanto, de interpretar a realidade como produto do devir histérico e, por isso, apto
a transforma-la. Para que isso ocorra, segundo ele, € fundamental que o ensino de
filosofia se apresente de forma “dinédmica”, “a partir de temas de interesse geral’;
sem desconsiderar certa intencionalidade: compreender que o papel da praxis
filosofica é “buscar caminhos e meios para torna-la possivel” (HORN, 2008).

Horn (2008), detendo-se na leitura de Yves Chevallard, aborda o conceito de
transposigao didatica vinculando-o ao interesse de analise e a pratica docente do
ensino da disciplina de filosofia, atendo-se, especificamente, em analisar a forma
correta de transposigcao do saber académico para o saber escolar — interessado,
especialmente, em discutir esse saber para os estudantes do Ensino Médio. Para

ele, é fundamental:

enfatizar a necessidade de repensar o saber a ser ensinado na perspectiva
da invengdo de um espago curricular préprio e de indicagdo de uma
perspectiva de organizacado do saber filoséfico para o Ensino Médio; de
apontar para a pratica de ensinar Filosofia no que se refere a relagdo entre
o conteudo, os objetivos e a maneira como se ensina (HORN, 2008, p. 181).
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Repensar, portanto, os objetivos e a maneira como se ensina filosofia indica,
ao professor preocupado com sua pratica, a necessidade de concretizar na escola
as perspectivas que orientam a organizagdo de seu saber académico em saber
escolar. Segundo Horn (2008, p. 185), a transposicao didatica deve levar em
consideracao que “a pratica social de referéncia da Filosofia € a formacado humana
numa perspectiva histérica e critica”. Assim, essa perspectiva endossada pelo
pesquisador leva-o a pensar em um conceito que possibilitaria articular, de forma
concreta, os pressupostos aferidos por ele, isto €, pensar “a partir da transposicao
didatica, de que forma a pratica social de referéncia esta presente no trabalho do
professor” (HORN, 2008, p. 185).

Preocupado com essas questdes, procura fundamentar o conceito de
‘mediacdo praxiologica”, pois, segundo o autor, vincularia os pressupostos
indispensaveis a uma correta transposicao didatica do “saber sabio” ao “saber a ser
ensinado” (HORN, 2008, p. 184). Ainda de acordo com ele, a “mediagao
praxiolégica” € um conceito fundamental para pensar questbes referentes a
transposicao didatica, pois, sem esse conceito de referéncia, carece-se de sua
principal fungdo. Logo, para o autor, a “mediagédo praxiolégica” € compreendida do

seguinte modo:

Trata-se, na verdade, de enfatizar a necessidade de repensar-se o saber a
ser ensinado na perspectiva da invengdo de um espacgo curricular préprio e
da indicacdo de uma perspectiva de organizacao do saber filoséfico para o
Ensino Médio; de apontar para a pratica de ensinar Filosofia no que se
refere a relagdo entre contelddo, os objetivos e a maneira como se ensina
(HORN, 2008, p. 181).

Assim, a “mediagao praxiolégica”, em consonancia com 0s pressupostos
defendidos por Chavellard (1991), articularia a “transposi¢ao didatica” de modo a lhe
atribuir sentido, pois especificamente ela ajudaria a orientar a “relacdo entre o
conteudo, os objetivos e a maneira como se ensina” (HORN, 2008, p. 181), assim
como foi aventado anteriormente. A “mediagdo praxiologica” articulada a
“transposicao didatica” possibilitam ao professor melhor compreensdo das camadas

indissociaveis do processo de ensino e aprendizagem no interior do campo escolar.

[...] a mediagéo praxioldgica e a construgédo do curriculo estdo intrinseca e
necessariamente vinculadas na medida em que todo o processo de
transformacgao do saber académico em saber a ser ensinado deve levar em
conta um conjunto de elementos como planos de aula, livro didatico, as
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diretrizes e/ou propostas curriculares. Em todos esses elementos existe a
presenca da mediagdo praxiolodgica. Ou seja, neles esta incluida uma forma
de transformar o saber académico em saber a ser ensinado (HORN, 2008,
p.183).

Embora Horn (2008) se atenha a pensar a mediagdo praxioldgica,
especificamente inserida na discussao do curriculo escolar, a utilizagdo do conceito,
que pode ser inferido da passagem abaixo, ndo se insere apenas a essa
perspectiva. Sendo ela, portanto, também um conceito de referéncia para se pensar
uma discussao que visa investigar possibilidades metodologicas para a pratica do
ensino de filosofia, as quais pertencem, por sua vez, também a discussdo da
transposicao do saber académico para o saber escolar.

Isso porque, para Horn (2008), ha outros elementos que devem ser
devidamente considerados no contexto escolar, entre eles: a “pratica social de
referéncia” do professor. E ela que orienta o modo com este consegue dar
concretude a perspectiva da “mediagao praxiolégica” quando se debruga a pensar a
transposigao didatica dos conteudos a serem ensinados na escola. Ainda segundo
Horn (2008, p. 185), “a pratica social de referéncia da Filosofia & a formagao humana
numa perspectiva histérica e critica. Trata-se de identificarmos, a partir da
transposicao didatica, de que forma a pratica social esta presente no trabalho do
professor”.

Ja foi arrolado anteriormente que a disciplina de filosofia n&o se reduz a uma
mera fungdo especulativa. Antes, a filosofia insere-se sempre no interior da
contingéncia histérica e dentro dos contextos sociais. Ela ainda é a matéria que, por
fazer uso da reflexdo, procura dar sentido critico e concreto a elaboracao reflexiva
do pensamento. Pois, “embora a escola ndo seja a principal responsavel pelo
processo de produgdo do saber, ela esta comprometida com a distribuicdo do
conhecimento historicamente acumulado” (HORN, 2008, p. 187).

Ndo se deve desconsiderar, por sua vez, que ha sempre alguma
intencionalidade que orienta a pratica docente. Nao importa se ela se ocupa em
tergiversar sobre a intencionalidade que tem ou, mesmo ainda, imiscuir de modo
falso que nao conserva qualquer intencionalidade, a pratica docente nunca é neutra.
N&o importa qual, ha sempre alguma. Assim, a “educagao é sempre um ato politico
e ideoldgico; tratando-se de uma educagao progressista, sua tarefa € contribuir para

um processo radical de transformacao do mundo” (HORN, 2008, p. 190).
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A escola, por sua vez, enquanto instituicdo formal, parece atender aos
interesses dos grupos hegemonicos, revelando-se como nao mais do que um agente
concreto de reprodugédo dessa perspectiva. Althusser (1970), ja citado em nosso
trabalho, mas sob outra perspectiva, cunhou a expressao “Aparelho Ideoldgico de
Estado”®® para explicar como esses agentes de reproducdo da ideologia burguesa
operam na sociedade no interior de suas instituicdes. Evidenciando, portanto, a
arena de disputa, social e politica, par excellence, de reivindicacdo, selecao,
transmissao e ressignificacao do capital cultural por meio da educagao formal.

Logo, é preciso considerar que a escola se comporta como um campo de
disputa de poder, refletindo contradi¢cdes sociais e politicas diversas. Campo este
que se caracteriza como /locus de conflito da tessitura social, inexoravelmente lugar
também de constantes tensionamentos, sobretudo indissociavelmente influenciados
por “fatores sociais, politicos e ideoldgicos” (WILLIANS, 2003 apud FORQUIN, 1992,
p. 30).

Willians (2003), critico da cultura burguesa, argumenta que a cultura escolar
deve, portanto, buscar romper com essa visdo burguesa de mundo. Dessa forma, o
seu pensamento age sobre a reflexdo da critica cultural, levando o autor a pensar
em uma perspectiva de contraposicdo a cultura hegeménica — responsavel por
reproduzir a desigualdade social no interior da cultura escolar. O pesquisador corre,
assim, em direcao a perspectiva que o aproxima dos escritores que refletem sobre
as possibilidades de uma fundamentacdo educacional ligada ao socialismo,
enquanto alternativa a esse processo.

