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Resumo

O presente ensaio aborda a questdo da ideologia na obra de Bertolt Brecht.
Foi no campo da estética, particularmente no terreno das artes cénicas, que
Brecht travou a sua luta, colocando-se basicamente como tarefa a critica e
desconstrucdo da ideologia burguesa, cujo poder consiste em apresentar
como naturais as rela¢des de exploracdo e opressao. Em seu teatro dialéti-
co, o dramaturgo alemdo revela o quao estranhdvel, na verdade, sao essas
relacBes que aos oprimidos parecem ser normais, evidentes.

Palavras-chave: Bertolt Brecht; Ideologia; Teatro de vanguarda.

Resumen

Este ensayo aborda el tema de la ideologia en la obra de Bertolt Brecht. Fue
en el campo de la estética, particularmente en el campo de las artes escéni-
cas, donde Brecht libré su lucha, fijandose basicamente la tarea de criticar y
deconstruir la ideologia burguesa, cuyo poder consiste en presentar las re-
laciones de explotacion y opresion como naturales. En su teatro dialéctico,
el dramaturgo aleman revela cuan extrafias son, de hecho, estas relaciones
que a los oprimidos les parecen normales, evidentes.

Palabras clave: Bertolt Brecht; Ideologia; Teatro de vanguardia.

Summary

This essay addresses the issue of ideology in the work of Bertolt Brecht. It
was in the field of aesthetics, particularly in the field of the performing arts,
that Brecht waged his struggle, basically setting himself the task of criticizing
and deconstructing bourgeois ideology, whose power consists in presenting
relations of exploitation and oppression as natural. In his dialectical theater,
the German playwright reveals how strange, in fact, these relationships are,
which to the oppressed seem to be normal, evident.

Key words: Bertolt Brecht; Ideology; Avant-garde theater.
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1 Esses versos do pro-
prio Brecht fazem parte
do poema “Elogio do re-
volucionario”, que inte-
gra a pec¢a “A mae: a vida
da revolucionaria Pelagea
Wlassowa (segundo o ro-
mance de Maximo Gorki)”,
1931/1932. In: Brecht, Tea-
tro completo, v.4 (1990, p.
198).

2 AexcegGo e a regra
(1929/30).Trad. Geir Cam-
pos. In: Brecht, Teatro com-
pleto (1990, p. 132)

Introducao: Brecht e a ideologia

Essa concepcdo interesseira, que vos leva a transfor-
mar em leis eternas da natureza e da razao as rela¢des
sociais oriundas do vosso modo de produgdo e de pro-
priedade — rela¢des transitérias que surgem e desapa-
recem no curso da produg¢do —, é por vés compartilha-
da com todas as classes dominantes ja desaparecidas.

K.Marx e F. Engels

Essa cortina que nos oculta isto e aquilo, é preciso ar-
ranca-la!

B. Brecht

O poeta e dramaturgo alemao Bertolt Brecht (1898-1956) €, no campo das
artes, um dos grandes herdeiros da dialética marxista. Em suas representa-
¢des do convivio humano, ao colocar em relevo a conexdo entre as relagdes
de producdo e a esfera social, politica e intelectual, Brecht lanca mao da
teoria de Marx, que lhe permite perguntar ao capital: “de onde vocé vem?”,;
e indagar as ideias: “a quem estdo servindo?"". Sua obra é toda marcada
pela tentativa de desmascarar as manobras ideoldgicas daqueles que estdo
empenhados em legitimar as rela¢des de exploragdo e opressao, apresen-
tando-as como algo eterno, inquestionavel, obscurecendo as contradi¢cdes
sociais, naturalizando a histdria. Essa postura critica se evidencia, exem-
plarmente, na peca didatica A excecdo e a regra?, que comega com a seguinte
exortacdo dos atores ao publico:

Desconfiai do mais trivial, na aparéncia singelo.

E examinai, sobretudo, o que parece habitual.
Suplicamos expressamente:

Ndo aceiteis o que é de habito como coisa natural,

pois em tempo de desordem sangrenta, de confusdo
organizada,

De arbitrariedade consciente, de humanidade desuma-
nizada,

Nada deve parecer natural

Nada deve parecer impossivel de mudar.
Se o0 poder da ideologia consiste em apresentar como naturais as relacdes
de dominacao, a tarefa dos que lutam pela transformacao social é a de his-
toricizar aquilo que aparenta ser fixo e imutavel. E o que faz Brecht em seu

teatro, mostrando o qudo estranhdvel, na verdade, sdo essas rela¢cdes que
aos oprimidos parecem ser normais, evidentes.
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Na peca A Santa Joana dos matadouros (1929/31), a ideologia, essa essencia-
lizacdo da realidade histdrica, se expressa de forma clara na fala dos Boinas
Pretas (uma espécie de Exército da Salvacdo), cuja inten¢do é “dizer aos
pobres que a desgraca é inevitavel sim senhor, como a chuva, que ninguém
explica de onde vem, e que o sofrimento é o destino deles, pelo qual mais
adiante serdo recompensados”. A miséria e a serviddo sao explicadas por
meio de ideias como “destino”, “vontade divina”, “recompensa ap6s a mor-
te”. Sob o poder de tais representa¢des os homens sdo levados a acreditar
que vivem no melhor dos mundos, como os peixinhos de uma das Histérias
do sr. Keuner, um alter ego do proprio Brecht. Assim diz o sr. Keuner: “Se os

tubardes fossem homens”,

0 mais importante seria, naturalmente, a formacao
moral dos peixinhos. Eles seriam informados que nada
existe de mais belo e mais sublime do que um peixinho
que se sacrifica contente, e que todos deveriam crer nos
tubardes, sobretudo quando dissessem que cuidam de
sua felicidade futura (BRECHT, 2013a, pp. 53-54).