Jean-Claude Forquin (1939-2009), importante pensador que se dedicou a
analisar a educagdo, por meio de uma abordagem sociolégica da construgao
curricular, afirma (1992) que em toda concepg¢do de organizagdo dos conteudos
curriculares existe, sempre, uma determinada intencionalidade dos agentes que
detém poder de influéncia e decisdao nos “espagos escolares”, na construgdo da
“selec&o organizada” dos conteudos a serem ensinados (FORQUIN, 1992). Segundo

ele,

8 Cf. ALTHUSSER, Louis. Ideologia e Aparelhos Ideologicos de Estado. Lisboa: Presenga; Sao
Paulo: Martins Fontes, 1970. Para Althusser, as instituicdes do Estado nada mais fazem do que servir
de instrumento de controle econdémico, politico e ideoldgico das classes dominantes. “Todos os
Aparelhos ldeolégicos de Estado, sejam eles quais forem, correm para um mesmo resultado: a
reproducao das relagdes de producgao, isto €, das relagdes de exploragao capitalista”.
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A educacao escolar nao se limita a fazer uma selegao entre os saberes e os
materiais culturais disponiveis num momento dado em uma sociedade. Ela
deve também, a fim de os tornar efetivamente transmissiveis, efetivamente
assimilaveis para as jovens geragdes, se entregar a um intenso trabalho de
reorganizacdo, de reestruturagdo, de “transposicdo didatica’. E que a
ciéncia do erudito nao é diretamente comunicavel ao aluno, tanto quanto a
obra do escritor ou o pensamento tedrico. E preciso a intercessdo de
dispositivos mediadores, a longa paciéncia de aprendizagens metddicas e
que nao deixam nunca de dispensar as muletas do didatismo (FORQUIN,
1992, p. 32-33).

Observa-se, a partir do pensamento de Forquin (1992), que a educagao
escolar ndo limita a uma selecao difusa entre “os saberes e os materiais disponiveis
num dado momento”, o essencial a ser levado em consideragao para a pratica do
educador é a forma para tornar “efetivamente transmissiveis, efetivamente
assimilaveis” por meio de corretos “dispositivos mediadores”. Nesse sentido, aqui
também se coaduna com a perspectiva da “mediagao praxioldgica”, entendendo esta
como elo responsavel por dar sentido concreto a “transposi¢éo didatica”.

Por seu turno, para Forquin (1992), a circunscrigdo de qualquer area do
conhecimento, quando convertida em uma disciplina escolar, deve ser pensada sob
a forma de uma “reestruturagdo” do campo do saber, a fim de garantir-lhe sentido.
Consequentemente, ha, segundo ele, a necessidade de certa adaptabilidade,
embora sem antes advertir que a “transposicdo didatica”, esvaziada de sentido,
corre o0 risco de descaracterizar o campo epistemologico relacionado a pratica
docente. Por isso que, a partir de Forquin (1992), é possivel tangenciar os
problemas que levantam a iniciativa de pensar uma metodologia eficaz para o
ensino de filosofia. Sem essa orientagdo concreta, parece também dificil
compreender que o rigor metodoldgico n&o pode carecer de um sentido demarcado.
Pois, as “muletas do didatismo”, as vezes, manquitolam em direcdo ao saber
genérico e superficial.

Perspectiva essa também endossada por Horn (2008). Segundo ele, é
necessario desenvolver modelos para o ensino de filosofia, vinculados as
perspectivas didaticas e metodologicas que possam promover o correto exercicio
filosofico, sem descaracterizar a filosofia, a sua atividade reflexiva, enfim, o seu
sentido. Por isso, ele tece criticas as estratégias equivocadas de transposigcao
didatica por parte do/a professor/a e da rede de ensino que, sem uma correta
orientacdo, desfiguram “o exercicio consciente da reflexdo filoséfica” na escola.

Segundo ele:
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E preciso entender que todos os professores e gestores de escolas,
preocupados com a questdo do ensino em geral e do ensino da Filosofia em
particular, mantenham-se alertas, pois corremos o risco de perder a
oportunidade de propiciar aos estudantes o exercicio consciente da reflexao
flosofica por conta de praticas pouco consistentes. Ou seja, que n&o
tenhamos, uma vez mais, uma abdicagdo dos conteudos disciplinares
especificos, ftravestida num conceito abstratamente denominado de
“interdisciplinaridade”, ou ainda, a perda do sentido do ensino da filosofia
enquanto critica da cultura por conta de uma “contextualizagdo” incapaz de
determinar as especificidades da disciplina em termos de sua propria
historicidade (HORN, 2008, p. 180).

Como observado acima, Horn (2008) critica o que poderia ser uma pratica de
ensino escolar, abstratamente concebida sobre as praticas interdisciplinares que
pouco ou hada ajudam o professor, pois desvinculam os conhecimentos especificos
do seu devido campo disciplinar. Logo, o conceito de interdisciplinaridade
(FORQUIN, 1992) ¢ criticado por ele. Assim, uma quest&o surge: E possivel vincular
o ensino da filosofia a pratica teatral, sobre o corte de uma correta transposicao
didatica, vinculada ainda a nogao de mediagao praxioldgica, sem incorrer no risco de
cair em uma metodologia acritica, despersonalizada, pueril e que retire da filosofia a
sua especificidade? Isto é, sem que se incorra na “abdicacdo dos conteudos
disciplinares especificos”?

A nossa discussao procura demonstrar se é possivel uma abordagem
metodoldgica do ensino de filosofia por meio de determinada pratica teatral, que nao
retire a especificidade nem da filosofia, nem da arte, enquanto disciplinas escolares.
N&o obstante, essa metodologia ancora-se nos pressupostos até aqui arrolados e
procura escapar a uma iniciativa que, de alguma forma, apresente-se como um
espontaneismo pueril e difuso da pratica do ensino de filosofia. Pois, é ela, a
metodologia aventada, indissociavel da pratica reflexiva e critica que a atitude
filosofica pressupde, além de ndo desconsiderar “a necessidade do dialogo entre o
conhecimento [...], o contexto histérico e social no qual esta imerso e as condigdes
de subjetividade de quem busca a sua apropriagéo, seja o aluno, seja o professor”
(HORN, 2008, p. 192).

Koudela e Santana (2005), dedicados a pensar conteudos e metodologias
norteadores da teoria e pratica educacional com énfase no jogo dramatico, no jogo
teatral e, especificamente, no jogo de aprendizagem brechtiano, apresentam-nos
algum norte para compreendermos, no interior do campo de discussdo até aqui

arrolado, como aproximar o teatro da realidade escolar. Nesse artigo, principalmente
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na parte dedicada a discussado da metodologia de ensino teatral, buscamos enfatizar
a importancia dos pressupostos epistemologicos relacionados ao conhecimento das
estruturas tedricas e praticas dos procedimentos didaticos a fim de aferirem a

aprendizagem sentido demarcado. Para os autores:

Nao somente na esfera do teatro, como em qualquer area do conhecimento,
0s pressupostos epistemolégicos de uma metodologia do ensino
necessitam proporcionar o conhecimento da estrutura tedrico-pratica dos
procedimentos que levam a aprendizagem, ensejando a incorporagéo do
polo instrucional ao polo socio-cultural. Nessa trajetéria, o que se
convencionou denominar de metodologia do ensino adquire um valor
relativo que se configura enquanto procedimento de enlace entre educador
e educando, em meio a condi¢cdes objetivas (matéria, situagdo escolar,
ambiente etc.) e subjetivas (pessoas, comunidades etc.) (KOUDELA,;
SANTANA, 2005, p. 146).

Os procedimentos se traduzem no interior da construgdo de uma metodologia
pedagdgica que possa aferir a aprendizagem um caminho eficiente que, através da
unido entre os elementos teoricos e praticos, oriente sentido; sempre tendo em vista
as variaveis objetivas e subjetivas, como ja foi colocado no comego deste topico. Dai
a razao de os autores defenderem o valor relativo que pode assumir determinada
metodologia. Essa perspectiva aproxima-se também da ja aventada critica a ideia de
“‘espontaneismo didatico”. Ao tratar especificamente do conceito de metodologia,

segundo os autores, salienta-se:

O termo método descende do grego — metd, pelo, através e hodds, caminho
— e significa, na perspectiva pedagdgica, a unidade entre teoria e pratica
que compreende o ambiente educativo em face da realidade sécio-cultural
na qual os sujeitos se inserem. Neste sentido, metodologia do ensino
constitui-se em uma atividade de natureza bastante complexa que se torna
objetiva somente quando é convertida em procedimento de ensino voltado
para a superagao do apriorismo, do dogmatismo e do espontaneismo, com
vistas a interacdo entre a cultura elaborada e a producdo permanente do
conhecimento (KOUDELA; SANTANA, 2005, p. 146).

No mesmo artigo, depois de um debate sobre os varios modos como a
recepcao da pratica da metodologia teatral se apresentou e se apresenta no Brasil, a
atencdo dos autores se volta ao debate metodoldgico, agora a metodologia teatral
de Brecht. Os autores, por sua vez, também endossam a curiosa aproximacgao da
filosofia com o gestus social, questao esta que ja tratamos neste trabalho. Para eles,
o conceito de gestus permite dar ao teatro brechtiano o espaco e o sentido filosofico,

uma vez que conserva como caracteristica a capacidade de refletir “sobre os
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processos historicos para exercer uma acao sobre eles” (KOUDELA; SANTANA,
2005, p. 151).

A natureza do Gestus ¢é dialética, justamente pelo fato de ser
simultaneamente simbolo e aco fisica. E o que |lhe confere o status de
Gestische Sprache (linguagem gestual) de acordo com Brecht. No poema
“Teatro do Cotidiano”, o autor descreve como esse processo de
pensamento se organiza. No ensaio Cena de Rua, tira as consequéncias do
teatro do cotidiano para as formas de procedimento e a estética do Teatro
Epico. A cena de rua é eleita por Brecht como modelo de uma cena de
Teatro Epico (KOUDELA; SANTANA, 2005, p. 151).

Se é possivel conceber uma relagao dialética entre teatro e filosofia — na
medida em que aquele, servindo-se do gestus social, transforma a sua natureza
teatral em filosofica — por que o pensamento filosofico, preocupado em compreender
a natureza do teatro, ndo pode se apresentar de modo teatral, valendo-se dos
elementos dialéticos do gestus social do teatro épico?

Se a metodologia pressupde conhecimento tedrico e pratico, ndo € possivel
pensar essa relagdo sem que haja simplesmente um espontaneismo incipiente.
Parece-nos que nao. Pois, se o teatro de Brecht pressupde certa filosofia, por que
esta ndo pode ser também teatral? Sobremodo quando o material teatral utilizado é
aquele que, ante a primazia estética, é responsavel por estabelecer a “fungao do
fosso que separava os autores do publico” (BENJAMIN, 2017, p. 11); portanto, seu
“‘primeiro efeito é pedagdgico; em seguida politico; bem por ultimo, poético”
(BENJAMIN, 2017, p. 34).

Nesse sentido, em conformidade com o que defende Horn (2017), n&o seria
essa metodologia teatral uma forma de proporcionar as poténcias criativas do
professor e do aluno, escapando da constante alienacdo que a realidade escolar
enseja? Além, uma pratica criativa que induz o sentido reflexivo da atividade
filosofica sem que esse incorra cair em uma perspectiva difusa e incipiente? Esta
perspectiva, do mesmo modo defendida por Brecht, ndo possibilita retirar do
professor e do aluno a alienacao tdo mecanizada da atividade rotineira do contexto

escolar?

Como ocorre com a maioria dos trabalhadores, o trabalho do professor
também esta marcado pela alienagdo, fazendo com que ele ndo domine
nem o processo € nem o produto do seu trabalho. Assim, ao invés de
desempenhar seu papel como educador ativo e criativo, acaba
desenvolvendo atividades rotineiras e mecanicas, sem que o exercicio da
reflexdo-discussdo ocorra com efetividade. Nesse tipo de pratica, o aluno
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nao passa de um mero receptor de informacbes e de conhecimentos que o
professor transmite, tornando-se, em contrapartida, agente memorizador de
um conhecimento pronto e acabado que é simplesmente reproduzido sem
questionamento. Tal procedimento metodolégico impede o desenvolvimento
do espirito critico e, por conseguinte, reproduz a ideologia que serve as
classes dominantes, pois ndo estabelece a relagdo entre os conteudos
historicamente acumulados, pretensamente sistematizados, e a realidade
na qual aluno e professor estdo inseridos (HORN, 2017, p. 78, grifos
NOSSOS).

Concluindo esse ponto, o papel do professor de filosofia, como vimos, deve
se orientar pela perspectiva de construir uma “transposicao didatica” capaz de
propiciar mecanismos que ultrapassem a apropriagao acritica dos conteudos
filosoficos. Sua tarefa €, acima de tudo, efetivar uma construgdo mediadora capaz
de produzir, através da atividade filoséfica, a efetiva “formacéo da consciéncia critica
voltada a acao politica, a intervencdo do meio social, enfim ligando a Filosofia a
praxis e ndao a um ato puro de conhecimento ou especulagao tedrica” (HORN, 2008,
p. 191).

Nao assumimos, entretanto, com as perspectivas até aqui aventadas e
utilizadas para sustentar nossa proposta, a perspectiva que, irrestritamente,
compreende que a solucdo para uma transformacao radical da sociedade limita-se a
formacéo filosdfica no Ensino Médio. Nao passaria essa defesa de uma formulacao
pueril e completamente desconectada da realidade concreta. Porém, sem duvida, o
pensamento filosofico que defendemos na Educacédo Basica — vinculado a praxis
transformadora da sociedade — engendra em si, ao menos, o agente da
transformacao social por meio da atividade critica transformadora da realidade,

mesmo que essa se apresente apenas enquanto ensaio teatral.

4.2 CENA IX — DERRUBANDO MUROS: UMA EXPERIENCIA FILOSOFICA E
TEATRAL

Até aqui procuramos nos ocupar em demonstrar o teatro épico de Bertolt
Brecht com a intengdo especifica de relaciona-lo com o ensino de filosofia.
Entendendo esse ensino a partir de uma pratica teatral que busca conferir base
tedrica a sustentacdo de uma interpretacao que relaciona a obra de Brecht a postura
do filésofo, sem descaracterizar tanto a filosofia quanto o teatro. Empreendimento

dificil que certamente deixou lacunas em aberto, visto a envergadura dessa tarefa.
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Nossa intengao foi conferir a pratica ja realizada uma fundamentagao inicial.
Pois essa pratica, no seu comego, carecia de um entendimento que apresentasse
consisténcia tedrica e pratica.

Em abril de 2016, comecei a incorporar, inspirado pela leitura do Teatro do
oprimido e outras poéticas politicas (BOAL, 2014), a pratica docente do ensino de
filosofia elementos teatrais. Essas experiéncias iniciais orientaram diversas aulas,
principalmente, para o publico da modalidade de Ensino de Jovens e Adultos (EJA).
Desde 2013, época que iniciei na profissao de docente, tenho trabalhado no Centro
Estadual de Educacao Basica para Jovens e Adultos (CEEBJA) da cidade de Séao
José dos Pinhais — PR, consistindo em uma experiéncia docente diversa com
relacdo a modalidade regular, na qual também, desde 2013, atuo como professor.