Essa moral seria forjada nas escolas, onde os “peixinhos aprenderiam
como nadar em dire¢do as goelas dos tubardes” e seriam ensinados a
“evitar toda a inclinagao baixa, materialista, egoista e marxista, e avisar
imediatamente os tubar8es se um dentre eles mostrasse tais tendéncias”.
Também a arte expressaria o ponto de vista dominante: a musica seria tdo
bela, que “a seus acordes todos os peixinhos, com a orquestra a frente,
sonhando, embalados nos pensamentos mais doces, se precipitariam nas
gargantas dos tubardes”. E haveria, é claro, uma religido nesta civilizacdo
maritima, que “ensinaria que a verdadeira vida dos peixinhos comeca ape-
nas na barriga dos tubardes”.

O conceito marxiano de ideologia assume, assim, um papel decisivo na criti-
ca de Brecht as ideias pretensamente universais da classe dominante. Note-
-se, entretanto, que o artista ndo se limita a negacao meramente tedrica da
sociedade capitalista e das formas ideoldgicas que a legitimam. Sua critica,
vinculada a politica do proletariado, pretende ativar os trabalhadores para
a luta, voltando-se para a transformacao prdtica das rela¢des sociais reifi-
cadas; seu teatro, concebido como uma conclamagdo aos oprimidos para
se insurgirem contra os opressores em nome da humanidade, “prové uma
negacao concreta da sociedade capitalista, mediando a arte de vanguarda
com a luta politico-ideoldgica” (SLATER, 1978, p. 190).

O teatro de Brecht é revolucionario do ponto de vista do contetdo, no senti-
do de que ele busca “revelar o complexo causal da sociedade, desmascarar
as ideias dominantes como ideias dos dominadores, escrever de acordo
com as coordenadas de classe” (BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 363),
mas também no que diz respeito a forma, como ele mesmo esclarece: “De-
vemos permitir ao artista que exerca toda a sua fantasia, toda a sua origi-
nalidade, todo o seu humor, toda a sua forca de invencao” (ibid.). E nitido
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3 Brecht é um autor rea-
lista, mas o seu realismo é
de um tipo particular, di-
ferente do realismo socia-
lista que marcou a estética
oficial jdanovista. Seu he-
réi, diversamente do herdi
proletario, positivo, pre-
sente na literatura sovié-
tica, é, no dizer de Benja-
min, um “herdi surrado”,
um personagem contra-
ditério, privado de consci-
éncia de classe (possuin-
do, ao invés, um instinto de
classe, como Schwejk). Seu
realismo, “amplo e politi-
co, liberal no estético, so-
berano em relacdo as con-
vencdes” (Brecht apud
Bornheim, 1992, p. 363),
difere, por outro lado, do
de Lukacs, muito preso,
segundo Brecht, “a mode-
los literarios” e “técnicas
narrativas determinadas”.

4 Nesse momento em
que a intelectualidade de
esquerda se distancia-

va criticamente do stali-
nismo, Brecht foi questio-
nado por figuras, como
Hannah Arendt, por ter

se “instalado em Berlim-
-Leste, onde podia ver, dia
apos dia, o que significava
para o povo viver sob um
regime comunista” (1991,
p. 250). O fato é que as au-
toridades norte-america-
nas lhe recusaram o visto
para a Alemanha Ociden-
tal. A Guerra Fria ndo |he
deixou como opg¢do sendo
Berlim-Leste, onde, ape-
sar dos problemas com a
censura e a burocracia, re-
cebeu prémios importan-
tes do governo, estabe-
leceu a sua companhia e
obteve uma casa de espe-
taculos. Em seus Escritos
sobre teatro, ele justifica

a sua posig¢ao: “Moro atu-
almente num pais onde

em sua arte o encontro da intencdo politica com o espirito de vanguarda.
Opondo-se, por um lado, ao formalismo que via nas imagens estéticas fe-
chadas e no repudio a comunicagdo discursiva um potencial emancipatorio
mais genuino, e por outro ao realismo socialista do periodo soviético?, cuja
énfase recaia sobre o conteido em detrimento da forma, o teatro de Brecht
é um teatro politico tanto pelo que diz quanto pela maneira extremamente
inovadora e subversiva como o diz. Brecht criou uma forma dramatica que
revela ao publico o carater mistificado das ideias da dominagdo, desnudan-
do o mundo para a plateia a fim de que “ela por sua vez pudesse colocar as
maos sobre o mundo” (BRECHT apud SLATER, 1978, p. 189). Nisso consiste,
veremos a seguir, a genialidade de seu teatro épico.