Segundo afirma Arroyo (2011) — educador e sociélogo espanhol dedicado a
compreender as especificidades da Educacido de Jovens e Adultos —, a educacéao
dos sujeitos que participam dessa modalidade de ensino deve levar em conta todas
as especificidades que pertencem aos individuos que regressam a escola para
concluirem ou iniciarem seus estudos. O professor dedicado a construir
metodologias de ensino para a EJA ndo pode prescindir da compreensao de que
essa modalidade de estudo “tem como sujeitos as camadas rurais, 0s camponeses
excluidos da terra e as camadas urbanas marginalizadas, excluidas dos espacos,
dos bens das cidades” (ARROYO, 2005, p. 229). Sujeitos que carregam as marcas
mais diversas, sendo necessario compreender a de tempo de vida (2011). Isto é, a
marca prépria do sujeito concreto e histérico que vivencia esse tempo.

Partindo do reconhecimento concreto dessa especificidade, comecei a intervir
teatralmente como auxilio a pratica de ensino de filosofia. Isso porque percebia a
necessidade de aproximar os estudantes, de modo mais pratico, das questdes
filosoficas, procurando aproxima-los como sujeitos do conteudo filoséfico que eles
julgavam interessante, mas que parecia ininteligivel. Assim, partimos de tépicos que,
para eles, eram considerados demasiadamente  abstratos, dificeis,
incompreensiveis, “malucos”, entre outras formulagdes de mesma natureza que me
apresentavam sobre o0 que compreendiam ser a filosofia.

Na medida em que a disciplina pouco dialogava com esses estudantes,
busquei auxilio da pratica teatral, levando em consideracdo exemplos praticos a
servico desses estudantes da EJA, uma primeira fundamentacao tedrica para a

proposta em Boal (2014). O autor apresenta alternativas de “como pode o teatro ser
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posto a servico dos oprimidos para que estes se expressem e para que, ao
utilizarem essa nova linguagem, descubram igualmente novos conteudos” (BOAL,
2014, p. 123).

Desse modo, estabelecendo ponte de aproximacdo e de dialogo entre os
estudantes e a filosofia, procurei propor nas aulas uma metodologia ludica, mas que
absorvesse a esséncia do conteudo filosofico que procurava demonstrar, sem
transformar a aula em mero exercicio de descontracéo e prazer, pouco eficiente do
ponto de vista filoséfico. Partindo, pois, da passagem citada abaixo, comecei a
incorporar a pratica teatral, entendendo esta como uma forma de aproximagédo nao
apenas dos estudantes a filosofia, mas também como uma forma de me aproximar
ainda mais dela, transformando e planejando minhas aulas a partir de abordagens
teatrais.

No principio, o teatro era o canto ditirambico: o povo livre cantando ao ar
livre. O carnaval. A festa.

Depois, as classes dominantes se apropriaram do teatro e construiram
muros divisorios. Primeiro, dividiram o povo, separando atores de
espectadores: gente que faz e gente que observa. Terminou-se a festa!

Segundo, entre os atores, separou os protagonistas das massas: comecgou
o doutrinamento coercitivo! (BOAL, 2014, p. 121).

O argumento de Boal (2014), detendo-se em demonstrar a agao responsavel
pelo afastamento do povo da manifestacao artistica que lhe era propria, parece-nos
uma base para construirmos dialogo entre o ensino de filosofia e a pratica teatral. O
autor defende a tese de que é “possivel transformar o povo, ‘espectador’, ser
passivo no fendbmeno teatral, em sujeito, ator, em transformador da acdo dramatica”
(BOAL, 2014, p. 123). Na Poética do oprimido, ha uma série de exemplos
auxiliando-nos a compreender como didatizar a tese defendida pelo autor,
procurando aproximar, depois do interesse despertado no sujeito, a possibilidade de
fazer uso da linguagem teatral.

Algumas poucas aulas foram dedicadas a pratica de exercicios que
intencionavam aos participantes tornarem conscientes de seus corpos, de suas
possibilidades corporais e das impossibilidades devida ou a alguma deformacéo do
corpo, ou ao trabalho que realizou ou realiza, ou condi¢do natural ou contingente. A
ideia era que cada um (inclusive eu) entendesse, tal como afirma Boal (2014,
p. 130), “a ‘alienagdo muscular’, imposta pelo trabalho sobre seu corpo”. O autor

ilustra, logo a seguir:
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Um pequeno exemplo podera esclarecer sobre esse ponto: compare-se as
estruturas musculares do corpo de um datildgrafo com as de um vigia
noturno de uma fabrica. O primeiro realiza seu trabalho sentado numa
cadeira: do umbigo para baixo, seu corpo se converte, durante o trabalho,
em uma espécie de pedestal, enquanto os seus bragos e os seus dedos se
agilizam. O vigia, ao contrario, € obrigado a caminhar de um lado para o
outro durante oito horas seguidas e, consequentemente, desenvolvera
estruturas musculares que o ajudam a caminhar. Os corpos de ambos se
alienam segundo os trabalhos que realizam, respectivamente (BOAL, 2014,
p. 130).

A alienagao muscular ocorre, com o exemplo dos dois trabalhadores, acima
ilustrada, “igualmente com qualquer pessoa, em qualquer fungdo, em qualquer
status social” (BOAL, 2014, p. 130). Isso porque, ainda segundo o autor, o “conjunto
de papéis que uma pessoa desempenha na realidade impde sobre ela uma
‘mascara social’ de comportamento” (BOAL, 2014, p. 130).

Dessa forma, padres, oficiais, professores, trabalhadores rurais, enfim, toda a
sorte possivel de papéis sociais que os sujeitos reais e concretos desempenham na
sociedade confere a esses certa postura corporal que, de algum modo, incide sobre
seus corpos, determinando a postura desses individuos de acordo com a atividade
que exercem. Esses exercicios preliminares “tém por finalidade ‘desfazer’ as
estruturas musculares dos participantes. Isto €, desmonta-las, verifica-las, analisa-
las. Nao para que desaparegam, mas sim para que se tornem conscientes” (BOAL,

2014, p. 131). O autor fundamenta essa perspectiva, argumentando que:

Se uma pessoa € capaz de “desmontar” suas préprias estruturas
musculares, sera certamente capaz de “montar” estruturas musculares
proprias de outras profissbes e de outros status sociais, estara mais
capacitado para interpretar outros personagens diferentes de si mesmo
(BOAL, 2014, p. 131, grifo do autor).

Superada essa primeira etapa de exercicios — que buscava a reapropriacao
do corpo e da correta compreensao das possibilidades e dos limites corporais de
cada um, além das possibilidades de interpretagao das mais variadas formas que se
apresentava o gestus social —, comecei a trabalhar a encenagcdo de uma noticia de
jornal (CRUZ, 2016), que apresentava, sempre sob o viés conservador e reacionario
que é proéprio do jornal Gazeta do Povo, o protesto de integrantes do MST contra o
assassinato de dois integrantes do movimento pela Policia Militar do Parana, na

cidade de Quedas do Iguagu. Sendo a proposta: interpretarem gestualmente a
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noticia, levando em consideracado a forma como percebiam o fato e os atores sociais

envolvidos no episédio, conforme ilustra a Figura 1.

Figura 1 — Orientagao prévia da proposta para os estudantes

FONTE: CORREA, 2016.

Este exercicio refere-se a proposta de teatro jornal, sugerida como um dos
exercicios teatrais possiveis segundo Boal (2014), consistindo em “diversas técnicas
simples que permitem a transformacgao de noticias de jornal ou de qualquer outro
material ndo dramatico em cenas teatrais” (BOAL, 2014, p. 149). O autor apresenta
varios®” exemplos de como essa “leitura” pode acontecer sob o ponto de vista de
sua encenacdo. Os estudantes, na pratica, representaram o episodio sob varias
Oticas interessantes, colocando-se alguns ao lado do Movimento Sem Terra; outros,
dos policiais militares; e alguns, ainda, alinhados aos interesses dos madeireiros
proprietarios da Arupel®. A figura 2, a seguir, ilustra um dos momentos em que eu
intercedia, quando a ocasido exigia, seja porque alguns alunos apresentavam
alguma insatisfagdo na execugao cénica, ou quando eu achava necessario sugerir

algo aos estudantes.

67 Cf. Para quem estiver interessado em se aprofundar no assunto consultar: BOAL, Augusto. Teatro
do oprimido e outras poéticas politicas. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014. p. 149-150.
58 Empresa citada na reportagem que atua no ramo de extragéo e exportagédo de madeiras.



91

Figura 2 — Representacao de uma proposta de “Teatro Jornal”

FONTE: CORREA, 2016.

Ja na figura 3, ilustra-se outro movimento que foi realizado com os mesmos
estudantes. Depois de realizada a tarefa do “teatro-jornal”’, tentamos encenar outro
exercicio, também sob orientagcdo do Teatro do oprimido e outras poéticas politicas,
o “teatro-julgamento”. Esta proposta é apresentada do seguinte modo: “um dos
participantes conta uma histéria e em seguida os atores improvisam. Depois se
decompde cada personagem em todos 0s seus papéis sociais, e pede-se que 0s
participantes escolham um objeto fisico, cenografico, para simbolizar cada papel’
(BOAL, 2014, p. 160). Para exemplificar como esses papéis sociais podem ser
“‘decompostos”, Boal (2014) apresenta o exemplo de um policial que matou um

ladrao de galinhas. Decompondo, assim, esse policial, teriamos, por exemplo:

A. é um operario, porque aluga a sua forga de trabalho; simbolo: um
macacao;

B. é burgués, porque defende a propriedade privada e a valoriza mais do
que a proépria vida humana; simbolo: uma gravata, um chapéu, etc.

C. é repressor, porque € policial; simbolo: um revolver (BOAL, 2014,
p. 160).

Dessa forma, os participantes passam a criar suas historias, inserindo nelas
elementos que fazem parte de seu cotidiano e de suas vivéncias. Eles sao ainda,
conforme a proposta, desafiados a sugerirem quais simbolos melhor representam os
papeis sociais retratados; logo, analisam e constroem argumentos para sustentar as
escolhas realizadas. Depois de os participantes criarem e escolherem os papéis
sociais e 0os simbolos que representarao esses papéis, orienta Boal (2014) que se

deve pedir aos participantes que facam diversas combinagcbes para serem
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ensaiadas pelos atores e criticadas, posteriormente, por todos os presentes. Assim,
para ele, poder-se-a “perceber, graficamente, que as agdes humanas nao sao fruto
exclusivo nem primordial da psicologia: quase sempre, através do individuo, fala a
sua classe!” (BOAL, 2014, p. 161).

Figura 3 — “Teatro-Julgamento”

Citando Boal (2014), parece-nos apontar um caminho de aproximagao da
filosofia com a linguagem teatral, inserida sobre determinada pedagogia que procura
aproximar a linguagem teatral da reflexao filosofica inserida em uma praxis. Por isso,
a “Poética do Oprimido € essencialmente uma Poética da Liberagéo: o espectador ja
nao delega poderes aos personagens nem para que pensem nem para que atuem
em seu lugar” (BOAL, 2014, p. 163).

Assim como Boal (2014), assumimos que o exercicio artistico revolucionario
nao esta consorciado a arte burguesa, responsavel por restringir o uso teatral
apenas aos eleitos, incutindo-lhes a separacéo artificial, histérica e contingente que
procura ocultar que “a arte € imanente a TODOS os homens” (BOAL, 2014, p. 116).

N&o obstante, Boal (2014) se reserva a guardar as diferengas existentes entre
a sua formulacdo com as de Brecht, afirmando que a sua proposta confere ainda

maior protagonismo ao espectador.

[...] Brecht propde uma Poética em que o espectador delega poderes ao
personagem para que este atue em seu lugar, mas se reserva o direito de
se pensar por si mesmo, muitas vezes em oposigédo ao personagem. [...]. O
que a Poética do Oprimido propde é a prépria agao! O espectador nao
delega poderes ao personagem para que atue nem para que pense em seu
lugar, ao contrario, ele mesmo assume um papel protagodnico, transforma a
agao dramatica inicialmente proposta, ensaia solugbes possiveis, debate
projetos modificadores: em resumo, o espectador ensaia, preparando-se
para a agdo real (BOAL, 2014, p. 124).

A despeito de Althusser (2007), Boal (2014) ndo separa, ao menos para fins

pedagogicos, o teatro como um campo restrito aos que detém a sua disposi¢céo os
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meios para executar essa forma de expressao artistica. Inspirado também pela
filosofia marxista, que defende a tomada dos meios de produgado como pressuposto
da revolugdo social, Boal (2014) afirma que o povo deve reassumir seu lugar no
teatro, lugar esse do qual foi expropriado pela aristocracia intelectual e artistica,

como é possivel aferir na afirmacéao do teatrélogo:

No principio, o teatro era canto ditirambico: o povo livre cantando ao ar livre.
O carnaval. A festa.

Depois, as classes dominantes se apropriaram do teatro e construiram
muros divisorios. Primeiro, dividiram o povo, separando atores de
espectadores: gente que faz e gente que observa. Terminou-se a festa!
Segundo, entre os atores, separou os protagonistas das massas: comegou
o doutrinamento coercitivo!

O povo oprimido se liberta. E outra vez conquista o teatro. E necessario
derrubar muros! (BOAL, 2014, p. 121).

4.3 CENA X — ENTRE A VIVENCIA E A EXPERIENCIA: CAMINHOS

A condicdo moderna nos impde, segundo Benjamin (2014), a dificuldade de
trocar experiéncias. Isso porque o autor vincula essa impossibilidade a pobreza de
experiéncia do homem moderno, soterrada pelo “isolamento do individuo”
(D’ANGELO, 2006, p. 34). Acarretando, por sua vez, em uma nova forma de
barbarie produzida pela cultura burguesa. Entretanto, essa nova forma conserva
dialeticamente um sentido positivo que nos parece essencial analisar. Pois, é ele o
agente capaz de orientar a passagem da vivéncia a experiéncia e avaliar o impacto
social de certas perspectivas pedagodgicas no interior de um desenvolvimento
técnico especifico.

A elaboragdo do conceito de experiéncia em Walter Benjamin & tema
recorrente em diversos ensaios, conferéncias e palestras do pensador. Em um texto
de juventude, Experiéncia (1913), a categorizacdo do conceito € utilizada para se
pensar a relagdo dos adultos conservadores com a experiéncia juvenil. Ele contesta
a banalizagdo dos entusiasmos juvenis em nome da experiéncia pretensamente
superior dos adultos (GAGNEBIN, 2012). Nesse ponto, a preocupagao de Benjamin
€ maior em formular a desmistificagdo da nogao de junendstil (estilo de juventude),
‘mostrando que se trata de uma estratégia burguesa com o objetivo de conserva-la
ao sistema” (D’ANGELO, 2006, p. 11). Ainda assim, quer se trate de uma critica aos

valores burgueses, Benjamin aproxima-se mais da perspectiva romantica do que
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propriamente da marxista — nessa fase, o autor ainda ndo havia descoberto
profundamente a obra de Marx, fato que ocorrera apés a segunda metade dos anos
1920, como dito anteriormente.