Os que falam e os que ouvem

Brecht, disse Hannah Arendt, viveu em “tempos sombrios”: o das duas gran-
des guerras mundiais entremeadas pelo periodo de ascensdo do nazismo.
Em 1919, filiou-se ao Partido Social-Democrata Independente da Alema-
nha. Em 1923, quando Hitler tentou o fracassado putsch de Munique, o poe-
ta se encontrava na lista dos primeiros que deveriam ser detidos. Em 1933,
quando finalmente eclodiu o “ovo da serpente”, Brecht deixou o pais com
Helene Weigel e o filho. Iniciou-se um longo periodo de exilio com os nazis-
tas em seu encalco: Praga, Viena, Zurique, Paris, Copenhague, Helsinque,
Moscou, Califérnia. Este &, certamente, o periodo mais fértil de sua dra-
maturgia. Em 1947, apds ter comparecido diante do Comité de Atividades
Antiamericanas, foi expulso dos EUA, acusado de fazer apologia do sistema
comunista. Voltou a Europa e em 1949 se instalou na Alemanha, onde fun-
dou o Berliner Ensemble e seguiu trabalhando, do lado oriental de Berlim?4,
para a transformacao do mundo. A ele bem se aplica o seu famoso poema
“Os que lutam”:

Ha homens que lutam um dia, e sdo bons;

Ha outros que lutam um ano, e sdo melhores;

Ha aqueles que lutam muitos anos, e sdo muito bons;
Porém, ha os que lutam toda a vida,

Estes sdo os imprescindiveis.

Foi no campo da estética, particularmente no terreno das artes cénicas, que
Brecht travou a sua luta, colocando-se basicamente como tarefa a critica
e desconstrucao da ideologia burguesa. Nesse terreno, investiu contra a
dramaturgia tradicional como forma de comunica¢do, combatendo impla-
cavelmente a empatia aristotélica, que garante ao drama o poder encan-
tatdrio de produzir o envolvimento emocional do publico com os herdis e,
consequentemente, a identificacdo dos que ouvem com as ideias e valores
dos que falam.
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estd se efetivando um es-
forgo gigantesco para mo-
dificar a sociedade. Po-
dem condenar os meios

e processos - espero, ali-
as, que os conhegcam de
fato, e ndo através dos jor-
nais (...) -, ndo hdo, porém,
de p6r em duvida que, no
pais onde vivo, se traba-
Iha para a modificacao do
mundo, para a modifica-
¢do do convivio dos ho-
mens. E talvez concordem
comigo que o mundo de
hoje precisa de uma trans-
formagdo” (1978, p. 6).

O teatro épico de Brecht é responsavel pela quebra do que se chamou de
“quarta parede”, uma parede imagindria que separa os atores da plateia,
os falantes dos ouvintes, interpondo-se entre os sujeitos, convertendo
uma das partes em objeto. Uma barreira semelhante a que garante, nos
cultos, a apassivagdo do crente; e, na radiodifusao, o siléncio das massas
diante dos meios de informacdo. Embora o publico possa ver através des-
sa parede invisivel, os atores agem como se ele ndo estivesse I3, focam
sua atencdo no drama como se estivessem “sozinhos em publico” (Stanis-
lavski). Essa “parede” funciona como uma espécie de filtro que deixa livre
o fluxo da ideologia (das ideias e da emocdo) somente em um sentido,
do palco para a plateia. Ela impede o publico de participar ativamente,
mantendo afastado da cena o seu pensamento critico e as suas proprias
emoc¢des, mas ndo impede que a sua consciéncia seja afetada, no sentido
contrario, pelo espetaculo.

Esse tipo de relagao comunicativa em que apenas um dos lados fala, enre-
dando sentimentalmente o auditério, engendra a ilusdo de que o mundo
encenado é o mundo real e de que as ideias e valores transmitidos sdo uni-
versais, inquestionaveis. O espectador, que sequer é tratado como sujeito, é
incapaz de um distanciamento critico em relagdo a cena representada. “Por
toda a parte, as coisas que aparecem sao de uma evidéncia de si tdo grande
que ndo precisamos fazer esforco para sua compreensao. Os homens enca-
ram tudo como um dado preestabelecido” (BRECHT, 1978, p. 116).

Com o surgimento do palco italiano na Renascenca tardia, a separacao en-
tre os que falam e os que ouvem se impde numa medida desconhecida
em toda a histéria dos espetaculos. A partir desse momento, observa Bor-
nheim, “o publico, sentado no escuro, limita-se a um siléncio passivo que se
contrap®e a luz, a acdo, ao pensamento”. O palco passa a exercer as fun-
¢Bes do sujeito, definindo aquilo que o objeto, ou o publico, é (1992, p. 198
et passim). Diversamente, por exemplo, das festas populares, como o car-
naval de rua antigo, em que ndo havia, ou era menos nitida essa dicotomia
sujeito-objeto, o espetaculo burgués restringe a autonomia e a possibilida-
de de resposta por parte do publico. Assim como na moderna comunica-
¢cdo de massa, é praticamente absoluto o poder do falante sobre o ouvinte.
Falar- é um ato unilateral, observa Sodré, referindo-se a radiodifusao. “Sua
regra de ouro é silenciar ou manter a distancia o interlocutor. (...) O que
a caracteriza é a sua ndo-comunica¢do, entendendo-se comunicagdo como
troca, reciprocidade de discursos” (1986, p. 25). E fundamentalmente contra
essa forma unilateral de relacao social que Brecht se volta em suas pecas
teatrais. O poema “O teatro, casa dos sonhos” (2000, p. 240), explicita essa
critica ao teatro burgués, compreendido como um lugar de apassivamento,
consolo, fuga e esquecimento do mundo real.

Muitos véem o teatro como casa

De producgdo de sonhos. Vocés atores sdo vistos
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Como vendedores de drogas. Em seus locais escu-
recidos

As pessoas se transformam em reis e realizam
Atos herdicos sem perigo. Tomado de entusiasmo
Consigo mesmo ou de compaixdo por si mesmo
Fica-se sentado, em feliz distragdo esquecendo

As dificuldades do dia-a-dia - um fugitivo.

Todo tipo de fabulas preparam com mdos habeis, de
modo a

Mexer com nossas emogdes.

(...)

Muitos, é verdade

Véem essa atividade como inocente. Na mesquinhez
E uniformidade de nossas vidas, dizem, sonhos

Séo bem-vindos. Como suportar

Sem sonhos? Mas assim, atores, seu teatro torna-se
Uma casa onde aprende-se a suportar

Avida mesquinha e uniforme (...).

Nessa casa de sonhos, diz Brecht em seu “Pequeno Organon para o teatro”
(1978), o publico é transformado numa “intimidada massa crente, fascina-
da”, que deseja “usufruir emocBes bem determinadas. O que lhe interes-
sa é poder substituir um mundo contraditério por outro harmonioso, um
mundo que conhece mal por um mundo onirico”. Sabedor desses desejos,
o construtor de intrigas domina a técnica de “mexer com as emoc¢des” do
publico. Técnicas tdo eficazes, assinala Umberto Eco, que “mesmo com um
coragdo de pedra, a gente ndo escaparia provavelmente ao tributo emoti-
vo que essas fabulas requerem” (1993, p. 13). Isso por uma razdo simples,
diz ele: dramas como Love Story sdo concebidos para fazer chorar; outros,
para proporcionar a satisfacdo da vinganca consumada, da vitéria do bem
contra o mal. De um modo geral. 0 melodrama romantico, cujo exemplo
extremo talvez sejam as novelas televisivas, obedecem a férmulas capazes
de causar fortes sensacdes. E impossivel, diz Eco, comer um bombom de mel
e pretender sentir gosto de sal. «A quimica ndo se engana jamais. Ora, existe
também uma quimica das emocdes, e, segundo uma tradi¢do ancestral, uma
intriga bem urdida é um componente gerador de emog¢des» (ibid.).

Conhecida como a “fabrica de sonhos”, Hollywood é certamente o lugar
onde melhor se produz essa quimica também chamada de “magia do en-
tretenimento”. Seu publico é levado a salivar, como as cobaias de Pavlov,
diante das telas hipnéticas do cinema e da televisdo. Quem foi crianca nos
anos 1970 certamente se lembra do cachorro racista Rin-tin-tin, que ao co-
mando do cabo Rusty - Yo ho, Rinty! - avancava sobre os temiveis peles-ver-
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melhas. Telespectadores do mundo inteiro vibravam com o simpatico cao
pastor e se identificavam com a cavalaria dos EUA. Esse tipo de fala encan-
tatdria, que prescreve a reacdo do ouvinte, cerceando sua capacidade de
interpretar livremente e responder aquilo que é encenado, é capaz, como
disse Malcolm X, referindo-se ao sensacionalismo dos jornais, de nos fazer
“odiar as pessoas que estdo sendo oprimidas, e amar as pessoas que estdo
oprimindo”. Pois era exatamente contra essa adesdo emotiva do publico a
fala unilateral e mistificadora dos palcos burgueses que se batia o teatro
épico de Brecht.

O teatro épico e a quebra das barreiras

Considerando o teatro tradicional como um aparato ideolégico de repro-
ducao da ordem, Brecht reivindicou a refuncionalizacdo desse meio, a sua
transformacao em verdadeiro instrumento de comunicacdo. Suas encena-
¢Bes procuraram subverter a relagdo de mao Unica entre emissor e receptor
de modo a romper com o “monopdlio de condug¢do do espectador avessa a
critica e a contradicao” (2013b). Brecht comprendeu que era preciso atacar
a técnica por exceléncia de persuasao do teatro tradicional: a empatia aris-
totélica, que envolve o espectador em uma manta emocional de identidade
com o personagem. Assim diz ele em suas notas sobre a 6pera Mahagonny:
“Ha que combater essa forma de magia. E necessario renunciar a tudo o
que represente uma tentativa de hipnose, que provoque éxtases condena-
veis, que produza efeito de obnubila¢do” (1978, p.17).