Ainda nos textos de juventude, a nogcdo de experiéncia estara presente em
diversos outros escritos: Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem dos
homens (1916) e Sobre a filosofia futura (1918). A preocupacao de Benjamin é forjar
uma critica da categorizacdo do conceito de experiéncia no sistema filoséfico de
Immanuel Kant; visando superar os fundamentos epistemoldgicos na obra do filésofo
da Aufkldrung, Benjamin sinaliza para um conceito superior de experiéncia,
contrapondo-se ao uso redutor que Kant teria dado a ele (D’ANGELO, 2006).
Entretanto, a despeito da proficua fonte de pesquisa para aprofundar os estudos
sobre Walter Benjamin, opta-se, metodologicamente, por nado discorrer de forma
pormenorizada sobre os textos acima mencionados, mas privilegia outros estudos,
os da primeira metade dos anos 1930.

No ensaio Experiéncia e Pobreza (1933), o conceito elucida algumas
posi¢cdes tedricas de Benjamin e parece apresentar um componente categorial
fundamental para se pensar criticamente a modernidade através do
desenvolvimento cultural. Em nossa leitura, Benjamin langa luz a partir de uma
concepgao historica que parece dialogar de modo mais preciso com o objetivo deste
ensaio. Qual seja: pensar o conceito de experiéncia como critica a cultura no interior
da civilizagcdo moderna.

Para Walter Benjamin deste periodo, a modernidade carrega a imagem da
impossibilidade da experiéncia auténtica (Erfahrung), baseada na memoria de uma
tradicdo cultural e historica, submetida e inscrita a légica da necessidade da
reprodugdo de capital. A impossibilidade da experiéncia auténtica (Erfahrung) na
modernidade resulta da gradativa suplantagdo nas relagdes simbdlicas pela
Erlebnis, a vivéncia imediata. Essa, diretamente relacionada a pobreza da linguagem
e da comunicacao humana.

A partir dessa distingdo, pode-se compreender, precisamente, a oposigao que
Benjamin faz dos dois conceitos. O termo vivéncia origina-se do verbo aleméao
erleben; significa, na acepgdo benjaminiana, estar ainda em vida quando algo
acontece. No entanto, a vivéncia néo se caracteriza com a Erfahrung, propriamente.
Pois representa a impossibilidade da conservagdo da memoria no interior da cultura

moderna (capitalista/industrial), assimilada sempre as pressas, diante do excesso de
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renovacdo da técnica no interior da sociedade capitalista, ndo pode ser
caracterizada como a experiéncia basilar das relagbes sociais e simbodlicas das
culturas pré-modernas.

Ja a experiéncia auténtica (Erfahrung), € o conhecimento adquirido através
das experiéncias acumuladas, caracterizada por constituir no interior da cultura
prolongamentos e desdobramentos comunicaveis. Significa, enfim, uma forma de
transmissibilidade que tem como pressuposto o mesmo universo de linguagens,
praticas e significados correspondentes entre si. Distingue-se, portanto, da Erlebnis
por associar o universo particular do universo coletivo — estabelecendo um fluxo de
correspondéncia alimentado pela memoria, acdo essa que esta cada vez mais em
baixa na modernidade. Pois a Erfahrung pressupde o enriquecimento da arte, a fim
de garantir a transmissibilidade de conhecimentos no interior da construcao cultural.
Nao o seu depauperamento, como ocorre na modernidade.

Gagnebin (2012), correlacionando os textos Experiéncia e Pobreza (1933) e
O Narrador (1936), salienta as trés principais condigdes que impossibilitam, para
Walter Benjamin, a transmissdo da experiéncia em sentido pleno na modernidade.
Séo elas: 1) A experiéncia transmitida pelo relato deve ser comum ao narrador e ao
ouvinte. Pressupbe, portanto, uma comunidade de vida e de discurso,
paulatinamente destruidas pelo advento e rapido desenvolvimento da técnica no
mundo capitalista. A distancia entre as geragbes e os grupos humanos constitue,
ainda, abismos intransponiveis que caracterizam a incompatibilidade de construir
uma transmissao de experiéncias entre elas; 2) O processo histérico da
transformacgao do trabalho artesanal para formas industriais de produgéo. Havia, no
trabalho artesanal, tempo para contar enquanto o processo acontecia. Benjamin
aproxima ainda a figura do artifice da atividade narradora: “uma maneira de dar
forma a imensa matéria narravel, participando assim da ligagao secular entre a mao
e a voz, entre o gesto e a palavra” (GAGNEBIN, 2012, p. 10-11), completamente
ausente na modernidade; 3) Por ultimo, o isolamento do individuo no interior da
modernidade capitalista impossibilita reconhecer a importancia do ensinamento, de
uma moral, de uma atitude, transmitida individual ou coletivamente pela experiéncia
da narrativa tradicional por outrem. O individualismo moderno rompeu com a
memoria e com a tradicgdo comum. A forma orgénica do fluxo entre narrador e

ouvinte rompeu-se na modernidade porque a memoria e a tradicdo comuns ja nao
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existem. E neste contexto que aflora o romance: simbolo da sociedade moderna
burguesa.

Procurou-se demonstrar que a distingdo da nogao de experiéncia e vivéncia &
fundamental para salvaguardar, no interior da critica da cultura moderna, a
construcdo de um novo conceito de experiéncia (Erfahrung). Na modernidade,
segundo Benjamin, o advento e desenvolvimento da maquinaria, o individualismo e
a fragmentacdo e alienacdo do ser humano reificado traduzem-se na liquidagao
completa da memodria. Diagnostico que constitui, para Benjamin, o fracasso da
experiéncia e da arte de contar. Diante desse cenario, a luz de uma analise da
perspectiva romantica e messianica de mundo e do materialismo historico
antiprogressista de Benjamin, qual a possibilidade que nos resta, entao?

Retomando o texto de 1933, a preocupacdo de Benjamin € pensar que
experiéncia resta do cenario de maquinaria e destruicdo que a modernidade
produziu — referindo-se a Primeira Guerra Mundial como momento mais traumatico e
uma das mais terriveis experiéncias do século XX. As questdes que o texto levanta
apontam para uma reflexdo sobre o sentido da histéria, sobretudo, a partir da
experiéncia vivida entre 1914/1918 e o seu tempo presente (1933) com a franca
ascensdo do nazi-fascismo. “A crise econdmica esta diante da porta, atras dela uma
sombra, a proxima guerra” (BENJAMIN, 2012, p. 128).

Benjamin constatara que esse processo encerra o estreitamento da
experiéncia (Erfahrung) na modernidade, nas palavras dele: “Uma forma
completamente nova de miséria recaiu sobre os homens com esse monstruoso
desenvolvimento da técnica” (BENJAMIN, 2012, p. 124). Miséria que reflete a
pobreza das experiéncias comunicaveis, a auséncia de sentido e a fragilidade do
homem diante do avango monstruoso da técnica e da maquinaria. Diante dessa
constatacédo, Benjamin (2012) se interroga se € possivel reconhecer algum valor no
patrimdnio cultural, uma vez que a experiéncia moderna ndo mais o vincula a nés.

A desconfianga de Benjamin em relacdo a condicdo moderna tem como
pressuposto o olhar de desengano sobre a mentira da civilizagado, a saturacdo de
privilegiados e a liquidagcdo do patriménio cultural. Entretanto, aponta para uma
saida dessa condicdo através da constatacdo e do reconhecimento da pobreza de

experiéncia como signo pratico para forjar um conceito novo e positivo de barbarie.
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A horrivel mixérdia de estilos e visbes de mundo de século passado
mostrou-nos com tanta clareza aonde esses valores culturais podem nos
conduzir quando a experiéncia nos € subtraida, hipocrita ou
sorrateiramente, que é hoje em dia uma prova de honradez confessar nossa
pobreza. Sim, confessemos: essa pobreza ndo é apenas pobreza em
experiéncias privadas, mas em experiéncias da humanidade em geral.
Surge assim uma nova barbérie. Barbarie? Sim, de fato. Dizemo-lo para
introduzir um conceito novo e positivo de barbarie. Pois o que resulta para o
barbaro dessa pobreza de experiéncia? Ela o impele a partir para frente, a
comegar de novo, a contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem
olhar nem para a direita nem para a esquerda (BENJAMIN, 2014, p. 124-
125).