O combate a esse processo de ilusdo nas artes teatrais pressupunha o de-
saparecimento do abismo que separa ficticiamente o palco do publico e do
qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o espectador. “A
nocdo de uma quarta parede tinha de ser rejeitada, o que em si permitiria
aos atores voltarem-se diretamente para o publico” (ibid., p. 80). Essa foi,
do ponto de vista da critica da ideologia, a principal conquista do teatro re-
volucionario que se desenvolveu sob a influéncia da revolugao bolchevique,
tendo a frente figuras como o diretor teatral russo Meyerhold (1874-1940),
o0 alemao Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt Brecht. Nesse novo teatro
- chamado de épico por Brecht e, antes dele, por Piscator “em virtude de
possuir um cunho nitidamente narrativo e descritivo e de utilizar coros e
projecdes com finalidade critica” (ibid., p. 67) - o publico, concebido como
criador, é convidado a refletir e oferecer respostas racionais as situagdes
sociais encenadas. Ja ndo se trata de induzir emog¢8es, mas de desfazer o
visgo que une a consciéncia do oprimido a do opressor. A forma épica do
teatro busca suscitar no publico um olhar de estranheza sobre as rela¢des
humanas coisificadas; deve ser capaz de arrancar os eventos da estabilida-
de dos habitos, de tornar patente as contradi¢es da realidade. Para tanto,
Brecht utiliza - e essa é a sua grande contribuicdo para o teatro moder-
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5 Verfremdung pode ser
traduzido como “aliena-
¢d0”, mas nao se confun-
de com Entfrendung, que é
0 termo marxista que ex-
pressa alienacdo econd-
mica.

no - o efeito de distanciamento ou de estranhamento (Verfremdungseffekt ou
V-Effect).> “Distanciar um acontecimento ou um carater significa antes de
tudo retirar do acontecimento ou do carater aquilo que parece o 6bvio, o
conhecido, o natural, e lancar sobre eles o espanto e a curiosidade” (BRE-
CHT apud BORNHEIM, 1992, p. 243).

Para que as situac¢des sociais corriqueiras ndo aparecam aos espectadores
como naturais, é preciso apresentar os acontecimentos sociais nas suas
relacbes causais, encenar “0s processos por tras dos processos, aqueles
gue estao encobertos e devem ser descobertos, a partir dos quais o que
é observado como usual pode ser considerado como estranho” (2013b).
Mais do que nas pecas escritas, € na encenag¢do que se produz esse efeito
de estranhamento. Para criad-lo, o tratamento épico recorre a uma técnica
de atuag¢do e a um conjunto de recursos - coro, can¢des, letreiros, proje-
¢des, arquitetura cénica, etc. - no sentido de paralisar o fluxo envolvente
das acBes e mostrar o que nelas ha de estranho apesar de seu carater ha-
bitual, trivial. Com essa finalidade, os atores interrompem constantemen-
te a acdo, dirigindo-se diretamente ao publico, comentando as situa¢des
ou fornecendo explicacdes sobre o sentido do que esta acontecendo em
cena. Em momento algum eles devem transformar-se completamente na
sua personagem. Seus “sentimentos pessoais ndo devem ser 0s mesmos
da personagem respectiva, para que os do publico ndo se tornem também,
em principio, os da personagem (BRECHT, 1978, p. 118). O distanciamento
consiste na técnica de manter separados esses elementos.

Para se produzir o efeito de distanciamento, diz Brecht, “é necessario, que,
em tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostrar”
(ibid, p. 79); é preciso que, por tras dos papéis, os atores permane¢am Vvi-
siveis como aqueles que os encenam. Esse traco fundamental do épico é
tematizado em um de seus poemas, “O mostrar tem que ser mostrado”
(2000, p. 241):

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as ati-
tudes

Eis o exercicio: antes de mostrarem como

Alguém comete uma traicao, ou é tomado pelo ciime
Ou conclui um negécio, lancem um olhar

A platéia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atencdo, agora ele trai e o faz deste
modo.

Assim ele fica quando o ciime o toma, assim ele age
Quando faz negdcio.
Ao mostrar que esta mostrando, o ator desfaz a confusdo entre o teatro e

a realidade. Fica claro para o espectador de que se trata de uma represen-
tacdo. O real representado ja ndo se mostra como algo dado, autoevidente,
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6 As canc¢des compos-

tas por Brecht em parceria
com Kurt Weill, Hans Eisler
e outros, cantadas por ele
proprio, Ernst Busch e He-
lene Weigel em tavernas e
em grandes restaurantes,
tinham um carater narra-
tivo e ocuparam um lugar
central em sua dramatur-
gia. Algumas delas como
“Mack the knife” da Ope-
ra dos trés vinténs trans-
bordaram o ambito tea-
tral, tornando-se classicos
da cangdo universal. So-
bre as can¢des de agitacdo
de Brecht, cf. Slater, 1978;
Peixoto, 1974.

mas como um processo histérico no qual os homens sdo sujeitos ativos
e que, por isso, pode ter diferentes desfechos. Esse era um ponto funda-
mental para Brecht. Seu teatro dialético buscou mostrar como o mundo é
passivel de ser modificado por meio da acdo consciente. Para tanto, pedia
a seus intérpretes uma atuacgao descritiva, critica e sugestiva. Cobrava-lhes
que descobrissem nos ensaios um conjunto de gestus que revelassem o
personagem em seu contexto social especifico.

Para esse teatro essencialmente narrativo, a interrupcdo da acao esta no
primeiro plano. Quando se interrompe por um instante o fluxo dos acon-
tecimentos, paralisando a cadéncia que embala o publico, permite-se o as-
sombro do espectador diante do quadro que, momentaneamente livre da
neblina do sonho, se faz social. E a esse emolduramento episédico da acdo
que se refere Walter Benjamin em seu estudo sobre Brecht, Que é o teatro
épico (1994, p. 89): “Quando o fluxo real da vida é represado, imobilizando-
-se, essa interrupgdo é vivida como se fosse um refluxo: o assombro é esse
refluxo”. Esse espanto provocado pela contemplagdo do processo histérico,
dialético, “em estado de repouso” - acompanha a tomada de consciéncia,
arrancando as coisas das suas rotinas desgastantes e tornando-as estra-
nhas como se estivessem sendo vistas pela primeira vez.

Nesse breve represamento da existéncia, “reside a funcdo formal das can-
¢des brechtianas®, com seus estribilhos rudes e dilacerantes” (ibid., p. 80).
Ja ndo se trata de utilizar a musica para “criar estados de alma que facilitem
ao publico abandonar-se irresistivelmente aos acontecimentos em cena”
(BRECHT, 1978, p. 132), mas de favorecer uma atitude critica por parte do
espectador. Também a cenografia, recusando a ilusdo de um quarto ou de
uma paisagem, deve evitar que o publico seja transportado para dentro da
acdo. O cendrio precisa expor toda sua estrutura técnica, deixando claro
que aquilo é teatro, e ndo a realidade. Dai o recurso também a titulos, car-
tazes e montagens cinematograficas, que interrompem a a¢do de maneira
a impedir o enredamento sentimentalista do espectador na trama. Um tea-
tro que tudo extrai do gesto nao pode prescindir tampouco da coreografia.
«A elegancia de um movimento e a graca de determinada disposicao
coreografica sdo, ja em si, efeitos de distanciamento» (ibid.). Combate-se
assim de diferentes maneiras a magia do teatro.

Por meio dessas técnicas, o teatro de Brecht altera fundamentalmente as
relacBes entre o palco e o publico. Nao pretende aliciar pelo sentimento os
individuos, mas organiza-los em uma grande massa de ouvintes e pensan-
tes. Para seu publico, diz Benjamin,

o palco ndo se apresenta sob a forma de tadbuas que
significam o mundo (ou seja, como um espago magico),
e sim como uma sala de exposic¢do, disposta num an-
gulo favoravel. Para seu palco, o publico ndo é mais um
agregado de cobaias hipnotizadas, e sim uma assem-
bleia de pessoas interessadas” (1994, p. 79).
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Brecht conserva o palco italiano, ele aceita a dicotomia sujeito-objeto, mas
recusa a hegemonia do palco sobre o publico, isto é, a relagdo de atividade
(sujeito-espetaculo) e passividade (objeto-publico). “O palco ainda ocupa
na sala uma posi¢do elevada, mas ndo é mais uma eleva¢do a partir de
profundidades insondaveis: ele se transformou em tribuna” (ibid., p. 78).
Diante dessa tribuna, o publico se depara com situa¢fes em que devem
ocorrer mudancas e é chamado a tomar decisGes racionais e ndo mera-
mente emotivas a favor ou contra o que vé. O palco ndo traz verdades
prontas, mas convida o publico a chegar as suas préprias conclusdes, con-
frontando a realidade representada com as contradi¢des de sua época.
Cabe ao espectador compreender, como disse o poeta Horacio, que o real
representado |he diz respeito - de te fabula narratur. E o que sugere o po-
ema “Precisamos de vocés".

Aprende - |& nos livros

Lé nos olhos - aprende

A ler nos jornais, aprende:
A verdade pensa

Com a sua cabeca.

Faca perguntas sem medo
Ndo te convengas sozinho
Se ndo descobriu por si

Na verdade ndo descobriu.

Confere tudo ponto
por ponto - afinal

vocé faz parte de tudo,
também vai no barco,
vai pagar o pato, vai

pegar no leme um dia.

Dirigido aos operarios com o objetivo de conscientizag¢do e subversdo, o te-
atro de Brecht lhes oferece “o grande espetaculo das contradi¢des” (BENJA-
MIN, 1994): a vida social atravessada por relaces de exploragdo e opressao.
Um espetaculo realista ndo no sentido de que apresenta uma reprodugao
fotografica da realidade, a maneira do naturalismo, mas na medida em que
historiciza o objeto representado, sublinhando o “historicamente significati-
vo". Brecht elabora novos principios artisticos e métodos de representacao
que apreendem as condi¢Bes histéricas em que se movimentam os per-
sonagens. Essa representacdo dialética da sociedade revelou-se um eficaz
instrumento de desconstru¢do dos pressupostos ideoldgicos dominantes,
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7 “Necessidade da pro-
paganda” (dos Poemas de
Svendborg), trad. Paulo Cé-
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de Souza. In: Poemas 1913-
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motivo” (dos Poemas de
Svendborg), trad. Paulo Cé-
sar de Souza. In: Poemas
1913-1956 (2000, p. 210).