O conceito positivo de barbarie deve exprimir, no interior de uma cultura da
degradacéo e esfacelamento do social, uma nova forma de narratividade. A barbarie
positiva ndo se traduz como recusa completa a modernidade, mas uma adesao
irrestrita a ela. As obras de Marcel Proust, Baudelaire, Kafka, Leskov, entre outras,
ilustram a acepcgéo interpretativa de Benjamin, pois “reconheceram a impossibilidade
da experiéncia tradicional na sociedade moderna e se recusaram a se contentar com
a privacidade da experiéncia vivida individual (Erlebnis)” (GAGNEBIN, 2012, p. 9-
10). Assim, a memoria ultrapassaria o plano da vivéncia individual, tornando possivel
a realizacdao de uma verdadeira experiéncia capaz de retirar o individuo de seu
isolamento — os exemplos de Benjamin na literatura parecem apontar para este
caminho.

A guisa de conclusao, o passado deve ser objeto de reflexdo histérica a partir
de uma escolha: investigar a histéria pela o6tica dos “vencidos”. Nao obstante, a
recusa de Benjamin sobre o patriménio cultural ndo se restringe a negagao completa
dele no plano das relagcbes simbdlicas. Mas, a uma forma positiva de barbarie que
impele o barbaro a comecar do zero, a construir um mundo novo. A postura em
relacdo a modernidade deve ser encarada como desilusdo radical e, a0 mesmo

tempo, uma fidelidade sem reservas a ela (BENJAMIN, 2012).
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ALEGAGOES FINAIS

“E terrivel que o homem se resigne tdo facilmente com o existente, ndo sé6
com as dores alheias, mas também com as suas proprias.

Todos os que meditaram sobre o mau estado das coisas recusam-se a
apelar a compaixao de uns por outros. Mas a compaixdo dos oprimidos
pelos oprimidos é indispensavel.

Ela é a esperanga do mundo.”

(Bertolt Brecht. A Esperang¢a do Mundo).

Este trabalho é, acima de tudo, uma ode a esperanga. Esperancga de que a
educacao filoséfica pode se constituir em uma arma util a servigo da transformacéao
das pessoas e, por consequéncia, da mudanca necessaria que a atual situacao
exige. Esperanca de representar teatralmente a critica filoséfica enquanto arma para
transformagdo do mundo, representando teatralmente, tal como defende Brecht,
“‘como um mundo suscetivel de modificagdo” (BRECHT, 2005, p. 21). Alimentando a
esperanga de, com isso, langar alguma luz sobre a sombra obscurantista do tempo
presente. Esperancga, ainda, de que a exploracao incessante do homem pelo homem
pode ser combatida. Esperanca, por fim, depositada em uma proposta de ensino
que, caracterizada pela sua intencado ludica, ndo se apresente como pratica
incipiente, mas que ajude a compreender, através do jogo teatral, a condi¢do social
e histérica dos sujeitos que participam desse processo divertido de ensino e
aprendizagem.

Este trabalho se atém, assim, ao agora, mas sem desconsiderar langar um
olhar atento para o passado, e, principalmente, sem desconsiderar piscar em
direcdo a um futuro possivel — como gesto ocular que procura chamar a atencao
para a necessidade de transformacéo futura. E um gestus que mostra, sem deixar
de se mostrar, sem tergiversar, sob qualquer forma, sobre quem mostra. Pois, ndo
esquecemos a cara licdo: “ao mostrar como os homens se portam ndo devemos
esquecer a atitude de mostrar” (BRECHT, 2009, p. 241). Por isso, este trabalho nao
se esquiva em tornar citavel o gesto e o lugar de fala desse professor e pesquisador.

A nossa compreensdo, que defendemos aqui, corre em direcdo a
perspectiva de que a filosofia ndo pode se furtar a tarefa critica. Todavia, a critica
nao deve ensejar um ato abstrato de contemplacéo, que s6 pode servir a ideologia

canhestra da sociedade burguesa. A atitude critica na educagdo n&o pode se
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apresentar como um mecanismo de reprodu¢ao da ideologia dominante. Tampouco,
“‘defender uma engrenagem que € um meio contra sua propria produgao” (BRECHT,
2005, p. 26). A critica deve “refuncionalizar” também o modo de ensinar filosofia,
caso se queira explorar as suas possibilidades de luta no interior de um
aparelhamento escolar que a limita. A critica, portanto, ndo deve se render a atitude
infrutifera que nada pode suscitar sobre a necessidade de mudanga urgente no

estado de coisas atual. Tal como defende o poeta:

A atitude critica

E para muitos ndo muito frutifera

Isto porque com sua critica

Nada conseguem do Estado.

Mas o que nesse caso € atitude infrutifera
E apenas uma atitude fraca.

Pela critica armada

Estados podem ser esmagados.

A canalizagao de um rio

O enxerto de uma arvore

A educacgao de uma pessoa

A transformagao de um Estado

Estes sdo exemplos de critica frutifera.

E sdo também

Exemplos de arte (BRECHT, 2009, p. 259).

A critica transformadora revela-se, portanto, como manifestacédo artistica.
Mas, € mais artistica porque se apresenta como critica as formas convencionais e
canbnicas da arte orientada pela atitude infrutifera de representacdo do belo. Na
medida que o seu critério estético ndo € o belo, mas o desvelamento do que se
oculta na representacado da beleza, a estética teatral de Brecht é mais artistica que
elas, pois o seu critério estético € fundamentalmente a verdade. Como afirma o
dramaturgo: “O belo ndo deve continuar a nos parecer verdadeiro, pois o verdadeiro
ndo é percebido como belo. E necessario desconfiar fundamentalmente do belo”
(BRECHT apud PEIXOTO, 1981, p. 50).

Por isso, essa estética pedagdgica, filoséfica e politica ndo deve se furtar a
aridez, sempre que se fizer necessario a causa dos oprimidos. Ela compreende que,
para representar o mundo tal como €&, deve transcender, a0 mesmo passo, ao
espurio papel do “mecenas ideoldgico” (BENJAMIN, 2014, p. 134). Isto é, valer-se
da produgdo progressista e revolucionaria apenas como mera etiquetaria, sem
propor, de fato, a alteracao revolucionaria dos meios de producdo, tais como os

artisticos, politicos, filosoficos e pedagdgicos.
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No que se refere ao ensino de filosofia, o professor deve encarar essa
atitude de maneira analoga no seu processo de ensino na escola. Deve, sempre que
possivel, transformar seu exercicio cotidiano de propor a atitude critica, sem
esquecer de atribuir contexto e sentido a ela, sem esquecer ainda que a sua fungao
€ diariamente ameacada. Pois, a aprovacado da Lei 13.415/17 (fruto da MP 746)
imp0s, a revelia do processo de debate democratico, a agenda neoliberal na sua
caricatura mais farsesca, como expressao dos interesses das bancadas e dos
setores mais atrasados da sociedade. “Exclusivamente por causa da desordem
crescente” (BRECHT, 2009, p. 125), vivemos em um tempo em que a ojeriza
antiprogressista impds a Educacgéo, ainda mais explicitamente, nada mais senao do
que mercadoria®®.

Através de medidas que nao visam a universalizagdo, mas a exclusao
paulatina da populagcédo e de determinadas areas do conhecimento do campo
educacional, essa visao distorcida de politica publica exclui, ainda mais do processo
educacional, amplo contingente de sujeitos’®. A barbarie bate a porta e cada vez
mais forte, 0 som da porta anuncia a barbarie. Em uma sociedade como a nossa,
notéria por ostentar ndo apenas vergonhosos, mas criminosos indices de
desigualdade social”!, a escola ndo pode furtar-se de seu papel e, assim, procurar
conter, de algum modo, a barbarie que se irrompe.

Para muitos brasileiros, jovens e adultos, a oportunidade de frequentar a
escola — além de possibilitar a esperanga de ingresso e/ou melhor colocagdo no
mercado de trabalho — garante para grande contingente de cidadaos unico ensejo

para apropriacao de certos conteudos simbdlicos.

89 “A célula econdmica da sociedade burguesa é a forma mercadoria”. MARX, Karl. Prefacio a 1 ed.
d’O Capital. “A riqueza das sociedades onde rege a producado capitalista configura-se em imensa
acumulagédo de mercadorias”. MARX, Karl. op. cit. Contribuicéo a critica da economia politica. Berlin,
1859, p. 3.

70 A reforma do Ensino Médio sucateia ainda mais a Educagdo Basica, excluindo grande parte das
disciplinas escolares. Propondo uma bricolagem barata, amalgama-as em “areas do conhecimento”,
descaracterizando-as enquanto disciplinas proprias; de campo investigativo determinado; método de
estudo; epistemologias proprias. Nao fosse apenas essa visao tacanha sobre o curriculo escolar, a
reforma ainda diminui a carga horaria destinadas a cada uma delas.

" “Cerca de 50 milhdes de brasileiros, o equivalente a 25,4% da populagéo, vivem na linha de
pobreza e tém renda familiar equivalente a R$ 387,07 — ou US$ 5,5 por dia, valor adotado pelo Banco
Mundial para definir se uma pessoa € pobre”. Para maiores detalhes sobre o levantamento consultar
os ultimos dados divulgados pelo IBGE. Sintese de indicadores sociais: uma analise das condigdes
de vida da populagdo brasileira. 2017. Disponivel em: <https://www.ibge.gov.br/estatisticas-
novoportal/multidominio/condicoes-de-vida-desigualdade-e-pobreza/9221-sintese-de-indicadores-
sociais.html?=&t=publicacoes>. Acesso em: 4 set. 2018.
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Mas devemos ter claro em nos quais conteudos simbdlicos servem a causa
que defendemos. A filosofia e o teatro sdo produgdes culturais € verdade, e nao
podemos esquecer que, a0 mesmo passo que aproxima, a cultura também é
responsavel por excluir e afastar, podendo distanciar ainda mais os que estdo a
margem da produgao cultural.

Nossa intengcdo com este trabalho foi a de buscar uma aproximacido que
permitisse dar sentido e contexto para essas duas expressdes culturais no interior
do processo educacional dos excluidos. Ainda que a preg¢o da violéncia. Violéncia
por descaracterizar a arte como expressao do belo, porque o belo se tornou, embora
poucos tenham coragem de dizer, uma das expressdes de violéncia cultural imposta
aos excluidos. “A corrente impetuosa é chamada de violenta / Mas o leito de rio que
a contém / Ninguém chama de violento” (BRECHT, 2009, p. 140).

A sinalizagdo de uma metodologia libertadora ndo pode ser entendida sob
forma alguma a qualquer tergiversagdo que n&o a deixe claro a sua intengéo. Este
trabalho tem um lugar de fala que enxerga, apenas como sinal de sua demarcagao,
o interesse dos excluidos, que estdo a margem da vida social, da atitude critica e
das manifestacoes artisticas. Tem no interesse desses, portanto, sua unica fronteira
de autonomia artistica, filoséfica e cultural. Por isso entende a necessidade de
demarcar seu lugar de fala, tal como defende Walter Benjamin: “a luta revolucionaria
nao se trata entre o capitalismo e o espirito, mas entre o capitalismo e o
proletariado” (BENJAMIN, 2014, p. 146). Logo, a revolugdo dessa metodologia de
ensino de filosofia ndo se ocupa em debater se € licito ou ndo se apropriar do teatro.
A pergunta é outra: o que deve mudar na filosofia e no teatro para que possam, cada
um a seu modo, propor a mudanca necessaria a transformacao social?

Contudo, é licito confessar que nao se apresentou um empreendimento facil
abordar Brecht, ainda que sob um recorte especifico, sem incorrer em deixar uma
soma consideravel de lacunas. Mas, as lacunas ndo devem ser encaradas sob a
otica puramente negativa. Lacunas existem para que o pensamento ndo pare de
pensar. Lacunas tornam a praxis mais efetiva, viva e criadora.

Assim, as pecgas, a teoria e a pratica de Brecht, repletas de lacunas,
continuam a inspirar, mantendo viva a sua poténcia estética e social, politica e
pedagogica e, acima de tudo, critica. Todavia, elas devem ser encaradas a luz de
um entendimento presente, com olhar atento do nosso tempo de agora, verificando

sempre 0 que permanece e€ O que deve ser alterado. Mas, sem deixar de
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descaracteriza-las quanto a esséncia transformadora e revolucionaria dessa pratica
teatral. Esse deve ser um exercicio constante para o professor que pretende tornar o
teatro épico o modelo referencial para a sua pratica de ensino. Ao encararmos de
frente as lacunas deixadas, ndao nos furtamos de langar novas luzes sobre o palco
da continua pesquisa.

Temos consciéncia de que as condi¢cdes atuais inviabilizam a execugao
pratica dessa perspectiva metodolégica. Com apenas duas aulas por semana é
inviavel desenvolver uma forma de ensino em sua plenitude. Entretanto, nada
impede o professor de desenvolver na escola um projeto, no contraturno, de uma
oficina teatral épica e filoséfica. Elaborando um programa que envolva os estudos de
Brecht, a ressignificagao da leitura dos textos filosdéficos, propondo uma construgao
coletiva de pecas teatrais épicas com os estudantes. Esse € o limite material da
nossa pesquisa, por ora. Por esse sentido, pensamos que, tal como se propdéem os
cineclubes’ na escola, auxiliando o ensino de filosofia, possa sugerir a oficina de
teatro, com a mesma intengéo.

Esse aspecto essencial coaduna com a visao de Brecht que constantemente
revisava suas premissas, praticas e definicbes. Reformulando-as, em diversos
momentos, sempre que julgava necessario. O elemento de incompletude é a sua
principal virtude pedagdgica.

A riqgueza e a atualidade desse teatro sustentam-se sob uma teoria que nao
constitui um modelo rigido, pronto. O aspecto de inacabado abre margem para a
constante ampliacdo e reinvengao de seus pressupostos. Entrega, portanto, o
protagonismo ao aluno, ndo apenas de representacdo, mas de criacdo das
alternativas e das possibilidades.

Além disso, o teatro épico &, em esséncia, um gestus social. E, ainda, uma
moldura teatral de esperanca que retrata a possibilidade de mudanga nas suas
interrupgdes gestuais, demonstrando que, enquanto persistir a exploragdo do

homem pelo homem, por for¢ga dialética, permanece atual.

Vocés, artistas que, para seu prazer e desgosto
Entregam-se ao julgamento da plateia, deixem-se convencer a
De agora em diante entregar ao julgamento da plateia

2 Cf. REINA, Alessandro. Filosofia e cinema: o uso do filme no processo de ensino-aprendizagem da
filosofia. 2014. 184 p. Dissertacéo (Mestrado) — UFPR, Curitiba, 2014. Especialmente o capitulo IV: O
cineclube como fator de educacéo filosdfica. p. 149-155.
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Também o mundo que representam.

Devem representar o que é; mas também insinuar

O que poderia ser e ndo é e seria bom que fosse

Ao representar o que é. Que a partir do seu retrato

A plateia aprenda a lidar com o que ali é retratado.

Que o aprendizado dé prazer. Como uma arte

Seja o aprender ensinado, e também o lidar com coisas e homens
Ensinem como arte, pois praticar a arte da prazer (BRECHT, 2009, p. 234)
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