rasgando o véu da reificacdo, tornando transparente a retérica dos podero-
sos, notadamente a propaganda nazista de Joseph Goebbels e Adolf Hitler:

E possivel que em nosso pais nem tudo ande como
deveria andar
Mas ninguém pode negar que a propaganda é boa.
Mesmo os famintos devem admitir
Que o Ministério da Alimentacao fala bem.”
A fala dos governantes e empresarios sobre a “dificuldade de governar” e
a necessidade de se deixar o governo do pais e o controle da producdo na

mao de doutores e “espiritos iluminados como o Fiiher”, e ndo na dos traba-
Ihadores, ele responde:

E possivel que

Governar seja tdo dificil

Apenas porque a fraude e a exploragdo

Exigem algum aprendizado?®
Tendo compreendido com “os classicos” (assim ele se referia a Marx, Engels
e Lenin) o segredo do carater fetichista das ideias dominantes, o poeta o
revela a classe trabalhadora. Como um intelectual organico, nos termos de
Gramsci, Brecht liga-se aos de baixo por meio de uma instituicao de classe,

o teatro proletario, um espaco de dialogo e aprendizado, onde os sujeitos
ouvem e falam.

Sim, eu conto os seus segredos. Fico
Entre o povo e explico

Como eles trapaceiam,

E digo o que virg, pois

Estou instruido em seus planos.

O latim de seus clérigos corruptos

Traduzo palavra por palavra em linguagem comum,
entdo

Ele se revela uma farsa.®

O trabalho de Brecht no radio

A busca por novas formas de comunicag¢do que possibilitassem ao espec-
tador uma atitude analitica, critica e participativa sempre esteve no centro
das preocupacdes politicas e estéticas de Brecht. Em suas experiéncias
radiofonicas, observa-se a mesma inten¢do do teatro épico de romper
com a hegemonia do falante sobre o ouvinte. “Em ambas as interven¢&es
encontra-se o apelo a participacdo, o incentivo para que o mundo do tra-
balho tome a palavra” (Frederico, 2016, p.111). No momento mesmo em
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que o radio despontava como meio de comunica¢do de massa e comecava
a ser explorado econdmica e politicamente, Brecht compreendeu a im-
portancia de se lutar por um uso revolucionario do meio. Suas reflexdes
sobre o radio estdo sintetizadas num conjunto de breves artigos escritos
entre 1927 e 1932.

Nesses artigos, Brecht observa que o radio nasceu, como substituto do te-
légrafo, com o potencial de permitir a interacdo entre os homens, a reci-
procidade de discursos. Por meio dele seria possivel colocar a sociedade
em comunicag¢do. No entanto, essa possibilidade ndo se concretizou. Pouco
tempo ap6s a sua criagdo, o radio passou a funcionar como um dispositivo
de informacado unilateral. Nas mdos dos grupos dominantes, logo assumiu
uma fun¢do comercial, operando como uma espécie de “armazém acus-
tico” (BRECHT, 2016), ao mesmo tempo em que se prestou a uma politica
conservadora, tendo sido utilizado com muita eficiéncia pelos regimes fas-
cistas e liberais. Instrumentalizadas pelos monopdlios e submetida a légica
mercantil, a nova tecnologia de comunicagdo transformou-se em meio de
tolher a consciéncia das massas. “As possibilidades da técnica, ou melhor,
o desenvolvimento das for¢as produtivas, encontrava-se bloqueado pelas
relaces de producao e sua expressao juridica, as relagdes de propriedade”
(FREDERICO, 2016, p. 117).

Assim como o fez com o teatro, Brecht reivindicou a “transformacdo fun-
cional” do radio segundo os interesses da comunicagao proletaria. Era
preciso, segundo ele, subverter o medium como forma de rela¢do social:
mais do que permitir a veicula¢do de contetudos revolucionarios, essa re-
funcionalizacao permitiria uma participagao ativa do ouvinte como produ-
tor. O radio seria, assim,

0 maior aparato de comunicacdo imaginavel para a
vida publica, isto é, poderia ser uma rede macica se vi-
sasse claramente ndo apenas transmitir, mas também
receber, fazendo o ouvinte falar, ndo o isolando como
objeto passivo, mas colocando-o em contato ativo com
outros ouvintes-falantes. O radio, segundo nossa con-
cepcdo, deveria ser mais que um transmissor: deveria
organizar o ouvinte como transmissor (BRECHT apud
SLATER, 1978, p. 198).

Brecht tinha consciéncia de que a verdadeira democratiza¢cdo dos meios de
comunicagdo seria algo impossivel sob o capitalismo. Como pretender de-
mocratizar as armas que garantem as relacdes de producao e propriedade?
“Irrealizaveis nessa ordem social, realizaveis numa outra, essas propostas
(...) servem a propagacdo e formagdo dessa outra ordem” (2016, p. 126). A
luta contra o monopdlio da fala é fundamental na medida em que aponta
para a superacdao do modo de producdo burgués e de sua ideologia. Ao
reivindicar a refuncionalizagdo do aparato de informacao, Brecht pretendia,
na verdade, “abalar a base social desse aparato, e desacreditar o seu em-
prego em funcao do interesse de poucos” (2016, p. 126).
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10 “As novas eras”. In: Po-
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Precursor da luta pela democratizacdao da comunicagdao de massa, o poeta
tinha plena consciéncia de que, no mundo burgués,

Das velhas antenas vém as velhas tolices.

A sabedoria é transmitida de boca em boca.™

Alienacgao e ideologia

Brecht, como foi dito, é tributario da no¢do marxiana de ideologia, compre-
endida como falsa consciéncia da realidade. Essa ideia de uma consciéncia
falseada, distorcida esta presente ja na primeira frase de A ideologia alemd
(1987): “Até o presente, os homens sempre fizeram falsas representacdes
sobre si mesmos, sobre o que sdo ou deveriam ser”. Em seguida Marx e
Engels informam que essa consciéncia distorcida é, na verdade, uma cons-
ciéncia invertida da realidade: “os produtos de sua cabega acabaram por
se impor a sua propria cabeca. Eles, os criadores, renderam-se as suas
proprias criagdes”. As suas ideias Ihes aparecem nao como cria¢des suas,
mas como ideias autbnomas, transcendentes, capazes de determinar a sua
vida. O homem criou Deus e se curvou diante de suas criacdo; ele criou,
historicamente, valores morais e passou a acreditar que esses valores eram
divinos ou naturais; criou as leis do Estado e acreditou que essas eram leis
absolutas, racionais. Em suma, o homem obedece as leis dos deuses que
ele préprio criou.

Essas representacdes invertidas da realidade, as ideias da dominacao, pos-
suem, segundo o materialismo histérico, um fundamento terreno: sao de-
terminadas por inversdes praticas que tém lugar no mundo da producdo
material, isto é, pela alienacao do trabalho humano, que consiste no fato
dos individuos ndo se reconhecerem no produto do seu trabalho e nas re-
lagBes sociais que eles mesmos criam. A questdo da ideologia encontra-
-se, portanto, estreitamente ligada ao problema da aliena¢do humana. Se
o homem se curva diante das ideias dominantes - da ideia de Deus ou de
Estado, por exemplo -, ndo se reconhecendo como sujeito, criador de todas
as ideias e valores, isso tem a ver com o fato de que ele tampouco se re-
conhece como criador no seu processo de trabalho. Como disse Marx nas
Teses sobre Feuerbach, o fato de que 0os homens projetem nas nuvens um
mundo religioso, mistico, fantastico “sé pode ser explicado a partir do au-
todilaceramento e pela autocontradicao desse fundamento terreno” (1987,
p. 12). As ideias dominantes nada mais sdo do que a expressao, no plano
das ideias, dessas relac¢des sociais reificadas, marcadas pelo fenbmeno da
alienacdo. A ideologia cristaliza em representac¢des a visdo invertida do real.

Dai a dificuldade de se refutar a ideologia dominante, isto é, de se explicar
para um homem comum, como o fez Brecht, que ele é sujeito da histéria: no
seu trabalho alienado ele ndo se percebe como sujeito. A sua experiéncia
concreta cotidiana confirma para ele aquelas ideias invertidas, falseadas.
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E a idelogia, por sua vez, corrobora a percepcdo que ele tem de si mesmo
como objeto, adquirida no mundo do trabalho. Porisso o mundo lhe parece
natural, impossivel de mudar.

A problematica da alienacao humana e de sua superacdo revolucionaria que
atravessa as pecas de Brecht comparece de forma bastante nitida em um de
seus Poemas de Svendborg, “Perguntas de um trabalhador que |1&". Esse tra-
balhador | os livros que lhe contam a histéria oficial, na perspectiva dos dos
de cima, mas os |é criticamente, com aquele distanciamento proposto por
Brecht, indagando sobre o papel desempenhado na histéria pelos de baixo,
os oprimdos e silenciados. Contemplando o real histérico livre da neblina do
sonho, o trabalhador constata assombrado que “tudo o que existia era ele
quem o fazia"."" Agora ele é capaz de falar, reabrindo as questfes que estdo
soterradas por explica¢des doutrinarias de fundo conservador.

Quem construiu a Tebas de sete portas?

Nos livros estdo nomes de reis.

Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a BabilOnia variasvezes destruida -

Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas

Da Lima dourada moravam os construtores?

(...)

Cada pdgina uma vitéria.

Quem cozinhava o banquete?

A cada dez anos um grande homem.

Quem pagava a conta?

Tantas histérias.

Tantas questdes.'?
As indaga¢des se sucedem, reavivando “o poder de ‘estranhar’, que reage
as construgdes ideoldgicas”, observa Leandro Konder (1996). O trabalhador
que |é estranha o que é dito nos livros, o que ouve no radio e assiste nos
espetaculos; estranha a fala unilateral dos “grandes homens” e pergunta
pelos que nao falam, pelos criadores expropriados do seu trabalho, pelos
sujeitos apagados da historia. E, assim, arranca a cortina que oculta as con-

tradi¢des sociais, camufla a luta de classes e encobre o mundo dilacerado
pela alienacdo humana.
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